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Okura

Benim igim (...) duymani saglamaktir senin, hissetmeni —ve hep-

sinden dte, gdrmeni saglamaktir. Hepsi budur ve bu her seydir.

~Joseph Conrad



Giris

“Kitap diyor ki; bizim ge¢misle isimiz
bitmis olabilir, ama gegmisin bizimle isi
bitmemis olabilir.”

-Manolya

Paul Thomas Anderson

Senaryo: Senaryo Yazimimin Temelleri'ni 1979 yilinda
ilk kez yayinladigimda, piyasada senaryo yazimi sanati
ve zanaatiyla ilgili kitaplarin sayis1 bir elin parmaklarini
gecmiyordu. Aralarinda en popiileri, ilk baskis1 1940'ta ya-
pilan, Lajos Egri'nin Piyes Yazma Sanati'yd1. Senaryo ya-
zimiyla degil, oyun yazimayla ilgili bir kitap olmasina rag-
men ortaya koyulan ilkeler kesin ve agikti. O zamanlarda,
sahne i¢in yazma ile perde i¢in yazma zanaatlar: arasinda
hicbir gercek ayrim bulunmuyordu.

Senaryo bunu tamamen degistirdi. Senaryo yaziminin te-
mellerini yerli yerine oturtmak lizere dramatik yapinin ilke-
lerini ortaya koydu. Perde i¢in yazma zanaatini érneklemek
icin dénemin taninmis ve popiiler filmlerini kullanan ilk ki-
tap da oldu ayn1 zamanda. Hepimizin bildigi gibi, senaryo
yazimi bazen sanat seviyesine yiikselen bir zanaattir.

1k yayimlandiginda hemen bir best-seller ya da yayim-
cimin ifadesiyle, “aninda sansasyon” haline geldi. Yayim-
lanmasini izleyen birka¢ ay boyunca sayisiz baski yapmis
ve hararetli bir tartigsma konusu haline gelmisti. Kitabin
bu biiyiik bagarisi herkesi gagirtmiga benziyordu.
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SYD FIELD

Ben harig¢! 1970°li yillarda, Hollywood'daki Sherwood
Oaks Experimental College'da senaryo yazimi dersleri ve-
rirken farkli kesimlerden insanlarin senaryo yazmak igin
inanilmaz bir arzuyla yanip tutugtuklarimi gérmiigtiim.
Derslerimden yiizlerce kisi gelip gecerken kisa siirede, or-
taya herkesin anlatacak bir hikayesi oldugu ¢ikt1. Sadece
nasil anlatacaklarini bilmiyorlardi.

1979 yilinin baharinda, Senaryo’nun kitapg: raflarinda
yerini aldig1 o glinden sonra, senaryo yaziminin evriminde
biiylik bir ilerleme oldu. Senaryo yazimi ve film yapimciligi-
nmin popiilerligi bugiin kiiltiriimiiziin ayrilmaz bir parcgasi
ve bunu gérmezden gelmek miimkiin degil. Herhangi bir ki-
tapelya girin; film yapimcilig: biitiin yénleri {izerine raflar
dolusu kitapla karsilagirsiniz. Hatta tGniversitelerin en po-
piler boliimlerinden ikisi igletme ve sinemadir. Ayrica bil-
gisayar teknolojisi ve bilgisayar animasyon teknolojisindeki
carpicl ylkselis; MTV, Reality TV, Xbox, PlayStation ve yeni
wireless LAN teknolojisinin biiyliyen etkileri; hem burada
hem de yurtdigindaki film festivallerinin sayisindaki devasa
artis diisiiniildiigiinde, bir sinema devriminin ortasinda bu-
lundugumuz séylenebilir. Cep telefonlarimizla kisa film ¢ek-
memiz, bunlari arkadaglarimiza e-posta ile géndermemiz ve
televizyonlarimizda oynatmamiz yakindir. Siiphesiz, gérme
bi¢imimiz evrim gegirdi.

Yiiziiklerin Efendisi'nin (ii¢ boliminin de) destansi
macerasina bir géz atin ya da Amerikan Giizeli'nde anla-
tilan modern aile portresine ya da Zafer Yolu'nun duygu-
sal ve gorsel etkisine ya da Medusa Darbesi, Soguk Dag,
Akil Defteri, Cugin Liseliler, Manolya, Tenenbaum Ailesi
veya Sil Bastan'daki edebi sunumlara... Bunlari, 70'ler ya
da 80'lerdeki herhangi bir filmle karsilastirdijiimzda bu
devrimin farkini géreceksiniz: Gortntiler hzh; bilpi gor-
sel olarak ve gabuk aktariliyor; sessizlik abartih bigimde
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SENARYO YAZIMININ TEMELLERI

kullaniliyor ve 6zel efektler ile miizik daha fazla ve bunlara
daha ¢ok vurgu yapiliyor. Bilgi kavrami ¢izgisel degil ve
genellikle daha 6znel; kivam ve uygulama olarak da daha
yenilik¢idir. Ancak, hikaye anlatiminin arag ve teknikleri,
zamann ihtiyag¢ ve teknolojilerine gére evrim gecirip geli-
sirken hikaye anlatma sanat1 ayn1 kalmigtir.

Filmler sanat ve bilimin bir bilesimidir. Teknolojik dev-
rim, filmleri gérme bigimimizi kelimenin tam anlamiyla
degistirdigi gibi, ister istemez, filmleri yazma bigimimizi
de degistirmigtir. Bununla beraber, malzemenin iglenigine
iligkin degisikler ne olursa olsun, senaryonun dogasi hep
oldugu gibi kalmigtir: Bir senaryo, iginde diyalog ve be-
timlemeler barindiran, dramatik yapinin baglamwna yer-
lestirilmis ve resimlerle anlatilan bir hikdyedir. Bundan
ibarettir, bu onun dogasidir. Senaryo, gorsel olarak hikaye
anlatma sanatidir.

Senaryo yazma zanaati, 6grenilmesi miimkiin olan, ya-
raticl bir stiregtir. Bir hikaye anlatmak i¢in karakterlerini-
zin kurulusunu gerceklestirmeniz, dramatik temel ciimle
(hikayenin konusu) ile dramatik durumu (aksiyonu kusa-
tan olaylarl) sunmaniz, karakterlerinizin yiizlesmeleri ve
uistesinden gelmeleri i¢in engeller yaratmaniz ve sonra
hikayeyi ¢6ziime kavugsturmaniz gerekir. Malum, oglan kiz-
la karsilasir, oglan kizi elde eder, oglan kiz1 kaybeder. Aris-
toteles’ten giinlimiize, tim uygarlik topluluklar1 boyunca,
biitiin hikayeler ayni dramatik ilkelere uyar.

Yiiziiklerin Efendisi: Yiiziik Kardesligi'nde Frodo, imha
etmek lizere yliziigl ait oldugu yere, Hiikkiim Dagi'na go-
tiren kigidir. Yiizligi ortadan kaldirmak onun dramatik
gereksinimidir. Oraya nasil gittigi ve gérevini nasil yeri-
ne getirdigiyse hikayenin kendisidir. Yiiziiklerin Efendisi:
Yiiziik Kardegligi'nde, karakterlerin, durumlarin ve anla-
tinin kurulusu ¢izgisel olarak gergeklestirilir. Kardeslik'le
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birlikte Frodo ile Shire'in Hiikiim Dagi'na dogru yola ko-
yulacaklar1 en bagtan serilir éntimiize. ikinci B6lim, ki
Kule, yiizigli imha etme yolunda Frodo, Sam ve Kardes-
lik'in karsisina ¢ikan engelleri gosterir. Gorevlerini yerine
getirmelerini geciktiren engel Ustiine engelle karsilasirlar.
Bu esnada, Aragorn ile digerleri de Migfer Dibi'ndeki Ork-
lar1 yenmek icin sayisiz badireyi atlatmak zorundadirlar.
Uciincii B6liim, yani Kralin Déniigii'nde ise hikaye ¢ézlime
kavusur: Frodo ile Sam, Hitkiim Dagi'na ulasir ve yiiziik ile
Gollum'un alevler iginde imha olusunu izlerler. Aragorn
artik kraldir, hobbitler Shire'a dénerler ve hayat siiriip gi-
der.

Kurulus, yiizlesme ve ¢éziilme.

Dramanin i¢ini bunlar doldurur. Bunu ¢ocukken 6gren-
mistim; elimde patlamis misir, karanlik sinema salonunda
otururken ve o dev perdeye yansitilan beyaz 151k nehrinde
olusan gorintiilere hayranlik ve sagkinlikla bakarken...

Bir Los Angelesl olarak (dedem 1907 yilinda Polon-
ya'dan gelmis buraya), sinema sektdriiniin i¢inde biyi-
dim. On yasimda, bagrollerinde Spencer Tracy ile Katha-
rine Hepburn'in yer aldiklari, Frank Capra’'nin yonettigi
State of the Union filminde rol vermiglerdi bana.Van John-
son'in bana dama oynamay1 6gretmesinin diginda, nasil
bir tecriibeydi pek hatirlamiyorum.

Cumartesi 6gleden sonralarinda arkadaglarimla beraber
c¢aktirmadan yakindaki sinema salonuna siiziiliir, Flash Gor-
don ve Buck Rogers serilerini seyrederdim. Ergenlige geldi-
gimde, sinemaya gitmek digariya ¢ikip eglenmenin yani sira
bir tutkuy, bir tiir eglence, kafay1 dagitma vesilesi ve bir tar-
tisma konusu halini almigt: benim igin. Bazen unutulmaz
anlar oluyordu —Bogart ile Bacall't Malik Olmak veya Olma-
mak filminde, Walter Huston"1 Sierra Madre Hazineleri'nde
altin1 buldugunda c¢ilginca dans ederken ya da Rihtimlar
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Uzerinde'nin sonlarinda Brando'yu iskeleye dogru yalpa-
larken izlemek gibi.

Hollywood Lisesi'ne devam ederken Athenians’a katil-
maya davet edildim. Athenians, Giyelerinin lise yillar1 bo-
yunca beraber takildig1 kuliiplerden biriydi. Mezuniyetten
kisa bir siire sonra, en iyi arkadaglarimdan ve kendisi de bir
Athenians liyesi olan Frank Mazzola, James Dean ile tanist1
ve aralarinda siki bir dostluk gelisti. Frank, Dean’e, o dé-
nemde bir lise “kuliibii"niin neye benzeyebilecegini gosterdi
(bugiiniin 6l¢iitleriyle ¢ete demek daha dogru olurdu muhte-
melen). Yonetmen Nicholas Ray ile James Dean, Frank'i Asi
Genglik filmi i¢in cete danigmani olarak segtiler ve filmdeki
Crunch roliinii verdiler. Boylelikle Athenians, Asi Genglik'te-
ki kuliip/cete modeli haline geldi. Hollywood Bulvari'nda
volta atip bela aradigimiz cumartesi gecelerinde bazen
Dean de bize katilirdl. Sert cocuk dedikleri tiplerdendik biz;
ister kafa tutma olsun, ister kavga, higbir seyden ¢ekindigi-
miz yoktu. Bagimizi bolca belaya sokmay: da beceriyorduk.

Dean, “maceralarimiz1” dinlemeyi severdi ve detaylarla
ilgili siirekli agzimizdan laf almaya g¢aligirdi. Sert, siki bir
is gevirdigimizde, artik her neyse o, nasil bagladigini, o si-
rada aklimizdan neler gectigini, nasil hissettigimizi 6gren-
mek isterdi. Aktorlerin sorulari igte!

Filme ne kadar anlamli bir katkimiz oldugunu Asi
Genglik vizyona girip diinyay: kasip kavurmaya bagladik-
tan sonra anlayabildim. Dean'in o giinlerde bizimle takil-
masinin ironisinin, éliimiine kadar higbir gercek etkisini
hissetmedim tizerimde. Oliimiinden sonra Dean, bizim ku-
sagimizin bir ikonu haline geldigi zaman, katkilarimizin
gercek anlamim kavradim.

Beni oyunculuk dersi almaya ikna eden Mazzola oldu.
Nihai anlamda hayatimi dénisgtiiren bir karardi bu. Bagka
bir diziani etkileyen ve bugiine kadarizledigim yola y6nel-
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memi saglayan anlardan biriydi. Ailem —amcalar ve hala-
lar (annemle babam yillar 6nce 6lmiisti)- “meslek” sahibi
olmamu istiyorlardy; doktor, avukat ya da dig hekimi gibi.
Mount Sinai Hastanesi'nde yari zamanlh olarak ¢alisiyor-
dum ve acil servisin telasi, dramasi ilgimi ¢ekiyordu; dola-
yis1yla, belki doktor olabilirim gibi diigiinceler dolasiyor-
du kafamda. California Universitesi'ne kaydoldum, pek de
fazla olmayan egyalarimi bavula koyup Berkeley'ye dogru
yola ¢iktim. 1959 yilinin Agustos ay1ydu

1960'larin baglarinda Berkeley, kipir kipir bir isyan ve
huzursuzluk kazaniydi Pankartlardan, sloganlardan, bro-
slirlerden gecilmiyordu ortalik. Castro’'nun isyanci giigle-
ri, Batista'y1 heniliz devirmisti. Her taraf, “Cuba Libre"” ve

" ou

“Devrim Zamani’ndan, “ifade Ozgiirligi,” “Universitede
Askeri Egitim Kaldirilsin,” “Herkese Esit Haklar” ve “Her-
kes I¢in Sosyalizm ve Her Sey Sosyalizm Igin"e kadar, sa-
yisiz afigle doluydu. Kampiise giden ana cadde Telegraph
Avenue daima rengarenk afigler ve brogirlerle dolu olur-
du. Hemen her giin protesto goésterileri diizenlenir, bakmak
icin durdugumda, gémlek ve kravatlari icinde géze batma-
maya c¢aligan FBI ajanlarinin herkesin fotografini ¢ektigini
gorirdim. Saka gibiydi.

Doénemin hararetli meseleleriyle ilgili bu etkinliklere
benim de kapilip gitmem uzun siirmedi. Kugsagimin pek
¢ok diger lyesi gibi, beat kusagindan etkileniyor ve ilham
aliyordum —Kerouac, Ginsberg, Gregory Corso: Isyanin ve
devrimin yolunu aydinlatan ozan/azizler. Onlarin sesleri
ve yasamlarindan aldigim ilhamla ben de degisim dalga-
sina kapilmak istiyordum. Cok gegmeden, Mario Savio ve
ifade Ozgiirliigii Hareketi'nin bas1 ¢ekmesiyle, siyasi bir
cinnet gibi patladi kampiis.

Georg Biichner'in Alman disavurumcu oyunu
Woyzeck'te, Woyzeck roli igin secildigimde Berkeley'deki

14



SENARYO YAZIMININ TEMELLERI

ikinci somestrimdi. Biyilik Fransiz yonetmen Jean Renoir
ile, Woyzeck'i oynadigim siralarda tanigtim.

Renoir ile iligkim kelimenin tam anlamiyla hayatimi
degistirdi. insanin hayatinin akisin1 degistirecek seylerin
omri boyunca iki ya da lg¢ kez basina geldigini 6grenmisg-
tim. Biriyle karsilasiriz, bir yere gideriz ya da daha 6nce
hi¢ yapmadigimiz bir gsey yapariz ve o anlar, bize yénelme-
miz gereken yer ve yagsamimizda yapmamiz gereken sey ile
ilgili kilavuzluk eden ihtimallerdir.

Insanlar Renoir ile ¢galigtigim icin ¢ok sansli oldugumu
ve bunun dogru zamanda dogru yerde bulunma sansi ve
tesadiifi oldugunu séylerler. Dogrudur bu. Ama yillar igin-
de sansa, rastlantilara o kadar da inanmamay1 6grendim.
Bence her seyin bir nedeni var. Bu gezegende gegirdigimiz
kisa zaman icinde yasadigimiz biitiin deneyimlerden, bii-
tiin anlardan égrenilecek seyler var. Ister alinyazis1 deyin
adina, ister kader; ne derseniz deyin, fark etmez.

Renoir'in Carola isimli oyunu ic¢in se¢melere katildim
ve uglinct énemli rol i¢in kabul edildim. Ikinci Diinya Sa-
vasi'nmin son ginlerinde, Nazi iggali altindaki Paris’'te bir
tiyatronun miidiri olan Campan roliinii oynayacaktim.
Yaklasik bir yil boyunca Renoir'in dizinin dibinde oturup
film izledim ve filmleri onun gozleriyle anlamaya ¢aligtim.
Stirekli yorumlarda bulunurdu sinema iizerine. Gérdigu
ve yazdig: her sey hakkinda fikirleri sivri ve ategliydi; bir
sanatgl, bir insan ya da insancil biri olarak. Ve bunlarin
hepsiydi. Renoir'in huzurunda bulunmak, biiyiik bir 6gre-
nim deneyiminin yani sira bir ilham, basgli bagina bir ya-
sam dersi, bir keyif ve bir ayricalikti. Filmler daima ya-
samimin biiylk bir béliimiinii kaplamig olsa bile odagimi
sinemaya ¢evirmem, tam da Renoir ile vakit gecirdigim do-
nemde; tipki bir bitkinin giinege yénelmesi gibi. Birdenbire
filmleri yepyeni bir 1g1ikta gérdiim; hikaye ve goriintiilerde
yasama dair bir anlayis ve ifadenin aranacagi, incelenecek
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ve Ogrenilecek bir sanat bigimi olarak. Filmlere duydugum
agk, o giinden beri doyurup besledi beni.

Renoir, filmlerinden birini géstermeden 6nce bize hep
su soruyu sorardil: “Qu’est-ce que le cinéma?” (Sinema ne-
dir?) Filmlerin sadece perdede parildayan gériintiilerden
ibaret olmadigini, daha fazlasi olduklarini1 soylerdi: “O
gorintiler, sozciiklerle ifade edilemeyecek, hi¢bir tanima
sigmaz bir hal alan bir sanat bi¢imidir.” Jean Renoir hak-
kinda ne soyleyebilirim acaba? Herkes gibi birisiydi, ancak
en azindan benim zihnimde onu digerlerinden farklh kilan,
kocaman yiregiydi. Agik, dost canlisi, zeka ve bilgelik sa-
hibi bir insandi, dokundugu herkesin yasamini etkileyen
bir niiktedanligl vardi. Babasi biiyik izlenimci ressam
Pierre-Auguste Renoir gibi Jean da, bir gérme yetenegine
sahipti. Renoir bana sinemay1 6gretti, bir hikayeyi goérsel
olarak anlatma konusunda hocalik etti ve gérme yetene-
gini benimle paylasti. Bana kapiy1 gosterdi ve ben gecene
kadar da agik tuttu. Sonra bir daha arkama bakmadim.

Kliselerden nefret ederdi Renoir. Bir fikri hayata gegir-
me konusunda babasinin bir s6zlinii séylerdi hep: “Eger
agactaki bir yapragi model kullanmaksizin ¢izerseniz,”
dermig, Renoir'in anlattigina gore biiyiik izlenimci ressam,
“imgeleminiz size sadece birka¢ yaprak sunacaktir. Hal-
buki doga, size milyonlarcasini sunar, listelik aym agacin
uzerinde. Higbir yaprak digerine benzemez. Zihnindekini
cizen ressam ¢ok gegcmeden kendini tekrarlamaya baglar.”
Renoir'in muhtegem tablolarina baktiginizda, ne demek is-
tedigini anlarsiniz. Ne herhangi bir yaprak, ne herhangi bir
cicek, ne de herhangi bir insan bir digerinin aynisi olarak
¢izilmigtir. Oglunun filmlerinde de béyledir: Harp Esirleri,
Oyunun Kurallari, -ki bu ikisi gelmis ge¢mis en iyi filmler
olarak kabul edilir- Altin Araba, Gayirda Kahvalti ve diger-
leri. Renoir, 1s1kla resim yaptigini séylemisti bana; tipk:
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babasinin yagl boyayla yaptig1 gibi. Jean Renoir sinemay1
aynen babasinin izlenimciligi “kesfettigi” gibi kesfeden bir
sanatgiydi. “Sanat,” derdi, “seyirciye yaraticiyla birlesme
firsat1 sunmalidir.”

Bir sinema salonunda oturup, kanat girpar gibi paril-
daya sone akip giden goérintiileri izlemek, insan deneyimi-
nin enginligine gahit olmak gibidir: Yiiziiklerin Efendisi:
Yiiziik Kardegligi'nin agilis sekansindan Tenenbaum Ai-
lesi'ne, Matrix'ten Ugiincii Tirden Yakinlagmalar'a, Kwai
Kopriisii'niin ilk karelerinden Stanley Kubrick'in 2001'inde
havaya firlatilan tahta bir sopanin bir uzay gemisine do-
niigmesiyle insanhik tarihinin 6zetlenivermesine kadar...
Binlerce yil ve insanligin evrimi, sinemanin iki unsurunun
siiri icinde yogunlagmis gibidir; bir biiyli ve sagkinlik, bir
gizem ve husu anidir. Béyle bir giicli vardir sinemanin iste.

Son on-yirmi yil iginde, diinyanin ¢esitli yerlerinde se-
naryo sanati ve zanaati lizerine dersler verirken senaryo
yazim tarzimin daha gorsel bir hal aldigim1 gézlemledim.
Daha 6nce de soyledigim gibi, bilin¢ akis1 ve b6lim bas-
liklar1 gibi bazi1 roman tekniklerinin modern senaryoya
s1izmaya bagladigimi gériiyoruz. (Kill Bill I ve II, Saatler, Te-
nenbaum Ailesi, Amerikan Glizeli, Medusa Darbesi, Man-
curyali Aday ve Soguk Dag, birkag 6rnek olarak sayilabi-
lir.) Cok acik ki, interaktif yazilim, dijital hikdye anlatim
teknigi ve montaj uygulamalariyla yetigen, hepsi bilgisa-
yar meraklisi yeni kusak, her seye daha gorsel bir gekilde
bakiyor ve dolayisiyla gordiiklerini de daha sinematik bir
tarzda ifade ediyor.

Gene de biitiin séylenenler ve yapilanlar bir kenara, se-
naryo yaziminin ilkeleri degismez; ne zaman, nerede ve han-
gi cagda yasiyor olursak olalim, aymidirlar. Biiyiik filmler
zamansizdir, yapildiklar: zamanlar: somutlagtirir ve temsil
ederler; insanlik durumu eskiden neyse, simdi de odur.
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Bu kitab1 yazarkenki amacim, senaryo yazimi zanaati-
11 arastirmak ve dramatik yapinin temellerini ortaya koy-
makti. Bir senaryo yazacaginiz zaman ele almaniz gereken
iki unsur vardir. Bir tanesi, senaryoyu yazmak icin gereken
hazirhktir: Arastirma, diisiinme zamani, karakter ¢caligma-
s1 ve yapisal dinamigin sergilenmesi. Obiiri ise igin icra-
s1, yani gercekten masa basina oturulup yazilmasi, gérsel
imajlarin ortaya gikarilmasi ve diyaloglarin olugturulmasi-
dir. Yazmanin en zor tarafi, ne yazacagini bilmektir. Kitabi
ilk yazdigimda da bu béyleydi, simdi de béyle.

Bu bir “nasil yazilir” kitab:1 degil. Kimseye senaryonun
nasil yazilacagini 6gretemem. Bu zanaat1 herkes kendine
Ogretir. Biitiin yapabilecegim, bagarili bir senaryo yazmak
icin ne yapilmas1 gerektigini gdstermektir. Dolayisiyla
buna bir “ne yapmal1” kitabi diyorum ben, yani senaryo ha-
line getirilecek bir fikriniz varsa ve ne yapilacagini ya da
nasil yapilacagini bilmiyorsaniz, ben size gosterebilirim.

David L. Wolper Productions'in yazar ve yapimcilarin-
dan biri, bir serbest senarist ve Cinemobile Systems'in
hikaye geligtirme biriminin basg1 olarak yillar boyu senar-
yolar yazdim ve okudum. Sadece Cinemobile’da, iki yildan
biraz fazla bir siire i¢inde iki binden fazla senaryoyu oku-
yup sinopsis haline getirdim. Bu iki bin senaryo arasindan,
film yapilabilir diye diigiinlip ortaklarimiza énerdiklerimin
sayis1 sadece kirkti.

Niye bu kadar az? Cinki okudugum yiliz senaryodan
doksan dokuzu, lizerine milyonlarca dolar yatirim yapi-
lacak kadar iyi degildi. Bagka bir ifadeyle, yiliz senaryo
arasinda film yapilmaya degecek kadar iyi olan sadece bir
taneydi.Ve Cinemobile denen yerde bizim igimiz film yap-
makt1. Sadece bir yil icinde, Baba'dan Jeremiah Johnson'a,
Kurtulus'a, Alice Artik Burada Oturmuyor'a ve Genglik
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Yulari'na kadar uzanan bir yelpazeyi iceren, yaklagik 119
filmin yapimciligiyla dogrudan hasir nesir oluyorduk.

O yillarda, 70’lerin baglarinda yani, Cinemobile, film ya-
pimciliginda kelimenin tam anlamiyla devrim yaratan sey-
yar bir tesisti. Yapimcilar oyuncularini, set ekibini ve teknik
malzemeyi ¢ekim yaptiklar1 mekana tagimak i¢in malzeme
karavanlar1 bulmak zorunda kalmiyorlard: artik. Cinemo-
bile aslinda, sekiz tekerlekli bir yolcu otobiisiiydii. Teknik
malzemeyi bagaja ylkleyip set ekibiyle oyuncular1 dagin
tepesine gotirebiliyor, her giin senaryonun ¢ ila sekiz say-
fasim gekiyor, sonra da geri donebiliyorduk. Cinemobile'in
yaraticisi, patronum Fouad Said o kadar bagarili olmustu
ki, sonunda kendi filmlerini yapmaya karar verdi ve kollar:
siwvaylp birkag¢ hafta iginde milyonlarca dolar para toplady;
gerekirse diye en azindan bir o kadar daha para da devlet
siibvansiyonu olarak hazirdi. Cok gegcmeden Hollywood'da-
ki herkes senaryolarini géndermeye baslamigti ona. Starlar
ve yonetmenlerden, 6grenciler ve yapimcilardan, taninmig
ve taninmamig isimlerden binlerce senaryo geldi.

Iste o zaman, gonderilen senaryolar:1 okuma ve onlar:
maliyet, nitelik ve muhtemel biit¢e agisindan degerlendir-
me firsat1 verilmisgti bana. Gérevim, bana sik sik hatirlatil-
diga tizere, li¢ finans ortagimiz i¢in —United Artists Theatre
Group, merkezi Londra'da bulunan Hemdale Film Distribu-
tion Company ve Cinemobile'in iist girketi olan Taft Broad-
casting Company- “malzeme bulmak”t1.

Senaryolar1 okumaya bagladim. Yedi yil1 agkin siiredir
devam ettigim serbest yazarlik donemine fazlasiyla ihtiyag
duydugum molay1 vermig bir senaryo yazari olarak —ki bu
arada dokuz senaryo yazmistim; ikisi filme ¢ekilmis, dérdi
filme gekilmek lizere se¢ilmig ve kalan tigiinden de higbir
sey ¢ikmamigti- Cinemobile’daki gérevim senaryo yazimi
konusunda bana tamamen farkh bir perspektif getirdi. Se-
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naryo yazmak akil almaz biyikliikte bir firsat, zorlu bir
meydan okuma ve dinamik bir 6grenme deneyimiydi.

Onerdigim senaryolar digerlerinden iyi yapanin ne ol-
dugunu sorup duruyordum kendime. Baglangigta higbir
cevabim yoktu, ama uzunca bir siire bu soruyu zihnimde
tasidim ve iizerinde diigtindiim.

Her sabah ige geldigimde, masamin lizerinde bir senar-
yo yi1gin1 beni bekliyor olurdu. Ne yaparsam yapayim, ne
kadar hizl1 okursam okuyayim ya da kag tanesini gézden
gecirsem, gézden gecgirmesem ya da kaldinp atsam da so-
mut bir gergek vardi: Yiginin biiytkligi asla degigmiyor-
du. O y1g1n1 eritmeyi beceremeyecegimi biliyordum.

Bir senaryo okumak benzersiz bir deneyimdir. Roman,
oyun ya da makale okumaya benzemez. Okumaya ilk bagla-
digimda sayfadaki biitiin s6zciikleri agir agir; biitiin gorsel
tarifleri, karakter niianslarimi1 ve dramatik durumlan sin-
dire sindire okurdum. Ama igime yaramadi bu benim. Ya-
zarin sozciikleri ve lislubuna kolayca kapilip gidiverdigimi
gordiim. Sonra, okumasi keyif veren -yani giizel ciimleleri
olan, sik ve edebi ifadeler, giizel diyaloglar iceren- senar-
yolarin genellikle bagarili olmadiklarini gérdim. Sayfalar
su gibi akip gidiyordu, ama senaryoyu bitirdiginizde bir
kisa hikaye ya da Vanity Fair veya Esquire dergilerinde ya-
yimlanan tiirden, etkili bir haber yazisi1 okumus gibi bir
his kaliyordu iginizde. Ne var ki bu, bir senaryoyu iyi kil-
maya yetmiyordu.

Gilinde li¢ senaryo bitirmek ve sinopsislerini gikarmak
lizere girigmigtim ige. Sonra gérdim ki, gayet rahat iki tane
okuyabiliyor, ama tiglinciiye geldigimde soézciikler, karak-
terler ve aksiyonlar; banka soygunu, cinayet ve araba ta-
kibi sahnelerinden gegilmeyen, araya renk olsun diye 1slak
opiigsmeler ile sevigme sahnelerinin serpistirildigi bir FBI
ya da CIA macerasiyla ilgili, bigimsiz, silik ve yapis yapis
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duygusal bir olay 6rgiisii halini aliyordu. Ogleden sonra iki
ya da li¢ sularinda, agir bir yemek ve belki de biraz fazla ka-
cirilmig sarabin ardindan dikkatimi aksiyon ya da karakter
ve hikdyenin niianslarina vermekte zorlaniyordum. Derken,
ise girisimin ilizerinden heniiz birka¢ ay ge¢cmisken; ken-
dimi genellikle ofis kapimi kapatmis, ayaklarimi masanin
lizerine uzatmisg, telefonumun sesini kismig ve gégsiimde
bir senaryoyla sekerleme yaparken bulmaya baglamigtim.
Ne yaptigimi1 bilmedigimi anlayincaya kadar yilizden
fazla senaryo okumus olmaliyim. Ne ariyordum ben? Bir se-
naryoyu iyi ya da kéti kilan neydi? Begenip begenmedigimi
soyleyebiliyordum, tamam da, onu iyi kilan unsurlar neler-
di? Zekice hazirlanmig parcgalar ve parlak diyaloglarin bir
dizi giizel resim i¢inde biraraya gelmesinden daha fazla bir
sey olmaliydi iyi senaryo. Olay 6rgiisii mii, karakterler mi
ya da aksiyonun gergeklestigi goérsel alan miyd: senaryoyu
iyi kilan? Yazimdaki gérsellestirme tarzi ya da diyalogla-
rin akillica kaleme alinmig olmasi miydi1? Bunlarin ceva-
bini bilmiyorsam temsilcilerin, yazarlarin, yapimcilarin ve
yonetmenlerin bana durmaksizin sorduklar1 soruya nasil
cevap verecektim: Ne ariyordum ben? Iste o zaman benim
icin asil sorunun ne oldugunu anladim: Bir senaryoyu nasil
okurum? Senaryo yazmayi biliyordum, bir film gérdigim
zaman neyi begenip begenmedigimi de kesinlikle biliyor-
dum, peki bunu senaryo okumaya nasil uygulayacaktim?
Bunun iizerine diigtinmeye devam ettikge zihnim de gi-
derek netlesmeye basladi. Gok gegcmeden anladim ki, ara-
digim sey; Cin Mahallesi, Taksi Sofdrii, Baba ve Genglik
Yiullar: gibi senaryolarda rastladigimiz bir tiir taze ener-
jivle sayfadan patlayip gelen bir tarzdi. Masamin {izerin-
deki senaryo y1g81n1 her gecen giin biyiirken; ben de gitgi-
de kendimi F. Scott Fitzgerald'in klasik romani1 Muhtesem
Gatsby'nin sonundaki Jay Gatsby gibi hissediyordum. Ki-
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tabin sonunda anlatici Nick, Gatsby'nin deniz kenarinda
gozlerini karsidaki yesil 1g1ktan ayiramadigl ve ge¢misteki
karsiliksiz bir agkin anilarina déndiigii zamanlar1 hatir-
lar. Ge¢gmige inanan, yeterince servet ve gii¢ sahibi olursa
zamanal tersine ¢evirip her geyin istedigi gibi olmasini sag-
layabilecegine inanan bir adamdir Gatsby. Genglik yilla-
rinda asgk ile servetin, gelecegi sekillendirmesini umdugu
gecmisin beklenti ve arzularinin pesinden gitmesine yol
acan bu hayalidir.

Yesil 151k.

“Siki bir okumay1”yy; yani stiidyolarin, yoneticilerin, yil-
dizlarin, finans sihirbazlarinin ve egolarin cenderesinden
siyrilip sonunda karanlik bir sinema salonunun koskoca
perdesine ulagacak olan “o senaryo” yu bulma umuduyla
senaryo yiginlar1 arasinda debelenirken, Gatsby ve yesil
15181 ¢ok diigindim.

Tam da o giinlerde, Hollywood'daki Sherwood Oaks Ex-
perimental College'da senaryo dersi verme firsat1 verilmis-
ti bana. 70°li yillarin o giinlerinde, Sherwood Oaks profes-
yonel bir okuldu ve dersleri de igsin uzmanlari veriyordu.
Paul Newman, Dustin Hoffman ve Lucille Ball'un oyuncu-
luk seminerleri; Tony Bill'in yapimcilik semineri; Martin
Scorsese, Robert Altman ve Alan Pakula'nmin yonetmenlik
seminerleri; diinyanin bu alandaki en iyi isimlerinden
John Alonzo ve Vilmos Zsigmond'un goriintii yénetmenligi
seminerleri verdikleri tiirden bir okul. Yapimcilar, profes-
yonel yapim yo6netmenleri, kameramanlar, kurgucular, ya-
zarlar, yonetmenler ve senaryo danigmanlari, hepsi gelip
zanaatlariyla ilgili dersler verirlerdi. Ulkenin en esi benze-
ri bulunmayan sinema okuluydu orasa.

Daha 6nce hi¢ senaryo dersi vermemis oldugum igin
temel malzememi olusturabilmek amaciyla kendi yaz ve
okuma deneyimimin i¢ine daldim.
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Iyi senaryo nedir? Kendime sorup durdum bunu. Ve ¢ok
ge¢meden bazi cevaplar bulmaya da bagladim. iyi bir se-
naryo okudugunuz zaman, iyi oldugunu anlarsiniz —-daha
ilk sayfadan, ilk sézciikten belli olur. Uslup, sézciiklerin
sayfaya seriligi, hikdyenin kurulus sekli, dramatik duru-
mun hékimiyeti, ana karakterin sunulusu, senaryonun
dramatik 6nermesi ya da iglenen sorun —bunlarin hepsinin
kurulusu ilk birka¢ sayfa i¢inde tamamlanmigtir. Cin Ma-
hallesi, Bes Kolay Parca, Baba, Kanunun Kuvveti, Sosyete
Kuaforii ve Baskamin Biitiin Adamlari, bu anlamda mi-
kemmel 6rmeklerdir.

Cok gecmeden sunu anladim: Senaryo, goriintiilerle an-
latilan bir hikayeydi. Dilbilgisindeki isim gibi de diigtini-
lebilirdi. Bir konusu vardi ve genellikle, bir mekén ya da
mekanlarda kendi “sey”leriyle ugrasan kisi ya da kigilerle
ilgiliydi. Kigi ana karakterdi, kiginin kendine ait olan seyi
yapmast da aksiyondu. Béyle baktigimda, iyi bir senaryo-
nun, genel senaryo formuyla ortaklik tagiyan belirli kav-
ramsal bilesenleri oldugunu gérdiim.

Bu unsurlar belirli bir bagi, ortasi ve sonu olan bir yap:
icinde, illa bu sirada olmasa da, dramatik olarak ifade edi-
lir. Mali ortaklarimiza sunulan —aralarinda Baba, Genglik
Yillari, Riizgarin Sesi, Alice Artik Burada Oturmuyor ve
digerlerinin bulundugu- kirk senaryoyu yeniden inceledi-
gimde, perdeye nasil aktarilmis olurlarsa olsunlar hepsi-
nin bu temel kavramlari icerdigini gérdim.

Senaryo yazimina yonelik bu kavramsal yaklagimi an-
latmaya bagladim derslerimde. Eger bir yazar aday: bir se-
naryonun ne oldugunu, neye benzedigini bilirse, diye di-
sliniiyordum, ormanda yol bulmaya yarayacak bir kilavuz
cikabilirdi ortaya.

Simdi, yirmi bes yil1 agkin bir siiredir bu yaklagimi 6gre-
tiyorum derslerimde. Senaryo yazimina ve gérsel hikaye an-
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latimina etkili ve kapsamli bir yaklagimdir bu. Malzemem
stire¢ icinde hem gelisti hem de diinyanin dért bir yanindan
binlerce 6grenci tarafindan uygulandi. Bu kitaptaki ilkeler,
sinema sektorii tarafindan da oldugu gibi benimsenmistir.
Biyuk film stiidyolarinin ve yapim sgirketlerinin, teslim edi-
lecek senaryonun {i¢ perdelik yapida olmasini ve 2 saat 8
dakikadan, yani 128 sayfadan uzun olmamasini sézlesme
sart1 olarak getirmeleri hi¢ de alisilmadik bir durum degil
artik. (Elbette istisnalar her zaman var)

Ogrencilerimin ¢ogu biiyiik bagarilar kazandilar: Anna
Hamilton Phelan, benim atdlye ¢alismam sirasinda Mas-
ke'yi yazdi, daha sonra Sisteki Goriller'i kaleme aldy; Laura
Esquivel, Act Cikolata'y1 yazdi; Carmen Culver, Gazap Kus-
larinm yazdy, Janus Cercone, Mucize Adam' yazdy; Linda
Elstad, Divorce Wars ile prestijli bir 6diil olan Humanitas'i
aldy; ayrica James Cameron (Terminator ve Terminatér 2:
Mahger Giinii, Titanik), Ted Tally (Kuzularin Sessizligi, Tu-
zak), Alfonso ve Carlos Cuarén (Anant Da!, Harry Potter ve
Azkaban Tutsagl), Ken Nolan (Kara Sahin Diistii), David O.
Russell (Ug Kral, Tesadlifler) ve Tina Fey de (Kétii Kizlar)
senaryo yazarligl kariyerlerine baslarken bu malzemeyi
kullanan isimlerden birkag.

Bu kitapla beraber Senaryo yaklasik 40 baski yapmig
oldu, farkh edisyonlardan gecti ve 22 kadar dile gevril-
di. Buna karaborsa baskilar1 da ekleyebiliriz belki, dnce
fran'da, sonra Gin'de, sonra Rusya'da.

Kitab1 gozden gegirirken lizerinde durdugum filmlerin
¢ogunun 70°1li yillardan oldugunu ve daha ¢agdas, insanla-
rin daha agina oldugu filmler kullanmak istedigimi fark et-
tim. Ama kitaba doéniip baslangi¢ta kullandigim érneklere
bakinca gérdiim ki ¢ogu Amerikan sinemasinin klasikleri
arasina girmisti —~Cin Mahallesi, Harold ve Maude, Sebeke,
Akbaba’'muin Ug¢ Giinii vb. filmler. Ve bunlar hala, hem eg-
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lendiricilik hem de egitimsel agidan ¢ok ise yarar durum
dalar. Filmlerin ¢ogu bugiin de yapildiklar1 giinki kadar
gecerliler. Yillar gectikge gesitli kaliplar degisse de, zaman
icinde belirli bir 4nm1 yakalamay: siirdiiriiyorlar; huzursuz-
lugun hiikiim siirdiigi bir dénem, bir devrim ya da bugiin
de yaygin olan savag karsit1 duygulara ayna tutan savas
filmleri gibi. Irak'taki kdbusun Vietnam'da yasanan kabus-
tan pek bir farki yok. Sonradan baktigimda gérdigim su:
Senaryo yazimiyla ilgili 80°li yillarin baginda ortaya koy-
dugum ilkeler bugiin de o giin olduklar:1 kadar gecerli. De-
gisen sadece ifade bi¢imi olmus.

Bu malzeme herkes i¢in tasarlandi. Romancilar, oyun
yazarlari, dergi editérleri, ev kadinlari, isadamlari, doktor-
lar, oyuncular, kurgucular, reklam ydnetmenleri, sekreter-
ler, reklam ajansi yoneticileri ve lniversite profesérleri...
Hepsi bundan yararlanda.

Bu kitaptaki amacim, ne yaptiginizi bilmenin getirdi-
gi secme hakki, 6zgiiven ve rahatlikla oturup bir senaryo
yazmanizi saglamaktir. Daha 6nce de séyledigim gibi, yaz-
makla ilgili en zor sey, ne yazacagimu bilmektir. Bu kitabi
bitirdiginiz zaman, profesyonel bir senaryo yazmak igin ne
yapmaniz gerektigini tam1 tamina biliyor olacaksiniz. Ya-
p1p yapmamak sizin bileceginiz is.

Yetenek, Tanri'nin bir armaganidir; ya vardir sizde ya
da yoktur. Ama yazmak kigisel bir sorumluluktur; ya yazar-
siniz ya da yazmazsiniz.
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1
Senaryo Nedir

“Farz et, ofisindesin... Onceden rastla-
digin glizel bir stenocu odana giriyor,
sen de izliyorsun onu... Eldivenlerini
¢ikariyor, ciizdaninil ag¢ip masanin Ustine
bosaltiyor... Iki on sentligi, bir bes
sentligi, bir de kibrit kutusu var. Bes-
1igi masada birakiyor, iki onlugu tekrar
¢antasina koyuyor ve siyah eldivenlerini
ocaga atiyor... Tam o sirada telefonun
¢aliyor. Kiz telefonu agiyor, alo diyor
-dinliyor- ve sonra kararli bir sesle,
“Hayatimda hi¢ siyah eldivenlerim olma-
di,” dedikten sonra kapatiyor... Sen bir-
den go6zlerini ofisinde gezdiriyorsun ve
iceride, kizin her adimini izleyen bir
baska adam daha oldugunu goériyorsun.”
“Devam et,” dedi Boxley, giulimseyerek.
“Sonra ne oluyor?”

“Bilmem, ” dedi Stahr. “Ben sadece film uy-
duruyordum. ”

-Son Diis
F. Scott Fitzgerald

F. Scott Fitzgerald, 1937 yil1 yazinda her giin zil gibi i¢ip,
bogazina kadar borca batmig ve umutsuzlugun kuyusunda
bogulmak lizereyken yeni baslangi¢lar aramak ve senaryo
yazarligiyla kendini yeniden kesfetme umudu i¢inde Holly-
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wood’'a geldi. Muhtegem Gatsby, Buruktur Gece, Cennetin
Bu Yani ve tamamlanmamig Son Diig'in yazari, ABD'nin
belki de en biiylik romancisi, bir dostunun da ifade ettigi
gibi, kurtulugunu ariyordu.

Hollywood'da ge¢irdigi iki buguk yil boyunca senaryo ya-
zim1 zanaatinl, “Cok ciddiye aldi,” diye anlatiyor, taninmig
bir Fitzgerald uzman. “Bunun i¢in ne kadar ¢aba harcadigi-
m gdérmek, yiliregini parcaliyordu insanin.” Biitiin senaryola-
ra birer romanmig gibi yaklasiyordu Fitzgerald; ana karak-
terlerin diyaloglari i¢in kagida tek bir s6zciik bile koymadan
6nce onlara uzun uzun arka plan hikayeleri yaziyordu.

Eline gelen her is i¢in bunca yogun bir hazirlikla meg-
gulken, bir yandan da aklindan hi¢ ¢ikmayan bir soruya
cevap ariyordu: Bir senaryoyu iyi kilan nedir? Billy Wilder
bir keresinde Fitzgerald icin, “Musluk tamiri i¢in ¢agrilan
biyik bir heykeltiras gibi,” demisti. “Suyun akabilmesi
i¢in borulari nasil baglayacagini bilmiyordu.”

Hollywood'da gegirdigi yillar boyunca hep, sdylenen
sOzler ile goériilen resimler arasindaki “dengeyi” bulma-
ya calistl. Bu siire icinde, Erich Maria Remarque'in Ug
Arkadas romanin uyarladig icin ismi bir kere jenerikte
goriindi (bagrollerde Robert Taylor ile Margaret Sullavan
vardi), ki filmin senaryosuna son halini veren de Joseph
L. Mankiewicz'di. Sayisiz filmin yeniden yazimlari lizerine
calist1, bunlarin arasinda Riizgdr Gibi Gecti ile ugrastigi
korkung bir hafta da vard: (Margaret Mitchell'ln romanin-
da gecmeyen herhangi bir s6zciigii kullanmas: yasaklan-
mist1), ancak U¢ Arkadag'in ardindan elindeki biitiin pro-
jeler basarisizlikla sonuglandi. Joan Crawford i¢in yazdigi
Sadakatsizlik isimli bir senaryo, zinay1 konu edindigi i¢in
iptal edildiginden yarim kaldi. Fitzgerald, 1941 yilinda
6ldiginde, tamamlanmamis son romani Son Hiikiimdar
lzerinde ¢alisiyordu.
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Kendisinin bir basarisizlik olduguna inanarak 6ldi.

Fitzgerald'in yolculugu her zaman ¢ok ilgimi ¢ekmigtir.
En ¢ok aklima takilan da, 1srarla bir senaryoyu iyi kilanin
ne oldugu sorusuna yanit aramasiydi. Omuzlarina biitiin
agirhigiyla ¢oken dig kosullar, karis1 Zelda'nin hastane-
ye yatmasi, bir tirli kontrol altina alamadig: borglar: ve
yasam tarzi, alkol diigkiinligii, senaryo yazimi zanaatiyla
ilgili glivensizligini arttirmigt1 giiphesiz. Evet, burada ken-
dinizi yaniltmayin sakin: Senaryo yazarligi bir zanaattir
ve Ogrenilebilir. Ancak Fitzgerald gece giindiiz ¢aligmasi-
na, disiplinli ve sorumlu davranmasina ragmen bikmadan
usanmadan pesinde kostugu sonuglara ulagmay1 basara-
mamigtl.

Neden?

Bunun tek bir yanmitinin oldugunu sanmiyorum. Ancak
kitaplarina, yazdiklarina ve mektuplarina bakinca, bir
senaryonun ne oldugundan hicbir zaman tam anlamiyla
emin olamadig ¢ikiyor ortaya; Fitzgerald hep, dogruyu ya-
p1p yapmadigiyla, basarili bir senaryo yazmasi i¢in uyma-
s1 gereken kurallar olup olmadigiyla ugragmis.

Berkeley'de, California Universitesi'nde Ingiliz edebiya-
t1 egitimi alirken, derslerimden biri i¢in Buruktur Gece'nin
birinci ve ikinci baskilarini okumustum. Roman, hastala-
rindan biriyle evlenen ve hastas1 yavas yavas iyilegirken
kendisi sonunda “tiikenmis bir adam” haline gelene kadar
yasama giiciinii yitiren bir psikiyatristin hikayesiydi. Fitz-
gerald'in tamamladig1 son eser olan kitap teknik bakim-
dan kusurly, ticari olarak da basarisiz olarak degerlendi-
riliyordu.

Romanin ilk baskisi, Kitap 1, Dick ve Nicole Diverin
cevrelerine girmekle ilgili gézlemlerini anlatan geng¢ ak-
tris Rosemary Hoyt'un bakig agisindan yazilmigti. Ro-
semary, Fransa'da Cap d'Antibes sahilinde, Diver'larin
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kumsaldaki gezintilerini izlemektedir. izlemeyi siirdiir-
diikge, en azindan kendi bakis acisindan, hayatlarindaki
her sey yolunda giden giizel bir ¢ift goriir. ideal bir ¢ift
olduklarini diigiiniir. Zengin, giizel, zeki, sanki herkesin
olmak isteyecegi seyin viicut bulmus halleri gibidirler.
Ancak romanin ikinci kitabi, Dick ve Nicole'un yagsamla-
rina odaklanir ve biz, Rosemary'nin bakig agisindan gor-
diigimiiziin sadece bu ikilinin etrafa sergiledikleri iligki
oldugunu 6greniriz; ilk 6grendigimiz gercegi yansitma-
maktadir. Diverlarin, onlar1 duygusal ve ruhsal olarak
hirpalayan, hatta sonunda yikima gétiirecek kadar ciddi
sorunlar1 bulunmaktadir.

Buruktur Gece'nin ilk baskisi yayimlandiginda satiglar
iyi gitmedi ve Fitzgerald, muhtemelen ¢ok fazla igtigini ve
hayal giiclinden 6diin verdigini diistindi. Hollywood de-
neyimine de dayanarak, ana karakterlerini yeterince er-
ken devreye sokmadigl sonucuna vardi Editéri Maxwell
Perkins'e, “Dogru baslangicin —Isvigre'deki geng psikiyat-
rist—- romanin ortasina tikigtirilmasi biiyik hata,” diye
yazmigt1. Ikinci baski yapildiginda, birinci béliim ile ikinci
boliimiin yerlerini degigtirmeye ve romani Diver'larin flor-
ti ile evliliklerinin gizemini agiklamak i¢in savag zama-
n1 Isvigre'sinde Dick Diver ile agmaya karar verdi. Oyle de
yaptl Kitabi, ana karakter Dick Diver iizerine odaklanarak
actl. Ancak bu da ige yaramayinca darmadagin oldu Fitz-
gerald. Roman, Fitzgerald'in dehasi yillar sonra nihayet
anlasilincaya kadar ticari bagariya ulagamada.

Beni sarsan, Fitzgerald'in gérmedigi seydi. Agiligta
Rosemary'nin Diverlari nasil gérdigiine odaklanmak, ro-
mansal olmaktan ziyade sinemasaldi. Genel g¢ekim gibi,
karakterleri bagkalarinin onlari gérdiigii gibi kurmak,
muhtesem bir sinemasal agiligti. Bu ilk baskida Fitzge-
rald, bu 6rnek ¢iftin diinyaya nasil gériindiiklerini gdste-
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riyordu bize; giizel, zengin, hi¢bir eksikleri yokmus gibi.
Di1s diinyaya nasil goérindigimiiz, hi¢ siphesiz, kapal
kapilar ardinda gergekten kim oldugumuzdan ¢ok fark-
ldir. Kigisel diaglincem, Fitzgerald't o muhtesem agilig:
degistirmeye iten, senaryo yazim zanaatiyla ilgili kendine
givensizligiydi.

F. Scott Fitzgerald, kelimenin tam anlamiyla iki diinya
arasinda; bir yazar olarak dehasi ile bu dehay: senaryo for-
munda ifade etme yetersizligi ve kendine yénelik giipheleri
arasinda sikigmig bir yazardi.

Senaryo yazarligi belirli, taniml1 bir zanaattir; belirli,
tanimli1 bir sanattir. Yillar i¢cinde binlerce ve binlerce se-
naryo okudum ve her seferinde belli bagh noktalara dikkat
ettim. Birincisi, sayfada nasil duruyor? Cok bosluk var ma,
paragraflar ¢cok mu yogun, ¢ok mu sikisik, diyaloglar ¢ok
mu uzun? Tersi de dogrudur bunun: Sahne tarifleri cok mu
ince, diyalog ¢ok mu ciliz? Bir sozciik bile okumadan dénce
evvela sayfada nasil “gériindiigii"ne bakilir. Hollywood'da
bir senaryonun sayfa iizerinde nasil gériindiigiine bakila-
rak ne ¢ok kararlar alindigina inanamazsiniz; bir profes-
yonel ya da profesyonel olmaya ¢aligan biri tarafindan ya-
zilip yazilmadigini rahatlikla anlayabilirsiniz.

Herkes senaryo yaziyor; en sevdiginiz lokantadaki gar-
sondan sofériiniize, doktorunuzdan avukatiniza ya da her
zaman gittiginiz kafede size beyaz ¢ikolatali latte hazirla-
yan kahvecinize kadar. Gegen yil, Amerikan Yazarlar Birli-
gi'nde yetmis bes bin senaryo tescil ettirildi ve bunlarin
arasindan belki dért ya da bes yliz tanesi filme aktarildi.

Bir senaryoyu digerinden daha iyi kilan nedir? Pek ¢ok
yanit var giiphesiz, ¢iinki her bir senaryo yeganedir. Ama
oturup yilin alt1 ayim bir senaryo yazmaya ayirmak isti-
yorsaniz, 6ncelikle bir senaryonun ne oldugunu -senaryo-
nun dogastmun ne oldugunu- bilmeniz gerekir.
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Nedir senaryo? Bir filmin kilavuzu ya da taslagi midir?
Bir yol haritasi ya da bir gema midir? Ya da belki, ipe dizil-
mis inciler gibi, diyalog ve betimlemeyle birbirine baglan-
mig gorintiiler, sahneler ve sekanslar dizisi midir? Belki
de sadece bir riiyanin gérintiiye dokiilmiis halidir?

En azindan sunu soéyleyebiliriz: Senaryo bir roman de-
gildir, bir tiyatro oyunu hi¢ degildir. Elinize bir roman alip
onun temel dogasini tanimlamaya ¢aligtiginizda dramatik
aksiyonun, yani olaylar dizisinin genellikle ana karakterin
zihninde gerceklestigini gorirsiiniiz. Olaylar dizisinin ka-
rakterin gérdiigi haliyle, onun bakig agisiyla acgilip iler-
ledigini goririiz. Karakterin diigiincelerinin, duygularinin,
cogkularinin, sézlerinin, yaptiklarinin, anilarinin, diigleri-
nin, umutlarinin, hirslarinin, fikirlerinin ve daha pek cok
6zelliginin sirdas: oluruz. Karakter ile okuyucu, hikdyenin
duygu diinyasi i¢inde birlikte savrularak macerayr omuz
omuza yasgarlar. Nasil harekete gectiklerini, neler hisset-
tiklerini, nasil tepki verdiklerini ve sorunlari nasil ¢6zdik-
lerini biliriz. Ortaya baska karakterler ¢ikip anlatiya dahil
olduklarinda hikaye onlarin bakig agilarini da kucaklar,
ama olaylar dizisinin asil siiriikleyici giicli, sonugta gene
ana karakterde kalir. Hikaye kimin hakkindaysa ana karak-
ter odur. Roman s6z konusu oldugu zaman, olup bitenler
karakterin kafasinin iginde cereyan eder, yani dramatik ak-
siyonun zihin cografyasinda.

Tiyatro oyunu farklidir. Tiyatro oyununda aksiyon ya da
olaylar dizisi sahne kemerinin altinda cereyan eder. Seyir-
ci de sahnenin dérdiincti duvar: haline gelir; karakterlerin
disindiklerine, hissettiklerine, sdylediklerine yani biitiin
yasadiklarina kulak misafiri olur. Karakterler umutlarini
ve diiglerini anlatirlar, ge¢mis ve gelecek planlarini, ihti-
yaglarini ve arzularini, korkularini ve ¢atigmalarini konu-
surlar. Boyle bir durumda oyundaki eylem, dramatik aksi-
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yonun dili iginde gergeklesir; duygular, eylemler, cogkular
kelimelerle ifade bulur.

Senaryo farkhidir. Filmler farklidir. Film, temel bir olay-
lar dizisini sahneye uyarlayan gorsel bir ortamdir; resim-
lerle, goriintiilerle, film pargalar1 ve béliimleriyle ugrasir:
Bir saatin tik tak tik tak ilerledigini, bir pencerenin acl-
digini, uzakta birisinin sigara igerek balkondan egildigi-
ni goriirliiz; arabalariyla yola koyulan iki kisi giiliigiirken
arkada bir telefonun ¢aldigini, bir bebegin agladigini, bir
képegin havladigini duyariz... Mesele “Resimler olustur-
maktir.” Senaryonun dogasinda resimler vardir. Bir tanim-
lama gerekirse sunu sdyleyebiliriz: Senaryo, icinde diyalog
ve betimlemeler barindiran, dramatik yapinin baglamina
yerlestirilmig ve resimlerle anlatilan bir hikayedir.

Bu onun temel dogasidir; tipki kayanin sert, suyun 1slak
olmasa gibi.

Senaryo resimlerle anlatilan bir hikdye olduguna gore
biitiin hikayelerin ortak noktasi nedir, diye sorabiliriz ken-
dimize. Hepsinin bir basi, bir ortasi1 ve bir sonu vardir;
Jean-Luc Godard'in dedigi gibi illa bu siralamayla olmasi
gerekmez. Senaryolarda, bi¢cimi yaratan temel bir ¢izgisel
yap1 bulunur ve bu yaps, olaylar dizisinin tek tek biitiin
unsurlarini ya da pargalarin yerli yerinde tutar.

“Yap1“nin prensibini anlamak igin sézctigiin kendisiyle
baglamak 6nemli. “Yap1” (structure) sézciigiiniin kokiiniin,
yani “struct”in, bu kismiyla iligkili iki anlami var. Birincisi,
“inga etmek” ya da “parcgalar1 bir araya getirerek bir geyi or-
taya ¢ikarmak.” Bina inga etmek ya da araba imal etmek gibi.
ikinci anlam ise “pargalar ile biitiin arasindaki iligkidir.”

Pargalar ve biitiin. Onemli bir ayrigma. Nedir pargalar
ile biitiin arasindaki iligki? Birini digerinden nasil ayirt
edersiniz? Satran¢ oyununu diigiinelim 6érnegin. Dért par-
cadan olusan bir biitliin: (1) Taglar: $ah, vezir, fil, piyonlar,
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atlar, vs. (2) Oyuncu(lar), evet birisinin oynamasi gereki-
yor; ister bagka bir oyuncuyla, ister bir bilgisayara kars.
(3) Oyun tahtasi, ¢iinkl o olmadan oynayamazsiniz, ve (4)
kurallar, ¢iinkii kurallara uygun oynamazsaniz satrang da
oynayamazsiniz. Bu doért parga —taglar, oyuncu(lar), oyun
tahtasi ve kurallar- bir biitiine tamamlanir ve sonugta or-
taya satrang oyunu ¢ikar. Oyunu belirleyen, bu parcalar ile
biitiin arasindaki iligkidir.

Aym iligki bir hikaye icin de gecerlidir. Biitiin olan hika-
yedir, hikayeyi olusturan unsurlar ise ~aksiyon, karakter-
ler, catigmalar, sahneler, sekanslar, diyalog, eylem, I'inci,
II'nci ve IIT'Ginci perdeler, olaylar, boliimler, hadiseler, mii-
zik, mekéanlar, vs.— pargalardir. Parcalar ile biitiin arasin-
daki bu iligki de hikayeyi ortaya ¢ikarir.

iyi yapi, buz kiipii ile su arasindaki iligki gibidir. Buz
kiplniin belirli bir kristalize yapisi, suyun da belirli bir
molekiiler yapisi vardir. Peki, buz eriyip suya doniistigiin-
de hangi molekiiliin suya, hangisinin buza ait oldugunu
sOyleyebilir misiniz? Yapi, yercekimi gibidir: Hikayeyi bir
arada tutan zamktir; hikayenin zemini, temeli, omurgasi
ve iskeletidir. Pargalar ile biitiin arasindaki bu iligkidir, se-
naryoyu da bir arada tutar. Senaryoyu senaryo yapan bu-
dur. By, dramatik yapinin paradigmasidir.

Paradigma bir model, bir 6rnek, bir kavramsal tasaridir.
Bir masanin paradigmasi érnegin bir yiizey ve dort ayaktir.
Bu paradigma iginde al¢ak bir masamiz da olabilir; yik-
sek, dar ya da genis bir masamiz da. Ayrica yuvarlak da
olabilir bu masa; kare, dikdortgen ya da sekizgen seklinde
de; 6te yandan cam olabilir, ahsap, plastik, ferforje ya da
her neyse, ama paradigma degismez. Bastaki gibi kalir: Bir
yuzey ve dort ayak. Ayni, bir bavulun bavul olarak kalma-
s1 gibi; ne kadar biiylk ya da kiigiik oldugunun hi¢ 6nemi
yoktur, keza bi¢ciminin de. Neyse odur.
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Bir senaryoyu resim gibi duvara asabilseydik soyle go-

rantrdu:
Baslangig Orta Son
I. Perde II. Perde III. Perde
3 8
Sayfa = 1-30 } Sayfa = 30-90 || Sayfa = 90-120
Kurulus Yiizlesme Coziilme
\] v
Donim Noktasi I DOonim Noktasi II

Bu, senaryonun paradigmasidir ve su parcalardan olu-
sur:

I. PERDE - KURULUS

Senaryo resimlerle anlatilan bir hikayeyse, biitiin hika-
yelerin ortak noktasinedir? Hepsinin bir baglangici, ortasi
ve sonu vardir; soyledigimiz gibi illa bu sirada olmasi ge-
rekmez. Ve senaryo, i¢cinde diyalog ve betimlemeler barin-
diran, dramatik yapinin baglamina yerlestirilmig, resim-
lerle anlatilan bir hikayedir.

Aristo, dramatik aksiyonun ti¢ birlik kuralindan bahse-
der: Zaman birligi, mekan birligi ve eylem birligi. Siradan
bir Hollywood filmi yaklasgik iki saat siirer. 120 dakika. Holl-
ywood iiriini olmayan filmler biraz daha kisa siirer, ama bu
egilim uluslararasi sinema dilinde képriiler kuruldukea ya-
vas yavas degisiyor. Kisacasi, pek ¢cok durumda filmler agsagi
yukar iki saat stirer. Standart bir uzunluktur bu ve giini-
miizde bir yénetmen ile bir prodiiktér Hollywood'da anlasg-
ma imzaladiklar: zaman gu maddeye de imza atmig olurlar:
Film tamamlandiginda iki saat sekiz dakikadan uzun olma-
yacak. Bu da yaklagik 128 sayfalik bir senaryo demektir. Ne-
den? Ciinkii bu yillar iginde ortaya ¢ikmis, ekonomik bir ka-
rardir. Bu kurala gore yazildiginda, Hollywood'da bir stiidyo
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film ¢ekmenin dakika basina maliyeti on bin ile on iki bin
dolar arasinda degisir (ve her yil biraz daha artar). Ayrica,
iki saatlik bir filmin sinema salonlar1 i¢in somut bir avan-
taji vardir; giin basina daha fazla sayida gosterim imkan
saglar. Daha ¢ok gdsterim daha ¢ok kazang, daha ¢ok sine-
ma salonu daha ¢ok gdsterim anlamina gelecek, bu da daha
¢ok kazang getirecektir. Sinema eglence endiistrisidir sonug
olarak; ancak giiniimiizde film yapmanin maliyeti, gelisen
teknolojiyle birlikte bdylesine artarken aslinda eglenceden
cok, bir endistridir.

Senaryodaki béliimleme goéyle oluyor: Bir senaryo say-
fas1 yaklasik olarak perdede ya da ekranda gegen bir da-
kikaya denk gelir. Senaryo ister ¢ok hareketli bir aksiyon
filmi olsun, ister sirf konugsmadan ibaret ya da bu ikisinin
karisimi bir film olsun, fark etmez. Genel olarak bir senar-
yo sayfasi perdede gecen bir dakikaya esit kabul edilir. Gi-
zel, insan1 rahatlatan bir kural. istisnalar1 da var elbette.
Yiiziiklerin Efendisi: Yiiziik Kardesligi filminin senaryosu
sadece 118 sayfadir, ama film 3 saatten uzun siirer.

I Perde, yani baglangig, dramatik aksiyonun yaklasik
yirmi ila otuz sayfalik bir birimidir. Bu birim, Kurulug
olarak bildigimiz dramatik baglam i¢inde yer alir. Baglam
derken bir geyin yerli yerinde, bir arada durdugu alani
kastediyoruz, bizim érnegimizde bu, igerik. Ornek verecek
olursak, bir bardagin igindeki bosluk, yani alan, baglam-
dir; igerigin yerinde durmasini saglar —ister su olsun, ister
bira, siit,kahve, cay ya da meyve suyu, fark etmez. Daha ya-
raticit olmak istersek kuru tizim, yasg tiziim, jelibon, findik
falan da koyabiliriz bardaga, ama icerdeki alan ayni kalir.
Baglam, igerigi barindiran, bir arada tutan alandir.

Dramatik aksiyonun bu biriminde, I. Perde’'de, senaryo
yazar1 hikayenin kurulusunu gerceklestirir, karakterlerini
ortaya cikarir, filmin dramatik énermesini (filmin ne hak-
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kinda oldugunu) devreye sokar, iginde bulunulan durumu
(filmde olup bitenlerin i¢ginde bulundugu kosullari) agik-
lar ve yaratici diinyasinin sakinleri arasinda bulunan ana
karakter ile diger karakterler arasindaki iligkileri yaratur.
Yazar olarak bunu yapmak i¢in agag1 yukari on dakikaniz
vardir. Glinki seyirciler bilerek ya da bilmeyerek bir filmi
begenip begenmediklerine bu siire iginde karar verirler. Ne
olup bittigini anlayamazlarsa ve filmin girisi bulanik ya da
sikiciysa dikkatleri dagilmaya baglar.

Kendiniz kontrol edin. Gelecek sefer sinemaya gittigi-
nizde kiglk bir aligtirma yapin: Filmi begenip begenmedi-
ginize karar vermenizin ne kadar siirdiigiine bakin. Gidip
bifeden bir seyler almay: diiglinmeye ya da koltugunuzda
kipirdanip durmaya bagladiysaniz bu énemli bir isarettir;
eger bu oluyorsa, filmi yapanlar biiyiik bir ihtimalle sizi
bir seyirci olarak kaybettiler demektir. On dakika, senar-
yonun on sayfasidir. Dramatik aksiyonun bu ilk on sayfalik
biriminin, senaryonun en énemli béliimi oldugunu ne ka-
dar vurgulasam azdir.

Amerikan Giizeli'nde (Alan Ball), evin kiz1 Jane (Thora
Birch) ile erkek arkadasi Ricky'nin (Wes Bentley) kisa bir
acilis video sahnesinden sonra Lester Burnham'in (Kevin
Spacey) oturdugu sokagi gorir ve dig ses olarak ilk sozle-
rini duyariz: “Adim Lester Burnham. Kirk iki yagindayim.
Bir seneye kalmadan 6lmiis olacagim... Zaten bir tiir 61 sa-
yilirnm.” Sonra Lester’1 giine baglarken goéririiz. Uyanir ve
mastiirbasyon yapar (gliniin en giizel zamany, diye de ekler),
ardindan ailesi ile iligkisini gériiriiz. Biitlin bunlarin kuru-
lusu ve bize sunulusu ilk birkag sayfa icinde gergeklesir,
derken 6greniriz ki: “Karimla kizim benim tam bir zaval-
I1 oldugumu distniiyorlar ve hakhlar... Bir seyi kaybettim
ben. Ne oldugunu bilmiyorum, ama bir geyi kaybettim...
Kendimi uyusturulmus hissediyorum... Ama tabii, kaybet-
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tigimi geri almak igin asla ¢ok ge¢ degil.” Bu bize hikayenin
ne hakkinda oldugunu anlatir: Lester kaybettigi ya da vaz-
gectigi yasaminl yeniden kazanacak, yeniden tam, biitiin
bir insan olacaktir. Senaryonun ilk birka¢ sayfas: icinde
ana karakteri, dramatik 6nermeyi ve durumu 6greniriz.
Cin Mahallesinde (Robert Towne), birinci sayfa-
da ana karakter Jake Gittes'in (Jack Nicholson) “gizli
sorusturmalar”da uzmanlasmis, pespaye bir 6zel dedektif
oldugunu 6greniriz. Curly'ye (Burt Young) karisinin parkta
cinsel iligkiye girdigi sirada ¢ekilmis fotograflarini gdste-
rirken gériirtiz bunu. Gittes'in bu tip sorugturmalara bir
yatkinligl oldugunu da goriiriiz ayrica. Birkag sayfa sonra
Mrs. Mulwray (Diane Ladd) ile tanigiriz. Kadin, “kocamin
kimle iligkisi var” sorusunun yanitini bulmas: i¢in Gittes'i
tutmak ister. By, filmin dramatik énermesidir, ¢iinkii buna
verilecek cevap bizi hikayeye yonlendirecek olan geydir.
Dramatik Onerme, filmin ne hakkinda oldugudur; hikayeyi
sonuca dogru goétiirecek olan dramatik itkiyi saglar.
Yiiziiklerin Efendisi: Yiiziik Kardegligi'nde (Fran Walsh,
Philippa Boyens ve Peter Jackson. J.R.R Tolkien'in kitabi
esas alinmistir), senaryonun ilk alt1 sayfasindan yuzi-
gin tarihini ve cazibesini 6greniriz. Her ti¢ hikayenin de
kurulusunu gergeklestiren, giizel bir agiligtir. Bu agilis,
Gandalf, Shire'a gelirken hikayeyi de kurar. Frodo (Elijah
Wood), Bilbo Baggins (Ian Holm), Sam (Sean Astin) ve diger-
leriyle karsilasiriz, nasil yasadiklarim gériiriiz ve yiiziikle
tanmigtiriliriz. Ayrica, Orta Diinya'y1 da goyle bir goéririz.
Bu acilis, devam filmleri iki Kule ve Kralin Déniisii de da-
hil, Kardeglik'in devaminin kurulugunu gercgeklestirir.
Sahit'te (Earl Wallace ve William Kelley), ilk on sayfa
Pennsylvania’'nin Lancaster kasabasindaki Amis cema-
atinin diinyasini gosterir bize. Senaryo, Rachel'in (Kelly
McGillis) kocasinin cenaze toéreniyle agilir, ardindan Rac-
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hel ile birlikte Philadelphia’ya gideriz, orada ¢ocugu, giz-
li gérevdeki bir polisin 6ldiriildiigiine sahit olur. Olaylar
Rachel'ln bir bagka polis olan ana karakter John Book
(Harrison Ford) ile iligkisine dogru yonelir. Biitiin birinci
perde, dramatik énerme ile durumun ortaya ¢ikmasini ve
Amig bir kadin ile Philadelphia’li1 bigkin bir polis memu-
runun iligkisinin kurulmasini saglayacak sekilde tasar-
lanmagtir.

II. PERDE - YUZLESME

I. Perde, dramatik aksiyonun yaklagik altmis sayfalik
bir birimidir ve I. Perde'nin sonundan, agag1 yukan yir-
mi ila otuzuncu sayfalardan baglayarak II. Perde'nin so-
nuna, yani seksen bes ya da doksaninci sayfalara kadar
devam eder. Bu birim Yiizlesme olarak bildigimiz baglamin
icindedir. II. Perde boyunca ana karakterin 6niine siirekli
engeller cikar ve onu dramatik gereksinimini gercgeklestir-
mekten alikoyar. Dramatik gereksinim, karakterin senaryo
boyunca kazanmak, elde etmek ya da basarmak istedigi
seydir. Karakterinizin dramatik gereksinimini bilirseniz,
onun 6niine engeller koyabilirsiniz. Boylelikle hikayeniz,
dramatik gereksinimini gidermek i¢in engel lizerine engel
agan karakteriniz haline gelir.

Soguk Dag'da Inman (Jude Law), yuvas1 Soguk Dag'a
dénmek i¢in ylzlerce kilometre siirecek biiylik bir miica-
dele verir. Hem ig¢sel hem de digsaldir bu dramatik gerek-
sinim: Inman"in, savag 6ncesinde ylreginde yer tutan bir
yere donme arzusudur ve Soguk Dag ayrica onun yasadig,
biytdagi, asik oldugu Ada'nin (Nicole Kidman) bulundu-
gu yerdir. Yuvaya dénme arzusu, dramatik gereksinimi, en-
gel lizerine engelle karsilasir, ama o sonunda basgarisizli-
ga da ugrasa onlar1 agmak igin canini disine takar. Biitiin
film, kelimenin tam anlamiyla, savagin engellerini agma ve
hayatta kalma iradesi lizerinedir.
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Bir dedektif hikayesi olan Gin Mahallesi'nin II. Per-
le’sinde, Jake Gittes'in, kendisini Hollis Mulwray cina-
retinin sorumlularini ve su skandalinin arkasinda kimin
)ldugunu bulmaktan alikoymaya ¢aliganlarla yasadig ih-
ilaf anlatilir. Gittes'in karsilastig1 ve listesinden geldigi
mgeller, hikadyenin dramatik aksiyonunu belirler. Kacak
ilmine bakin. Biitiin hikayeyi siiriikleyen, ana karakterin,
:aarisinin katilini adalete teslim etmeye yonelik dramatik
rereksinimidir. II. Perde, karakterinizin éniine ¢ikardiginiz
mngellerle ugrasacag yerdir. Hikaye boyunca onu ileri dog-
u iten sey nedir? Ne istemektedir ana karakteriniz? Dra-
natik gereksinimi nedir? Yiiziiklerin Efendisi: Iki Kule'de,
witlin film Frodo, Sam ve Kardeslik'in engel iistiine engelle
:arsilasip onlar1 agsmaya g¢alismalarini ve bu siireci igerir
‘e sonunda Migfer Dibi'nde filmin zirvesini olusturan sa-
‘aga varilir.

Drama c¢atigmadir. Gatigma yoksa harekete gecen kimse
le yoktur; harekete gecen kimse yoksa kahraman da yok-
ur; kahraman yoksa bir hikaye de yoktur; hikaye yoksa se-
laryo da yoktur.

III. PERDE - GOZULME

III1. Perde, dramatik aksiyonun yaklagik yirmi ila otuz
ayfalik bir birimidir ve II. Perde'nin sonundan, yani sek-
en bes ila doksaninci sayfalardan baglayarak senaryonun
onuna kadar devam eder. ¢6ziilme olarak bildigimiz dra-
natik baglamin i¢inde yer alir. Sanirim sunu unutmamak
erek. Cozllme, filmin sonu demek degildir; ¢éziilme, ¢6-
tim anlamina gelir. Senaryonuzdaki ¢6ziim nedir? Ana
arakteriniz yasiyor mu, 6liiyor mu? Basariyor mu, bagara-
11yor mu? Evleniyor mu, evlenemiyor mu? Yarisi kazaniyor
1u, kazanamiyor mu? Se¢imi kazaniyor mu, kazanamiyor
au? Canini kurtariyor mu, kurtaramiyor mu? Kocasini terk

40



SENARYO NEDIR

ediyor mu, edemiyor mu? Eve sag salim déniiyor mu, dé-
nemiyor mu? III. Perde, hikayenin ¢6ziildiig{, ¢atigmalarin
duruldugu ve sonuglarinin ortaya ¢ikmaya bagladig: bi-
rimdir. Son ya da bitis degildir; son dedigimiz, senaryonun
son sayfasinda gérdiigiimiiz belirli bir sahne, plan ya da
sekanstir.

Bag, orta ve son; I Perde, IL. Perde, III. Perde. Kurulus, Yiiz-
lesme, Céziilme —bunlar, biitiinii meydana getiren parcalar.

Yalniz, burada bagka bir soru cikiyor karsimiza: Eger
bu pargalar biitiinii, senaryoyu meydana getiriyorsa, I. Per-
de'den (Kurulusg) IL Perde'ye (Yiizlesme) nasil gegiyoruz? Ve
aym sekilde, I1. Perde'den III. Perde’ye (C6ziilme) nasil gegi-
yoruz? Yanit, birinci ve ikinci perdelerin ikisinin de sonun-
da birer Déniim Noktast yaratmaktir.

Olay akisi icinde ortaya cikip biitiin akisin yoéniina
degistiren her tiir olay, gelisme ya da hadiseye Déniim
Noktast denir. Bizim 6rnegimizde Dénliim Noktasi I, olay
akisini II. Perde'ye yoneltir ve Déniim Noktas1 II de III.
Perde’'ye. Déniim NoktasiI, I. Perde'nin sonunda, yirmi ila
yirmi besinci ya da otuzuncu sayfalarda meydana gelir.

Doniim Noktasi, daima ana karaktere ait bir iglevdir.
Yiiziiklerin Efendisi: Yiiziik Kardegligi'nde Déniim Noktasi
I, yolculugun baglamasidir, yani Frodo ve Sam’in Shire’dan
ayrilip Orta Diinya'ya dogru yola ciktiklar1 an. Déniim
Noktas1 II ise Kardeglik'in Lothlorien’e ulagtig1 ve Galad-
riel'in (Cate Blanchett) Frodo'ya, yiiziigiin Hilkkiim Dagi'na
ulagsmamasi halinde Orta Diinya'y1 bekleyen kaderi an-
latmasidir. Frodo, aynen Matrix'teki Neo (Keanu Reeves)
gibi, gonilstz bir kahraman haline gelir. Neo da Matrix'te
(Larry ve Andy Wachowski) sorumluluk gémlegini Déniim
Noktas1 I'de lizerine gecirir: Yani, “sec¢ilmis kisi” olarak
yolculuguna Doniim Noktasi I'de baglar. Hikdyenin gercgek
baglangici burasidir.
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Matrix'e baktigimizda, birinci ve ikinci déniim nokta-
larinin net olarak ortaya kondugunu goériiriiz. Déniim Nok-
tas1 I'de Neo, kirmiz1 hapi seger ve II. Perde onun yeniden
dogdugu anda baglar. Déniim Noktas1 II'de, Neo ve Trinity
(Carrie-Anne Moss), Morpheus'u (Laurence Fishburne) kur-
tarirlar ve ancak o zaman Neo, “se¢ilmis kisi” oldugu ger-
cegini kabul eder.

D6nlim noktalar1 senaryoda temel bir amaca hizmet
eder. Hikdyenin ilerlemesinin yani sira mekéana bagh kal-
masini da saglarlar. Gin Mahallesi'nde Jake Gittes, mevki
sahibi bir adamin karis: tarafindan, kocasinin bir iligkisi
olup olmadigini bulmasi i¢in tutulur. Gittes adamai izler ve
bir kizla birlikte goériir. Bu Kurulug'tur. Déniim Noktasi I,
Mr. Mulwray'nin “agk yuvasi“nda yakalandigina iligkin bir
gazete haberinin yayimlanmasiyla gelir. Bu, gergek Mrs.
Mulwray'nin avukatiyla birlikte ortaya cikip Jake Gittes'e
dava agmak ve lisansini iptal ettirmekle tehdit ettigi andir.
Eger bu kadin gercek Mrs. Mulwray ise Jake Gittes'e tu-
tan kadin kimdir? Ve neden tutmustur? O halde sahte Mrs.
Mulwray'yi kim tutmustur? Ve neden tutmustur? Gergek
Mrs. Mulwray'nin gelmesi olaylarin akigina baglanir ve
akisi bagka bir y6ne gevirir, ki filmde bu, II. Perde'dir. Hika-
yenin ilerlemesidir bu, ¢iinkii Jake Gittes artik kendisine
kimin tuzak kurdugunu ve bunun nedenini bulmak zorun-
dadir. Yanit, filmin geri kalanini olusturur.

Sodguk Dag'da Inman, yaralar iyilegtigi sirada Ada'dan
bir mektup alir. Ada, dig ses olarak mektupta sunu séyle-
mektedir: “Bana geri don. Rica ediyorum, geri dén bana.”
Inman basini sallar, kararini vermigtir: Orduyu terk edecek
ve Ada'ya, Soguk Dag'a, yani yiliregindeki yere donecektir.

Doniim Biiyliik, dinamik sahneler olmasi gerekmez.
Iginde bir kararin verildigi, sakin sahneler de olabilir-
ler. Inman o6rneginde oldugu gibi ya da Frodo ile Sam'in
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Shire'dan ayrilmalar1 gibi. Amerikan Giizeli'nde, Lester
Burnham ile karisinin kolej basketbol magini izledikleri ve
devre arasinda kizlarinin arkadagi Angela’y1 (Mena Suvari)
gordiikleri sekansa bakin 6rnegin. Hikayeyi ileri goétiiren
ve Lester'in duygusal 6zgiirlesme yolculugunu baslatan
bir sekanstir bu. Matrix'te Doniim Noktas1 I, Neo'ya kir-
miz1 hap ya da mavi hap segeneginin sunulmasidir. Neo,
kirmizi hapi seger ve hikdye de gergek anlamda baglamig
olur. I. Perde'nin tamami, Neo'yu bu ana getirecek unsurla-
rin kurulmas tizerinedir.

Unutmayin, paradigma, senaryonun bigimi, yani nasil
gorundigidir. Benim bir senaryo tizerinde igaretledigim
sayfa numaralari, hikdyenin bir sonraki seviyeye nasil
gectigini degil, asag1 yukari nerede gegtigini gosteren bir
kilavuzdur sadece. Bunu nasil yaptigimiz size kalmigtir.
Onemli olan bi¢imidir senaryonun, déniim noktalarinin
gerceklestigi sayfa numaralar1 degil. Olaylar dizisi iginde
pek cok Dénliim Noktasi olabilir, ama ben sadece Déniim
Noktas1 I ve II lizerine odaklanirim, ¢linki bu ikisi senar-
yonun dramatik yapisinin temeli olacak gekilde hikayeye
sabitlenen anlardir.

Doéniim Noktas1 II de Déniim Noktasi I gibidir, yani
hikayeyi II. Perde'den III. Perde'ye ilerletir ve soéyledigim
gibi, genellikle senaryonun seksen ve doksaninci sayfala-
r1 arasinda bulunur. Gin Mahallesi'nde Déniim Noktasi II,
Jake Gittes'in Hollis Mulwray'nin 6ldirildiagi golette ke-
mik cerceveli bir gézliik bulmasidir. Gittes g6zligin Mul-
wray'ye ya da onu 6ldiren kisiye ait oldugunu bilmektedir.
Bu da bizi hikayenin ¢6ziilme asamasina gotiiriir.

Soguk Dag'daki Doniim Noktasi II, sakin bir andir. In-
man, Sara (Natalie Portman) ile karsilasip onu ve bebegini
Kuzeylilerden kurtardiktan sonra Blue Ridge daglarini gor-
digi bir noktaya gelir. Soyle yazilidir senaryoda: “Oradadir
evi, Ada oradadir. Inman devam eder.” Hepsi bu, bu kadar
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kiigciik, ama bu kadar duygu yiikli bir sahne: Inman evinde-
dir artik. Bu da bizi III. Perde'ye, Cdziilme'ye gotiirir.

Biitln iyi senaryolar paradigmaya uyar mi1? Evet. Ancak
bir senaryonun yapisinin iyi ve paradigmaya uygun olma-
s1, onu iyi senaryo ya da iyi film yapmaya yetmez. Paradig-
ma bi¢imdir, formiil degil. Hikayeyi bir arada tutan yapidir.

Bicim ile formil arasindaki fark nedir? Diyelim ki bir
palto ya da ceketin bi¢imi iki kol, bir 6n ve sirttan ibarettir.
Bu kol, 6n ve sirt bigimi iginde siz istediginiz kadar model,
kumas, renk ve beden degisikligi yapabilirsiniz ama bigim
bozulmamig halde kalir.

Formiil ise tamamen farklhdir, degisiklige ugramaz Be-
lirli unsurlar bir araya getirirsiniz ve bunlar her defasin-
da tipatip aym sekilde ortaya gikar. S6z konusu paltoyu
seri lretim hattina koydugunuzu diisiiniin; biitiin paltolar
ayni modelde, aym1 kumagtan, ayni renkte, ayni kesimde
ve ayn1 malzemeden olacaktir. Bedeni disinda paltoda bir
degisiklik olmayacaktir. Ama bir senaryoyu diisiiniirseniz,
benzersiz bir seydir o, tamamen bireyseldir.

Paradigma formiil degil, bicimdir. Hikayeyi bir arada
tutar. Omurgadir, iskelettir. Hikdye yapiy1 belirler, yap:
hikayeyi degil.

Senaryonun dramatik yapisi, dramatik bir ¢éziilmeye
dogru giden, birbiriyle ilgili olaylarin, béliimlerin, hadise-
lerin cizgisel bir diizenlemesi olarak tanimlanabilir.

Bu yapisal bilegenleri nasil devreye soktugunuz senar-
yonuzun bi¢imini belirler. Saatler (Michael Cunningham’in
romanindan uyarlama, senarist David Hare) ii¢ ayr1 zaman
periyodunda anlatilir, ama belirli bir yapisi vardir. Ameri-
kan Giizeli i¢cin de ayn1 sey gegerlidir; biitiin hikaye, Woody
Allen'in Annie Hall'unda oldugu gibi geri déniislerle an-
latilir. Soguk Dag da geri doniiglerle anlatilir, ama belirli
bir baslangici, ortasi ve sonu vardir. Yurttas Kane de geri
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déniisglerle anlatilir, ama bu, filmin bi¢gimine zarar vermez.

Paradigma bir model, bir 6rnek ya da bir kavramsal ta-
saridir; yapisi saglam bir senaryonun nasil gériindigidir.
Basglangictan sona dogru kat kat agilan olaylar dizisinin
bir tiir genel manzarasidir.

Isleyen senaryolar paradigmay: izlerler. Ama gene de
siz benim s6zlime giivenmeyin. Bir filme gidin ve yapisini
belirleyip belirleyemediginize kendiniz bakin.

Bazilariniz buna inanmayabilir. Baglangiglar, ortalar,
sonlar; bunlara da inanmayabilirsiniz. Diyebilirsiniz ki,
sanat da yasam gibi, baglangi¢ ve son olmaksizin sadece
devasa bir “orta”da asili tek tek “anlar"dan bagka bir gey
degildir. Kurt Vonnegut, gelisigiizel dizilmig “bir dizi rast-
gele an” diyor bunlara.

Ayni fikirde degilim.

Dogum? Yagam? Oliim? Burada bir basglangig, orta ve
son yok mu? ilkbahar, yaz, sonbahar ve kig; bu bir baglan-
gig, orta ve son degil mi? Sabah, 6gle, aksam; hepsi ayn,
ama farkli. Biylik uygarliklarin yiikseligini ve ¢okiigiini
disiinlin; Misir, Yunan, Roma; her biri kii¢iik bir toplulu-
gun tohumundan ¢ikip kudretin doruguna tirmanmaisg, son-
ra da ¢ozilmiis ve tarihe karigmas.

Bir yildizin dogumunu ve 6limiini disinin ya da ev-
renin baslangicini. Eger, Bliyiik Patlama gibi, bir baglangi¢
varsa, bir son da olacak mi1?

Viicudumuzdaki hiicreleri diisiiniin. Ne siklikta yeni-
leniyor, tazeleniyor, yeniden yaratiliyorlar? Yedi yilda bir;
yedi yillik bir déngii iginde viicudumuzdaki biitiin hiicre-
ler doguyor, gérevlerini yerine getiriyor, 6liiyor ve yeniden
doguyorlar.

Yeni bir iste, yeni bir okulda ya da yeni bir evde ilk gii-
nliniizii disiiniin; yeni insanlar taniyacak, yeni sorumlu-
luklar tstlenecek ve yeni arkadaglar edineceksiniz.
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Senaryolarin da bunlardan fark: yoktur. Belirli bir bag-
langiglari, ortalar1 ve sonlar: vardir, ama illa bu sirada ol-
masi sart degildir.

Eger paradigmaya inanmiyorsaniz ya da ilk kez Aristo
tarafindan ortaya konmus olan ii¢ perdelik yapiya inanmi-
yorsaniz, gidin kendiniz bakin. Bir filme gidin -hatta pek
¢ok filme gidin ve bakin, paradigmaya uyuyorlar mi, uy-
muyorlar mi1?

Senaryo yazimiyla ilgileniyorsaniz bunu zaten hep yap-
malisiniz. Goérdiigiiniiz her film, bir filmin ne olduguna —
resimlerle anlatilan bir hikdye olduguna- iligkin kavrayi-
siniz1 ve farkindaliginizi geligtiren bir 6grenme siirecidir.

Ayrica, bigim ve yapiya iligkin farkindaliginizi geligtir-
mek icin de okuyabildiginiz kadar senaryo okumalisiniz.
Senaryolarin c¢ogu kitap haline getirilmigtir ve bunlarn
kitapcinizda bulabilirsiniz. Ya da Google iizerinden “sc-
reenplays” (senaryolar) diye arama yapip bazi senaryola-
r1 indirmenizi saglayacak sitelere ulasabilirsiniz. Bunlar:
bazilar: tcretsiz, bazilar: ticretlidir.

Ogrencilerimden okumalarini ve {zerinde ¢aligmala-
rin1 istediklerim arasinda Gin Mahallesi, Sebeke (Paddy
Chayefsky), Amerikan Giizeli, Esaretin Bedeli (Frank Da-
rabont), Sideways (Alexander Payne ve Jim Taylor), Matrix,
Annie Hall ve Yiiziiklerin Efendisi gibi senaryolar bulunur.
Egitim sirasinda miitkemmel yardim saglar bu senaryolar.
Ama onlar1 bulamiyorsaniz, hangi senaryoyu bulursaniz
onu okuyun. Ne kadar ¢ok okursaniz o kadar iyi.

Paradigma ige yarar. Paradigma biitlin iyi senaryolarin
temelidir. Paradigma, dramatik yapinin temelidir.
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“Rosebud... Belki kaybettigi bir sey-
dir... Gorllyorsun, Mr. Kane elindeki he-
men her seyi kaybetmis birisidir.”

-Everett Sloane, “Rosebud”in anlami
Uzerine fikir yiritirken.
Yurttas Kane

Herman Mankiewicz ve Orson Welles

Orson Welles'in Yurttas Kane'i gelmis ge¢mis en iyi film
olarak kabul edilir. Filmin daha ilk karesinden itibaren gor-
sel olarak kurulur Kane karakteri. Sisler icinde agilir film,
ilk gérdigiimiiz gey, lizerine K harfi iglenmis tel érgiili yik-
sek bir demir parmakliktir. Uzak arka planda, tepenin ucun-
da 1ss1z, devasa bir malikdne gériniir. Yaklagtikca etrafa
y1g1lmis, kutular, sandiklar dolusu antikalar ve sanat eser-
leri gorirtz her tarafa eski sanat eserleriyle karsilasiriz.
Kocaman agillarda egzotik hayvanlar yagamaktadir. Sonra
kalenin icine keseriz; icinde yagamdan bagka her geyin bu-
lundugu kalenin i¢ine. Bunun ardindan Yurttag Kane olarak
bilinen kiginin iyice yakinina geliriz, agzindan son sézleri
cikmaktadir fisiltiyla: “Rosebud.” Camdan bir kagit agirlig:
parmaklarinin arasindan kayarak disiip kirilir ve kayip bir
cocuklugun ilk kiigiik gériintiisiinii gériiriz, kardir bu.

Klasik bir gizem romani gibi baglar film. Charles Foster
Kane kimdir? Nedir? Rosebud kim ya da nedir? Sanki bu
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sorular:1 yanitlar gibi, film seyredilen karanhk bir odaya
keseriz. Oda sigara listiine sigara icen gazetecilerle dolu-
dur ve Charles Foster Kane hakkinda bir haber filmi izlen-
mektedir. Gergekiistii bir adam, doyumsuz bir istaha sahip,
asiriliklarin adami Charles Foster Kane.

Filmin montajin1 yapan biyiik yonetmen Robert Wise,
(Bati Yakasinin Hikdyesi, Negeli Giinler, Kum Taneleri
filmlerinden birkact) bir sohbetimiz sirasinda, Welles'in
s6z konusu haber filmini 6nce ¢ektigini, sonra “gercek” go6-
riinmesi i¢in kendisine filmi burusturtup montaj odasinin
zemininde siiriiklettigini anlatmigti. Ozgiin, inandiric1 bir
goriinti vermigti filme bu. Kane'in biitiin yagam1 bir daki-
kadan kisa bir siire iginde kurulmustu izleyici igin; Gstelik
sozcliklerle degil, gériintiilerle.

Yurttas Kane, gercek anlamda resimlerle anlatilan bir
hikayedir. Kane'in 6liim désegindeki son sozlerinin etra-
finda dénen yagsaminin gizli anlaminin pesinde bir filmdir.
Bu filme “duygusal bir dedektiflik hikayesi” derim ben, ¢lin-
kil Rosebud’in kim ve ne oldugu sorusu bizi Charles Fos-
ter Kane'in yagaminin izerindeki ortiiyli agmaya gotarir.
Filmin ne hakkinda oldugu, bu soruya verilen cevaptir. Bu
yanit, senaryonun konusudur.

Bir senaryo yazmak i¢in neye ihtiyaciniz var? Bir fik-
re hi¢ sliphesiz, ama zihninizde sadece bir fikirle oturup
senaryo yazamazsiniz. Fikir, cok gerekli olmakla beraber,
bulanik bir mefhumdan fazla bir sey de degildir. Ayrintisa,
derinligi, boyutu yoktur. Hayir, senaryo yazmaya baglamak
icin sadece bir fikir yetmez size.

Fikri cisimlegtirmek ve sahneye uyarlamak i¢in bir konu
gerekir. Bir konu, bir aksiyon ve bir karakter olarak tanim-
lanir. Aksiyon, hikayenin ne hakkinda oldugu, karakter ise
kim hakkinda oldugudur.
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Her senaryonun bir konusu vardir; bu da hikayenin ne
hakkinda oldugudur.

Hatirlarsak, senaryoyu su kisi hakkinda, surada gegiyor
ve o kisi su "seyi” yapiyor diye kisa ve 6z olarak, yani dilbil-
gisindeki isim gibi ifade ettigimiz zaman goériiraz ki, "kisi”
dedigimiz ana karakterdir ve "su geyi yapiyor” dedigimiz
kisim da aksiyondur. Yani, bir senaryonun konusundan
bahsettigimizde, bir aksiyon ile bir karakter ya da karak-
terlerden bahsediyoruz demektir.

Biitiin senaryolar bir aksiyon ile bir karakteri sah-
neye koyarlar. Bir senaryo yazari olarak siz, filminizin
kimin hakkinda oldugunu ve ona ne oldugunu bilmek
zorundasiniz. Bu, yaz1 yazma konusunda temel bir ilke-
dir; sadece senaryo yazimi igin degil, batin yazim tir-
lerinde.

Rosebud’in 6nemini, Yurttas Kane'in, sadece en sonun-
da —ki oras1 da filmin gercekten bagladig: yerdir,— depo goz
alabildigine uzanan 1vir zivir egyalardan, biblolar, mobil-
yalar ve sandiklardan temizlendigi zaman anlariz. Kamera
karanlik késeye dogru yaklasirken oyuncaklar, tablolar ve
heykellerden olugan biiyiik bir y1gin goriiriiz. Kamera agir
bir hareketle, giiriil giiriil yanan kalorifer kazanina ulasin-
caya kadar, Kane'in sahip olduklarini gésterir bize. Iggiler
bir siirti seyi kazana atmaktadirlar. Bir kizaktir bunlardan
biri; Kane'in ¢ocuklugunda Colorado'da sahip oldugu ki-
zak. O da kazana atildiginda, kamera kizaga yaklasir ve tu-
tugtugu sirada "Rosebud” ismi gérinir.

iste o0 zaman, Kane'in mirasini yéneten Mr. Thatcher'in,
onunla asag1 yukari on yaglarindayken tanigmasini ilk an-
latigini hatirlarniz. Kigiik Charles, kar altinda bir tepeden
asag1 kizakla kaymaktadir. Siiriikleyici bir andir o; Kane'in
bilitiin yasamini pesinde gegirdigi, ama asla bulamadig:
kayip gencligin semboliidiir. Kane'in kayip gengliginden
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titen duman, geceleyin kivrila kivrila gékyliziine yiikse-
lirken devasa malikanesinin disina ¢ikarz. Film, acgiligtaki
demir parmaklik karesiyle sona erer. “Bagtan beri onunla
beraberdim,” der, film boyunca Mr. Bernstein ve ekler: “Mr.
Kane, sahip oldugu her seyi yitirmig bir adamdi.” Sinema
tarihinin en muhtesem anlarindan biridir bu.

Eger bir senaryo yazmak istiyorsaniz, guna yanit verin:
Ne hakkinda? Ve kimin hakkinda? Yurttas Kane, 6lmekte
olan bir adamin son sézleri lizerine bir arayigla basglar ve
biitlin yagaminin sirrin1 ortaya koyarak sona erer. Yaniti
aramak, hikayedeki itkiyi, filmin temasini verir.

Senaryonuzun konusunu biliyor musunuz? Ne hakkin-
da? Ve kimin hakkinda? Bunu birkag climleyle ifade edebi-
lir misiniz? Ornegin, bir su¢ yumagina dogru yol alan iki
kadinin hikayesini mi anlatmak istiyorsunuz? Eger dyleyse,
kim bu iki kadin? Nereliler? Gegmisgleri nasil? Ayrica, nasil
suclar iglemigler? Ve neden? Hikayenin sonunda onlara ne
olacagini biliyor musunuz? Bu sorularin yanitlarini bul-
mak, senaryonuzu se¢im, 6zgiliven ve rahatlik konumundan
yazmaniza yetecek kadar bilgiyi toplamaniz1 saglar. Ancak
ne yaptiginizi bilirseniz, onu yapmanin en iyi yolunu da
bulabilirsiniz.

Konunuzu bilmek, senaryo yazmanin baglangi¢ nokta-
sidir. Ve sakin kendinizi aldatmayin: Her senaryonun bir
konusu vardir. Son Samuray (John Logan), Japonya'ya gi-
den ve bagta diigmani olan insanlar tarafindan en sonunda
déntisiime ugratilan, hayata kiismiis bir parali asker (Tom
Cruise) hakkindadir. Karakter, I¢ Savag'a katilmis bir pa-
rali askerdir. Aksiyon, ise savastan sonra yitirdigi benligi-
ni yeniden kazanmasini saglayacak sekilde fikir yapisinda,
soylediklerinde ve eylemlerinde nasil déniigtigiidir. Ama
bu sadece filmin goriiniirde ne hakkinda oldugudur. Daha
derin bir seviyede film, Amerikal1 askerin onur ve sadakat
gibi erdemleri tasimay1 nasil 6grendigi tizerinedir aslinda.
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Soguk Dag, Inman'in savagtan once yasadig1 kasabaya,
evine, sevdigine dénﬁsﬁnﬁ konu alir. Ama daha derinde,
daha duygusal bir seviyede hikaye; yilirekteki bir yer, agk ve
anlam dolu bir yer, diigmanliklar baglamadan ve insanlar
siyaseten “dogruculuk” adina birbirlerini 61diirmeye basla-
madan 6nce kutsal olan bir yer, duyarliliklarimiz ve ahlaki
standartlarimiz savasin darbogaz i¢cinde ufalanmaya bas-
lamadan 6nce yagamin biiylik bir armagan oldugunu kabul
eden bir yer hakkindadir.

Bonnie ve Clyde (David Newman ve Robert Benton), Bii-
ylik Buhran sirasinda Orta Bati'da banka soygunculugu
yapan Clyde Barrow ile getesini ve sonunda getenin ¢okii-
sinii anlatir. Aksiyon ve karakter... Filmle ilgili genel fikri-
nizi belirli bir dramatik 6nerme haline getirmeniz énemli-
dir. Bu, senaryonuzun basglangi¢ noktasi olacaktir.

Tekrar hatirlatalim, her hikayenin belirli bir basi, or-
tas1 ve sonu vardir. Bonnie ve Clyde'da baglangig, Bonnie
(Faye Dunaway) ile Clyde'in (Warren Beatty) karsilagmala-
r1 ve getelerini olugturmalaridir. Hikayenin ortasi, pek cok
bankay1 soymalar1 ve kanundan ka¢gmalaridir. Sonda ise
yakalanir ve éldiriliirler. Kurulusg, Yiizlesme ve Coziilme.

Konunuzu birka¢ climle halinde, aksiyon ve karakter
tzerinden ifade edebildiginiz zaman yapinin ve hikayenin
unsurlarini genisletmeye hazirsiniz demektir. Hikdyenizin
temellerini anlamaya baglayip karmasgik bir olaylar dizi-
sini bir ya da iki basit climleye indirmeden 6nce serbest
cagrisimla yazdiklarinz sayfalar tutabilir. Dert etmeyin.
Sadece yapmaya devam edin, sonunda hikayenizin fikrini
net ve 6zl bir sekilde ifade edebileceksiniz.

Ne hakkinda yazdiginizi bilmek, aksiyon ve karakterle-
rin daha da derinine inmeye bagladik¢a yasamsal bir hal
alacaktir. Ciinki ne hakkinda yazdiginizi siz bilmiyorsaniz,
kim bilecek? Okuyucu mu? Seyirci mi? Ne hakkinda yaz-

51



SYD FIELD

diginiz1 bilmiyorsaniz bagkasinin bilmesini nasil bekler-
siniz? Yazar, hikayenin dramatik icrasinin nasil olacagini
belirlerken daima se¢im yapmal1 ve sorumluluk almalidir.
Secim ve sorumluluk bu sézciikler nakarat gibi karsiniza
cikacak kitap boyunca. Her yaratici karar zorunluluk de-
gil, secim sonucunda ortaya g¢ikmalidir. Karakteriniz bir
bankadan yiiriiyerek ¢ikarsa bagka bir hikayedir, kosarak
cikarsa bagka bir hikaye.

Gogu zaman oturup bir senaryo yazmaya baglama ar-
zusunu hisseder, ama ne yazacaginizi bilemeyebilirsiniz.
Bir konu ararsiniz o zaman. $unu hi¢ aklinizdan ¢ikarma-
yin: Siz konunuzu ararken konunuz da sizi aramaktadir.
Bir yerde, bir vakit bulacaksiniz onu, muhtemelen hig de
ummadiginiz bir anda. Konuyu islemek ya da islememek
sizin bileceginiz ig olacak. Se¢im sizin.

Neyi ya da kimi yazmak istiyorsunuz? Bir karakteri mi?
Belirli bir duygusal durumu mu? Sizin ya da ailenizden
birinin basindan gecen bir deneyimi mi? Pek ¢ok kisinin
senaryo haline getirmek istedigi fikirleri zaten vardir. Ba-
zllarinin da yoktur. Peki nasil konu bulabilirsiniz?

Gazetede ya da TV haberlerindeki bir fikir, bir arka-
dasinizin ya da akrabanizin basindan gecen bir olay, bir
filmin konusu olabilir. Piyanist (Wladyslaw Szpilmanin
anilarindan senaryolastiran Ron Howard), Soykirim'dan
kurtulan birinin yazdiklarindan hareketle hayatta kalmak
lizerine bir filmdir, ama ayni zamanda yénetmen Roman
Polanski'nin g¢ocuklugunu da yansitmaktadir. Er Ryan’
Kurtarmak (Robert Rodat), Ikinci Diinya Savag: sirasinda
yasanmig gercek bir olaya dayanmaktadir. Tenenbaum Ai-
lesi'nde (Wes Anderson ve Owen Wilson) konu, bagarisizlik
ve bagiglayicilikla meggul olan, islevini yitirmig bir aile-
dir. Képeklerin Giinii (Frank Pierson), film haline gelmeden
once bir gazete yazisiydi.
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Robert Towne, Cin Mahallesi'ni yazmadan 6nce, Ray-
mond Chandler tarz1 bir dedektif hikayesi yazmak iste-
digini sdylemisti bana. Cin Mahallesi'nin malzemesini,
dénemin gazetelerinden birinde Los Angeles su skandaliy-
la ilgili bir haberde bulmus ve Owens Vadisi skandalini,
dedektif hikayesi i¢in zemin olarak kullanmaigti. Sosyete
Kuaforii (Robert Towne ve Warren Beatty), Hollywood'un
taninmig bir kuafériinde yasananlardan ortaya g¢ikmisgti.
Tetikcinin Gecesi (Stuart Beattie), yazarin bir taksi sof6-
riiyle sohbetinin Griini. Taksi Soforii (Paul Schrader), New
York'ta taksi soférii olmanin yalnizligini anlatir. Bonnie ve
Clyde, Sonsuz Oliim (William Goldman) ve Bagkamn Bii-
tiin Adamlari (William Goldman), gergek insanlarin gergek
hikayelerinden cikti. Firsat verirseniz konunuz sizi bulur.
O kadar basittir. Kendinize giivenin. Bir aksiyon ve bir ka-
rakter bulmak tizere bakin gevrenize.

Buldugunuz fikri, aksiyon ve karakter tizerinden kisa ve
6z olarak ifade ettiginiz zaman —hikayem gu kisi hakkinda-
dir, surada ge¢mektedir, o kisi su “seyi” yapmaktadir- se-
naryo hazirligina bashyorsunuz demektir.

Bir sonraki adim, konunuzu genisletmektir. Aksiyonu
etlendirmek ve karaktere odaklanmak, olaylar dizisinin
sinirlarini biiyiitiir ve detaylarin altim ¢izer. Hangi yolla
olursa olsun malzeme toplayin. Daima sizin yarariniza
olacaktir bu.

Yillar boyunca, aragtirma yapmanin degeri ya da ge-
rekliligi konusunu merak eden pek cok kisiyle sohbet
etme firsatim oldu. Kariyerime David L. Wolper igin bel-
geseller hazirlayarak bagladim. Mike Wallace ile Peabody
Odillia Biography serisinde, Hollywood and the Stars'da,
National Geographic programlarinda, Men in Crisis'da,
Jacques Cousteau'nun bazi 6zel béliimlerinde ve pek ¢ok
bagka programda c¢alistim. iste, Wolper'da oldugum o dé-
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nemde 6grendim arastirmanin degerini. Sonra da yazim ve
6gretim deneyimimin vazgecilmez bir parcgasi haline geldi
arastirma.

Yazar, yonetmen, yapimcl ya da arastirmaci olarak bir
parcasi oldugum biitiin programlarda ige, konu hakkinda
olabildigince ¢ok malzeme bulmaya ¢aligsarak baglardim.
Bana kalirsa, arastirma mutlak anlamda isin temelidir.
Biitiin yazim etkinligi arastirmay1 gerektirir ve arastirma
da bilgi toplamak anlamina gelir. Unutmayin ki, yazmanin
en zor tarafi, ne yazacagini bilmektir.

Aragtirma yaparak —ister kitaplar, dergiler, gazeteler
gibi yazili kaynaklar, ister kigisel goriismelerle- bilgi edi-
nirsiniz. Topladiginiz bilgi se¢im, giiven ve sorumluluk
konumundan hareket etmenizi miimkiin kilar. Malzemeni-
zin tamamini ya da bir kismini kullanabilirsiniz ya da hig
kullanmayabilirsiniz. Bu sizin seg¢iminizdir ve bu seg¢imi
hikayeniz dikte eder size. Ama malzemeniz olmadig igin
kullanmamak, size se¢im gansi1 birakmaz ve daima sizin ve
hikadyenizin aleyhine ¢aligir.

Pek cok kisi zihinlerinde bulanik, yarim yamalak sekil-
lenmig bir fikirle baglar malzemesini kdgida dékmeye. Bu
ancak otuz sayfa kadar ig gorir, sonra da higbir ise ya-
ramaz. Bir sonraki adimda ne olacagini, ne yapacaginizi,
nereye yoneleceginizi bilemezsiniz ve sinirlenirsiniz, kafa-
niz karigir, hayal kiriklig1 yagsamaya baglarsiniz. Sonra da,
genellikle oldugu gibi, vazgegersiniz.

iki tiir aragtirma vardir. Birincisine metin aragtirma-
s1 diyorum. Kiitiphaneye gider, kitaplari, dergileri ya da
gazeteleri gikartir ve bir dénem, insanlar, bir meslek ya
da her neyse, onun hakkinda okumaya baslarsiniz. Bir dé-
nem senaryosu ya da tarihsel bir senaryo yaziyorsaniz, o
dénemde gegen olaylar hakkinda bilgi toplamaniz gerekir
ve bu olaylar ilizerinden duygular1 karakterlerinize akta-
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rabilirsiniz. Ben genellikle bu tir bilgiyi dénemle ilgili
okumalardan ve bulabildigim birinci el kitaplardan edini-
rim. Eger ¢ok bilmediginiz bir konu hakkinda yaziyorsa-
niz, olaylar dizinizi gercek ve inanilir kilmak igin bilgiye
ihtiyaciniz olacaktir. Son Samuray'in yonetmeni Edward
Zwick, senarist John Logan ile uzun uzun ¢aligmigt1 6rne-
gin. Japon kiiltiri ve samuray gelenegi lizerine okumaya
bir yi1ldan uzun bir siire ayirmist1 Zwick.

ikinci tiir aragtirmaya canli aragtirma diyorum. Bu, kay-
naga gitmek anlamina gelir: Canli sdylesiler yapmak, in-
sanlarla konugmak, konunun “kokusunu” hissetmek. Kigisel
gorismeler yapmak gerekliyse ya da miimkiinse, insanlarin
biytk bir bélimiiniin yardima ne kadar istekli olduklarini
gormek sasirtacaktir sizi; genellikle islerini giiclerini bira-
kip dogru bilgiye ulasma ¢abanizda size yardimci olacaklar-
dir. Kigisel goriismelerin bagka bir avantaji da vardir. Bunlar
bir kitabin, gazetenin ya da dergi yazisinin verebileceginden
daha gabuk ve sahici bir izlenim verecektir size. Bilgi edin-
menin, kendi kendinize deneyim kazanmaktan sonraki en
iyi yoludur. Unutmayin, ne kadar c¢ok bilirseniz, o kadar ¢ok
iletigim kurabilirsiniz. Ve yaratici kararlar verirken de bir o
kadar se¢im ve sorumluluk konumunda olursunuz.

Bugiinlerde bir bilimkurgu maceras: yaziyorum. Diin-
yay1 korkung bir gekilde etkileyen kozmik bir olay. Bu bii-
yukliikteki kozmik olaylar hakkinda higbir sey bilmedigim
icin Pasadena, California’daki Jet Firlatma Laboratuari’'nin
medya temsilcisiyle baglant1 kurdum ve oradaki hanime-
fendi bazi bilimcilerin isimlerinin yani sira pek ¢ok bilgi
de verdi bana. Daha sonra, “gama 1s1n1 patlamasi1” denen
olguyu 6grenmek i¢in yaklasik i¢ ay harcadim. Her ne ka-
dar yaratici amacima “uydurmak” i¢in gergekligin sinirla-
rin1 zorlasam da, konu hala gerceklige dayaniyor; yani boy-
le bir olay sahiden basimiza gelse, ne olabilirdi?
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Bir siire 6nce bir hikayeyle ilgili Craig Breedlove ile
beraber calisma firsatim olmustu. Breedlove, Karada Hiz
Diinya Rekoru'nun bir zamanlarki sahibi, yani karada sa-
atte 640, 800 ve 970 km hizla gidip de hayatta kalabilen ilk
kisi. Craig yaklasik 400 metre boyunca saatte 640 km hizla
hareket eden, jet motorlu bir araba icat etti. Roket siste-
mi, aya insan indirmek i¢in kullanilan sistemin aynisiydai.
Giinlerce Craig'le takildim ve Karada Hiz Rekoru'nun tari-
hi tizerine okudum.

Hikadye, Suda Hiz Diinya Rekoru'nu kiran bir adami
konu aliyor. Ama diinyada roketli bir bot yok, en azindan
ben bunlari yazarken yoktu. Konumla ilgili her seyi 6gren-
mek icin ciddi bir arastirma yapmak zorundaydim. Suda
Hiz Rekoru nedir? Bu rekoru kirmak i¢in nereye gidersiniz?
Roketli bir botun bu rekoru kirmasi miimkiin midiir? Bot-
lar i¢cin zaman tutmanin, hizlarini 6l¢gmenin resmi yontemi
nedir? Su lzerinde saatte 640 kilometreden biyiik bir hiz
mimkiin miidir? Craig ile sohbetlerim sayesinde roket sis-
temlerini, Suda Hiz Rekoru'nu ve bir yaris botu tasarlama-
nin ne oldugunu 6grendim. Bu konugmalardan bir aksiyon
ile bir karakter geldi. Bir de, gergegi ve kurguyu dramatik
olaylar dizisine yedirebilmenin bir yolu...

Hikaye anlatmanin ana kuralini ne kadar tekrar etsek
az: Ne kadar cok bilirseniz, o kadar iyi aktarabilirsiniz.

Senaryo yaziminda arastirma temel dneme sahiptir. Ko-
nunuzu se¢tiginizde ve onu bir ya da iki climlede kisaca
ifade edebildiginizde, 6n aragtirmaya baglayabilirsiniz.
Bilginizi arttirmak igin nereye gitmeniz gerektigini belir-
leyin. Taksi Soforii'niin senaristi Paul Schrader, bir kere-
sinde trende gegen bir film senaryosu yazmak istemigti.
Bunun lizerine, Los Angeles'tan New York'a giden bir trene
binmig, ama indiginde bir hikdyesi olmadigini fark etmisg-
ti. Bulamamigt1 hikaye. Olur boyle seyler. Bagka bir konu
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secin siz de. Schrader onun yerine Obsession'1 yazdi. Ha-
rold ve Maude'un yazari Colin Higgins ise trende gecen bir
hikaye olan Yikilig'1 yazdi. Richard Brooks, kagida tek bir
s6zclik yazmadan 6nce Bite the Bullet i¢in sekiz ay aras-
tirma yapti. Ayni seyi Profesyoneller ve Sogukkanl igin de
yapty, ki bu ikincisi Truman Capote'nin yogun bir aragtir-
maya dayanan kitabindan hareketle yazilmisti. Geceyari-
st Kovboyu'nun senaristi Waldo Salt, Eve Déniis filmi icin
aragtirma yaparken yirmi alt1 felgli Vietnam gazisiyle go-
riigip konugmalar1 kaydetti, gériigmeler bittiginde elinde
iki yliz saatlik bant kaydi vardi.

Waldo Salt, bir hikayedeki karakterlerin “hakikatini”
yakalamaya inanirdi. Onunla ¢esitli sohbetler etme firsa-
tim oldu, biyiik bir sanst1 bu; Waldo sadece olaganiistii
bir yazar degil, ayn1 zamanda da olaganiisti bir insandi.
Senaryo yazimi zanaatindan de bol bol konugurduk. Bana,
dramatik yapiy1 karakterin gereksiniminin (dramatik ge-
reksinim: karakterin kazanmak, ele gecirmek ya da bagar-
mak istedigi sey) belirledigine inandigini séylemisti. Soy-
ledikleri bana hi¢ de uzak gelmemisti, ona, Woody Allen'in
Annie Hall filmini analiz ederken son zamanlarda benim
de ayn1 sonuca vardigimi sdyledim. Karakterin gereksini-
mi, senaryo boyunca yaptigi yaratici segimleri belirliyordu
ve bu gereksinimin netlik kazanmasi da sizin karakter be-
timlemenizin daha karmasik, daha boyutlu olmasini miim-
kin kiliyordu.

Muhabbetin dile gelmemis ve sozciiklerden daha giigli
1s1lt1s1 icinde karsilikli otururken, ikimiz i¢in de dolu dolu
bir and1 o. Sonra, senaryoda “insanlik durumunun hakikati-
ni” yakalamak tizerine uzun ve hararetli bir sohbete daldik.
“Bagarili senaryonun anahtari,” diye vurguluyordu Waldo,
“malzemeyi hazirlamaktir.” Diyalog i¢in, “gézden ¢ikarilabi-
lir" diyordu, ¢linkii oyuncular bir geylerin yolunda gitmesi-
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ni saglamak i¢in daima replik dogaglayabilirler. “Ama,” diye
ekledi iistline basa basa, “karakterin dramatik gereksinimi
kutsaldir. Degistirilemez, ¢iinkd biitiin hikayeyi bir arada
tutan odur. Sayfaya soézciikleri siralamak, senaryo yazim
slirecinin en kolay tarafidir; en uzun zamani, hikayenin
gorsel olarak tasarlanmasi alir.” Picasso'dan alinti1 yapti
burada: “Sanat, gereksiz olanin bertaraf edilmesidir.”

Diyelim ki, Lance Armstrong gibi bir bisiklet yarig¢isi
hakkinda bir hikaye yaziyorsunuz. Ne tiir bir yariggidir?
Kisa mesafeci mi, maraton yariggis1 midir? Bisiklet yarig-
lar1 nerede yapilir? Hikayenizin nerede ge¢mesini istiyor-
sunuz? Hangi sehirde? Farkl yariglar ya da yaris gevreleri
var midir? Dernekler ve kuliipler? Bir yilda kag yarig di-
zenlenir? Peki ya uluslararas1 miisabakalar? Bu, hikdyenizi
etkiler mi? Ya karakterinizi? Ne tir bisikletler kullanilir?
Siz nasil bisiklet yarigcisi olabilirsiniz? Kagida soézciikleri
yazmaya baglamadan 6nce bu sorularin yanitlanmasi ge-
rekir.

Aragtirma size fikirler verir; insanlar, durumlar, mekan-
larla ilgili bir his verir. Belli bir giiven kazanmanizi saglar,
bdylece daima konunuza hakim olur, zorunluluk ve ceha-
let noktasindan degil, se¢cim yapma noktasindan hareket
edersiniz.

Konunuzla baslayin ise. Konu diisiindiigiinliz zaman,
aksiyon ve karakter diiginiin. Bir gema lizerinde soyle go-
riniir konu:

KONU

I |
aksiyon karakter

fiziksel duygusal gereksinimi aksiyon

tanimla karakterdir
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iki tiir aksiyon vardir: Fizikselve duygusal aksiyon. Fizik-
sel aksiyon, Soguk Dag'in agilisindaki gibi bir savas sekansi
ya da Gangsterin Kaderi veya Kanunun Kuvveti'ndeki gibi
bir araba takibi olabilir ya da bir yans, bir yarigsma, Kill Bill
I ve I'deki (Quentin Tarantino) gibi intikamla beslenen bir
kavga veya Sahit'in son perdesini olugturan bir ¢iftlik ca-
tigmasi olabilir. Duygusal aksiyon ise hikdye boyunca ka-
rakterlerinizin i¢ diinyalarinda olup bitenlerdir. Soguk Dag,
Agk Hikdyesi, Tenenbaum Ailesi, Amerikan Glizeli ve Bir
Konugabilse (Sofia Coppola) filmlerinde duygusal aksiyon
dramanin merkezidir. Biiyilik italyan yonetmen Michelan-
gelo Antonioni'nin filmlerinin duygusal baglami, Cinayeti
Goérdiim, Seriiven, Batan Glines ve Gece gibi bagyapitlar-
da i¢ aksiyonu meydana getirir. Cagimizda dogru bir yagsam
siirmenin yolunu anlamaya yonelik ¢aba, istadin eserleri-
nin niivesini olusturur. Gérdigiiniiz gibi, filmlerin ¢ogu iki
tiir aksiyonu da barindirir; hem fiziksel hem de duygusal.

Kendinize ne tiir bir hikaye yazdiginizi sorun. Dig
mekénlarda gecen bir aksiyon-macera filmi mi, yoksa bir
iliski hakkindaki duygusal bir hikdye mi? Ne tir bir aksi-
yonla ugragtiginizi belirlerseniz, karakterinizin yagsamina
ilerleyebilirsiniz.

ilk olarak karakterinizin dramatik gereksinimini ta-
nmimlayin. Karakteriniz ne istiyor? Gereksinimi ne? Onu
hikadyenizin ¢6ziilme agamasina siiriikleyen ne? Cin Ma-
hallesi'nde, Jake Gittes'in gereksinimi kendisine tuzak ku-
ran1 ve neden kurdugunu bulmaktir. Medusa Darbesi'nde
(Tony Gilroy), Jason Bourne (Matt Damon) kendisini kimin
ve neden o6ldirmek istedigini bilmeye gereksinim duyar.
Karakterinizin gereksinimini tanimlamaniz gerekir. Ne is-
temektedir?

Képeklerin Giinti'nde, Sonny (Al Pacino), erkek sevgili-
sinin cinsiyet degistirme ameliyatina para bulmak ama-
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ciyla banka soyar. Bu, onun gereksinimidir. Karakteriniz
Las Vegas'taki kumar masalarin1 alt edecek bir sistem
yaratmigsa, sistemin ige yaraylp yaramadigini anlamasi
icin ne kadar kazanmas1 gerekmektedir? Karakterinizin
gereksinimi size bir amag, bir hedef ve hikayeniz i¢in bir
“son” saglar.

Daha 6nce s6yledigim ve hep sodyleyecegim gibi, dra-
ma catigmadir. Karakterinizin gereksinimini bilirseniz,
bu gereksinime yénelmesini giiclendirecek engeller yara-
tabilirsiniz. Bu engelleri nasil astig1, sizin hikayenizdir.
Gatisma, miicadele, hem icte hem digta engelleri agsmak,
biitin dramanin baslica bilesenleridir —komedi dahil.
Okuyucunun ya da seyircinin ilgisini canli tutmaya ye-
tecek kadar gatigsma yaratmak, yazarin sorumlulugudur.
Senaryo yazarinin goérevi; okuyucuya sayfalar: birbiri ar-
dina cevirtmektir. Hikdye daima ileri, ¢6zlimiine dogru
gitmelidir.

Sonug olarak her sey konunuzu bilmekten gecer. Senar-
yonuzun aksiyonunu ve karakterinizi bilirseniz, karakterin
gereksinimini tanimlayabilir ve bu gereksinimin 6niine en-
geller cikarabilirsiniz. Kill Bill'de Gelin'in (Uma Thurman)
dramatik gereksinimi sadece intikamdir. Hikaye motoru-
nun yakiti budur.

Geceyarist Kovboyu'nda Joe Buck (Jon Voight), New
York'a jigololuk yapmaya gelir. Gereksinimi budur. Bu ayni
zamanda riyasidir da. Ve ona kalirsa, ¢gok para kazanacak
ve bu arada pek ¢ok kadin1 da mutlu edecektir.

Nedir hemen karsisina ¢ikan engeller? Ratso (Dustin
Hoffman) tarafindan dolandirilir, parasini kaybeder, ar-
kadagsiz ve igsiz kalir; lstelik New Yorklu kadinlar ken-
disinin varligindan bile haberdar degildirler. Amma riiya!
Buck'in gereksinimi, New York'un kat1 gercegine toslar. Bu,
catigmadir.
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Catisma yoksa aksiyon yoktur. Aksiyon yoksa karakter
yoktur. Aksiyon karakterdir. Insan yaptigiyla varolur, séy-
ledigiyle degil.

Konunuzu kegfetmeye bagladiginiz zaman, senaryonuz-
da her geyin birbiriyle baglantili oldugunu goéreceksiniz.
Higbir sey rastlantiyla ya da sirin veya zekice oldugu i¢in
oraya konmamigtir. “Sergenin diisiisiinde bile bir hikmet
vardir” der Shakespeare. Newton, evrenin doga yasalarin-
dan biri olan Uglincti Hareket Yasasi'nda, “Her etkiye (ak-
siyon) karsilik ona esit ve zi1t yoénde bir tepki (reaksiyon)
vardir,” der. Aym ilke hikayeniz i¢in de gecerlidir. Bu, se-
naryonuzun konusudur.

KONUNUZU BILIN!

Bir aligtirma olarak, senaryo formunda aragtirmak is-
teyeceginiz bir konu bulun. Gerekiyorsa, ilginizi ¢ceken bir
kisi, olay ya da durum var m1 diye giinliik gazetelere bakin.
Hikayenizi nasil yapilandirmak isteyebileceginizi disi-
nin, sonra bunu, aksiyon ve karakter lizerinden kuracagi-
n1z birkag climleye indirin, sonra da yazin. Unutmayin, ne
yapmak istediginizi bulmak birkag¢ sayfanizi alabilir, bunu
netlestirmek de bir ya da iki sayfanizi daha, ama ondan
sonra artik gereksiz olani bertaraf edebilir ve konunuza
odaklanabilirsiniz. A
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Yaratimi

“Karakter dedigin, hadisenin saptanmasindan
baska nedir ki? Ve hadise dedigin, karakterin
aydinlatilmasi dedgil midir?”

-The Art of Fiction
Henry James

Karakter nedir?

Yaz1 yazma ediminin baslangicindan beri edebiyat ku-
ramcilarini meggul eden bir sorudur bu. Gergek durumlar
icinde gercgek insanlar yaratma meselesi o kadar ¢ok yonli,
¢ok yuzli, o kadar yegane, o kadar kigiye has bir mese-
ledir ki; bunu nasil yaptiginizi tanimlamak, avucunuzda
su tutmaya c¢alismaya benzer. Kusaklar boyunca Aristo’dan
Eshilos’a, Ibsen'den Ionesco’'ya, Eugene O'Neill'dan Arthur
Miller'a taninmig yazarlar iyi karakter yaratma sanati ve
zanaatina hakim olmak i¢in ugragmiglardir.

On dokuzuncu yiizyilda diigiincelerini en net ifade eden
edebiyat kuramcilarindan biri Bir Kadinin Portresi, Gliver-
cinin Kanatlari, Yiirek Burgusu ve Daisy Miller gibi pek
¢ok bagyapitin yazari, bliyiik Amerikali romanci Henry
James'tir. Roman sanat1 James i¢in o kadar biiyileyiciydi
ki, bir bilimci gibi yaklagiyordu ona. Tipki, insan zihninin
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dinamiklerini inceleyen kardesi, iinlt psikolog William Ja-
mes gibi. Henry James, karakter yaratmanin karmasikligi-
n1 belgelemeye ve tarif etmeye ¢aligan sayisiz makale kale-
me almigtir.“The Art of Fiction” (Roman Sanat1) baglikl bir
makalesinde edebi bir soru sorar: “Karakter dedigin, hadi-
senin saptanmasindan bagka nedir ki? Ve hadise dedigin,
karakterin aydinlatilmasi degil midir?”

Derin bir ifadedir bu.

Burada anahtar sézciik elbette, hadisedir. S6zliik anla-
mina baktigimizda hadise, sudur: “Bagka bir seyle iligkili
ya da bagka bir geye bagli olarak meydana gelen belirli bir
olus, vaka ya da olay.” Senaryolar genellikle bir anahtar ha-
dise koyarlar ortaya ve hikdye de karakterin bu olaya gére
harekete ge¢cmesi ve ona tepki vermesidir. Yirmi beg yildir
senaryo, film okumalar: ve analizlerinden sonra hadise de-
nen unsurun énemini daha yeni anlamaya bagladim. Oyle
goriniyor ki biitiin iyi filmler belirli bir hadise ya da olayin
adim adim agilip sergilenmesine odaklaniyor ve hikayeyi
sona dogru goétiiren motorun yakit1 da bu olay oluyor.

Yiiziiklerin Efendisi'nde Frodo'nun yiiziik tasiyicisi
sifatin1 almasi filmin anahtar hadisesidir. Lester Burn-
ham'in, Amerikan Giizeli filminde, gen¢ Angela’y1 gérmesi
gibi. Ya da Cin Mahallesi'nde Jake Gittes'in karsisina ger-
¢ek Mrs. Mulwray'nin ¢ikmasi gibi. Bazen hayatimizdaki
olaylar ¢ok iyi geyler getirirler bize, bazen de ¢ok kétii sey-
ler. Bazen atlatiriz bu olaylari, bazen de atlatamayiz, ama
mutlaka lizerimizde bir etkileri olur. Diger zamanlarda ne-
ler yapip nasil tepkiler verdigimiz ya da belirli bir durum-
la nasil bag ettigimiz bizim “hakiki” dogamiz1 ortaya ko-
yar ve “gercekten kim oldugumuzu” séyler bize. Sideways
filmindeki Miles, bunun iyi érneklerinden biridir. Kendisi
icin 6zel olan sarap sisesini “6zel bir giin” i¢in saklarken,
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aslinda bu gsarabi agacak 6zel bir zamani1 ya da yeri olma-
diginin farkina varir. $isesini kimseye gostermemeye cali-
sarak tek basina oturur bir hamburgercide.

Senaryodaki olaylar karakterlerle ilgili hakikati ortaya
cikarmak lizere tasarlanirlar; boylece biz okuyucu ya da
seyirciler de siradan yasamlarimizin 6tesine geg¢ip “onlar
ile kendimiz” arasinda bir yakinlik, bir bag kurabiliriz. On-
larda kendimizi gorir ve belki de bir tanima ve anlama
aninin tadin ¢ikaririz.

Henry James, “The Art of Fiction”da; karakterleriniz
icin yarattigimiz hadiselerin, onlarin kim olduklarini —yani
hakiki dogalarini, esas karakterlerini- aydinlatmanin en
iyi yolu oldugunu séyler. Karakterlerinin esasini belirli bir
olaya nasil cevap verdikleri, nasil harekete gecip tepki gos-
terdikleri, ne soyledikleri ve yaptiklari belirler.

Peki bu kavramy, karakter yaratma siirecine nasil bag-
layacagiz?

Thelma ve Louise (Callie Khouri), iki kadinla ilgili bir
hikayedir. Bu iki kadin bir adami éldiiriirler ve Meksika'ya
kacarlar, fakat Blyilk Kanyon'da yakalaninca, hapse gir-
mektense hayatlarina son vermeyi segerler. Bu iki karakte-
re baktiginizda iki farkli, bireysellesmis insan goriirsiiniiz.
Ikisinin de dramatik gereksinimi aymdir: Kazasiz belasiz
Meksika'ya kagmak. ikisi de birbirlerinin farklh yiizleridir
ve her geyi paylasirlar; yasamlarini, hatta 6limlerini de.
Yolculuklari sirasinda onlar: taniriz, severiz ve kegke her
sey farkli olsayds, diye diigiiniiriiz.

Henry James'in ifadesinin buraya bu kadar uygun diis-
mesinin nedeni, karakterin igindeki unsurlarin olay: ger-
cekten belirliyor olmasidir; karakterin olaya tepki verme
Bigimi, onun karakterini aydinlatan ve hakiki anlamda ta-
nimlayan seydir. Thelma ve Louise'de, 1. Perde'nin baginda
hemen gerceklestirilir bu. Thelma (Geena Davis) ve Loui-
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se (Susan Sarandon), hafta sonu tatili i¢cin daglara dogru
yola koyulurlar, bir barda mola verdiklerinde Harlan diye
bir adamla tanigirlar. Adam, Thelma'y1 begenir, ona igki 1s-
marlar, sonra da park yerinde tecaviiz girisiminde bulunur.
Sonra igler daha da sarpa sarar, Louise oraya geldiginde
Harlani1 Thelma'nin silahiyla tehdit eder; Harlan'in agzim
bozdugu bir anda da kendini kaybeder ve tetigi cekip ada-
mzi 6ldiirir. Donim Noktas: I. Bu, filmdeki anahtar hadi-
sedir. Artik “gercek” hikaye, iki kadinin Meksika'ya ka¢gma
girigsimleri hakkindadir.

Daha 6nce de bahsedildigi gibi, Doniim Noktasi I, senar-
yonun asil baglangicidir ve hikayeyi savurup II. Perde'ye
yonlendirir. Hikayenin geri kalan b6liimi boyunca Thelma
ve Louise kagarlar. Yagamlarinin otoyolunda hizla asag:
inerlerken, sayisiz bagka filmdeki sayisiz bagka karakter-
ler gibi, kendileriyle yiizlesmek zorunda kalir, gercekten
kim olduklarimi kegfeder ve en sonunda yasamlarinin ve
yaptiklarinin sorumlulugunu alirlar. Thelma ve Louise bir
yol filmidir, dogru, ama aslinda bir aydinlanma yolculugu,
bir kendini kesfetme yolculugudur. Ve aksiyon ¢arkinin gé-
begindeki seyle yani bir hadiseyle baglar.

Hadiseyi belirleyen karakterdir, yani bu durumda Lou-
ise’in Harlan1 6ldiirmesi, ardindan da korku ve belirsizlik
icinde kagiglari... Benim igin, ve bir yazar olarak sizin i¢in
de, 6nemli olan soru gudur: Louise'in karakterinin iginde
ne vardir ki tetigi ¢cekmesine yol agmigtir? Ciinkd karak-
teri nihai olarak ortaya gikaran ve aydinlatan bu olaydir.
Louise'in durumunda bu, geng¢ bir kadinken basina gelen
bir olaydir ve sadece kisaca bahsedilir filmde, ancak anla-
sildig1 kadariyla Teksas'ta tecaviize ugramig, saldirganlari
mahkemeye vermig ama higbir sonu¢ alamamagtir. Hatta bir
kurban olarak goériillmek yerine, pek ¢oklar: tarafindan ola-
yin baslaticisi olarak kabul edilmigtir. O an bir karar ver-
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mis ve bir daha Teksas eyaletine adim atmayacagina yemin
etmistir. Bu karar en sonunda onun 6liimiine neden olur.

Mitolojinin Giicii isimli kitapta Joseph Campbell, “mi-
tolojik anlamda, herhangi bir baslangi¢ yolculugunun ilk
bélimiinin eski benligin, 6liimi ile yeni benligin diriligini
icermesi gerektigini soyler. Campbell”’a goére, “Kahraman
ya da kahraman figiiri, dis diinyaya degil; i¢ diinyaya, bii-
tin varligin geldigi yere, biitiin her geyin kaynagi olan bi-
lince, cennetin i¢ diinyadaki kralligina dogru hareket eder.
Imgeler digar1 dogrudur, yansimalari igeri dogru.”

Bana 0yle geliyor ki, Harlan1 gercekten 6ldiiren Loui-
se, I. Perde'de tetigi ceken Louise degildir. Tetigi gercek-
ten ceken, Teksas tarzi bir kadin adaletinin aginda sikigip
kalmis geng Louise'dir. Yagadig1 deneyimi higbir zaman
atlatamamig, zamanin ince cilasinin altinda, Louise’in bi-
lincinde agir agir kaynayan bu deneyim, patlayacag: giini
beklemigtir.

Yazarlar cesitli yollarla yaratirlar karakterlerini. Bir
defasinda Waldo Salt’a, kendisinin bu isi nasil yaptigini
sormustum. “Once basit bir dramatik gereksinim segerim,”
diye cevap vermisti bana. Sonra bunun tizerine eklemeler-
de bulunuyor, herkesin bag kurabilecegi kivama gelinceye
kadar renklendiriyordu. Bu da, karakterinin esas1 haline
geliyordu Waldo igin. Ve tabii, béylelikle usta bir senarist,
o6nde gelen bir sanatgi oluyordu.

Karakter yaratmanin en iyi yolu nedir? Ve karakteriniz
ile onun dramatik segimleri ve anlattigimiz hikaye arasin-
daki iligkiyi nasil olusturursunuz? Karakteriniz araba mi
kullanacak, bisiklete mi binecek, otobiis ya da metroyla m1
gidecek, evinin duvarinda ne tiir tablolar ya da posterler
asili olacak?

Karakter, senaryonuzun en temel i¢ dayanagidir. Temel
tasidir. Senaryonuzun kalbi, ruhu ve sinir sistemidir. Ka-
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rakterinizi tanimadan 6nce kagida tek bir sozciik bile yaz-
mamaniz gerekir.

Bir senaryoda hikdye daima ileri gider, baslangictan
sona dogru; ¢izgisel olsun ya da olmasin. Titanik ya da
Saatler; Yiiziiklerin Efendisi ya da Ingiliz Hasta (Anthony
Minghella); Esaretin Bedeli ya da Akil Defteri (Christopher
Nolan) gibi bir hikdye olmasinin 6énemi yoktur. Hikdyenizi
ileri gétiirmenin yolu, karakterin aksiyonlarina ve olaylar
dizisi boyunca yapacagi dramatik segimlere odaklanmaktir.

Oyleyse neymis karakter? Aksiyondur karakter; insan
soyledigi degil, yaptigidir. Sinema, davranigtir. Biz de re-
simlerle hikadye anlattigimiza gore, karakterin, karsisina
cikan olaylara goére nasil harekete gectigini, nasil tepki
verdigini ve onlar1 nasil agtigini (ya da agmadigini) goster-
mek zorundayiz. Senaryonuzu yazarken karakterlerinizin
olmalarin istediginiz kadar keskin ve tanimli olmadikla-
rin1 sezerseniz; diisiinceleri, duygular ve yasadiklar: baki-
mindan daha gii¢lii, daha boyutlu ve daha evrensel olma-
larn gerektigini diiglinlirseniz, ilk ig olarak senaryoda etkin
bir kuvvet olup olmadiklarina bakin; bir geylerin olmasina
onlar m1 yol agiyorlar, yoksa bir geyler oluyor ve onlarin
basina m1 geliyor?

Ama oOncelikle, ana karakteriniz kim? Hikayeniz kimin
hakkinda? Hikadyeniz ay taglarini galmaya hazirlanan g
adam hakkindaysa, bu l¢linden hangisi ana karakter?
Bilmek zorundasiniz bunu. Yiiziiklerin Efendisi'nde ana
karakterin kim oldugunu soéyleyebilir misiniz? Frodo mu,
Sam mi, Gandalf (Ian McKellen) m1 ya da Aragorn (Viggo
Mortensen) mu? Yoksa hepsi birden mi? Emin olamiyor-
saniz gunu sorun kendinize: Hikaye kimin hakkinda? Yii-
ziiklerin Efendisi'nde, hakl bir gerekceyle diyebilirsiniz ki
Aragorn'dur ana karakter, ¢iinkii Kardeslik'in bagin geker,
kararlar: verir ve kral olur. Ama biitiin siislemeleri ayik-
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lad1ginizda, hikayenin aslinda yiiziigiin imha edilebilmesi
icin baslangi¢ noktasina, Hiikkiim Dagi'na gétiiriilmesi hak-
kinda oldugunu goériirsiiniiz. Hikdye bunu anlatmaktadir.
O halde, ana karakter Frodo'dur. Hi¢ stiphesiz birden fazla
ana karakteriniz olabilir, ama tek bir kahraman belirlerse-
niz, kesinlikle ortalig1 netlestirmeye yarar bu.

Cogu zaman da hikaye, ana karakteri diger karakterler-
den neyin ayirdig1 tizerinedir. Esaretin Bedeli'nde ana kah-
raman kimdir? Filmde en biliylk yeri Morgan Freeman'in
canlandirdig1 Red karakteri kaplar ve bize Andy Dufres-
ne'i (Tim Robbins) anlatan karakter odur. Ama hikaye aslen
Andy hakkindadir ve Red kadar yer kaplamasa da ana ka-
rakter odur, ¢iinkii hikdye onun hakkindadir. Sonsuz Oliim
hakkinda ne séyleyebilirsiniz? Butch (Paul Newman) ana_
karakterdir. Kararlar1 veren kisi odur. Butch'un, Sundan-
ce'e (Robert Redford) her zamanki vahsi entrikalarindan
birini daha anlatirken soyledigi miithig bir repligi vardir.
Sundance sadece bakar ona, cevap vermez ve doniip gider.
Arkasindan Butch kendi kendine mirildanir: “Ben gayet iyi
gériyorum, ama diinyanin geri kalani gozliige mahkim.”
Dogrudur bu. Senaryonun baglami i¢inde Butch Cassidy
ana karakterdir; planlar: yapan, harekete gecen odur. But-
ch basi ceker, Sundance pesinden gelir. Gliney Amerika'ya
gitmek Butch'un fikridir; kanun kagaklar1 olarak giinleri-
nin sayili oldugunu, kanundan, 6liimden ya da her ikisin-
den de kagmak icin gitmeleri gerektigini bilir. Sundance ile
Etta Place’i kendisiyle gelmeleri i¢in ikna eder. Sundance
6nde gelen bir karakterdir, ama ana karakter degildir. Ana
karakterinizi belirlediginiz zaman, kapsaml, i¢i dolu, ¢ok
boyutlu bir karakter betimlemesinin yollarin1 arayabilir-
siniz.

Karakterlerinizi yaratmanin gesgitli yollar1 vardir ve
bunlarin hepsi de gegerli yollardir, ama siz kendiniz igin
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en iyi olanini se¢gmelisiniz. Asagida taslagi verilen yontem,
karakterlerinizi geligtirirken neyi kullanip kullanmayaca-
giniz konusunda se¢im yapma firsati sunar size.

Once ana karakterinizi belirleyin. Hikdyeniz kimin hak-
kindadir? Yagaminin bilesenlerini iki temel kategoriye ay1-
rin: I¢ ve dig. Karakterinizin i¢ yagami, dogdugu giinden ‘
hikayenizin bagladig1 ana kadar gegen siirede gercgeklesir.
Bu, karakteri olugturan bir siirectir. Karakterinizin dig ya-
sam1 ise filminizin bagladig1 andan hikayenin ¢6ziime ka-
vustugu ana kadar gecen siirede gergeklesir. Bu, karakteri
aciga vuran, ifsa eden bir siiregtir.

Film gorsel bir ortamdir. Karakterinizin catigmalarini
agiga vurmanin gérsel yollarini bulmaniz gerekir. Bilmedi-
giniz geyi agiga vuramayacaginiza gore, karakterinizi bir
disiince, bir fikir olarak bilmek ile onu kagit tizerinde ag1-
ga vurmak arasindaki ayrimi yapmak énemlidir.

Sema olarak soyle gorinir:

KARAKTER
|
! |
ic DIS
(dogumdan bugiine) (filmin basindan sonuna)
duygusal yasam fiziksel yasam
Karakteri olusturur Karakteri agiga vurur -
|
I l
gereksinimi aksiyon
tanimla karakterdir

Karakter Biyografisi, karakterinizin i¢ yagsamini, dogu-
mundan itibaren karakterinize etki eden duygusal giicle-
ri agiga vuran bir aligtirmadir. Karakteriniz kadin midir,
erkek midir? Diyelim ki erkek olsun; hikaye basladiginda
kag yasindadir? Nerede oturmaktadir, hangi sehirde ya da
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tilkede? Nerede dogmustur? Tek ¢ocuk mudur, erkek ve kiz
kardesleri var midir? Nasil bir ¢cocukluk gecirmigtir? Mut-
lu? Mutsuz? Bedensel ya da saglik sorunlar: var mi1? Anne
ve babasiyla iligkisi nasildi? Cocukken basi ¢ok derde girdi
mi? Yaramaz ve haylaz miydi? Nasil bir cocuktu? Akl di-
sarida ve disaddniik mii, yoksa ¢aligkan ve icedéniik mii?

Karakterinizi dogumundan itibaren formiile etmeye
basladiginizda, karakterinizin nasil ingsa oldugunu da go-
rirsiniiz. Yagaminin ilk on yil1 boyunca izleyin onu; okul
oncesi ve okul yillarina, arkadaglari, ailesi ve 6gretmenle-
riyle iligkilerine bakin. Dul bir ebeveyn mi biiylitmiis ka-
rakterinizi? Anne mi, baba m1? Hala mi, amca m1? Aralari
nasilmig? Zor durumlarda baginin garesine bakabilen biri
mi karakteriniz, yoksa biraz korunmaya mi ihtiyaci oluyor?
Annesi ve babasi ne is yapiyorlardi?

Karakterinizin ikinci on yilina gegin, on yasindan yirmi
yasina kadar olan béliime. Bu, orta okul ve lise demektir.
Biylirken nasil etkiler altinda kald: karakteriniz? Peki ya
arkadaglar? Ne tiir ilgi alanlar1 vardi? Okul, atletizm, top-
lumsal, siyasal? Karakterinizin, diyelim ki bir miinazara
kuliibti gibi, ders programi disinda ya da okul sonras: et-
kinlikleri var miydi? Ya cinsel deneyimler? Yasgitlarla ilig-
kiler? Karakteriniz okul sirasinda yar1 zamanl ¢alismak
zorunda kald1 m1? Kardes iligkileri nasil? Kiskanma ya da
husumet var m1? Bagka bir ifadeyle, karakteriniz biiytirken
onun hakkinda olabildigince ¢ok bilgi edinmek istiyorsu-
nuz. Peki ya 6gretmenlerle iligkiler? Bu yillar boyunca ka-
rakterinizin anne ve babasiyla ne tiir bir iligkisi vardi1? Ka-
rakterinizi duygusal yénden etkilemis olabilecek herhangi
biiylk, travmatik bir olay yasandi mi? Lisede nasil hir
deneyim yasadi1? Cok mu arkadasi oldu, az m1? Diglanmig
gibi hissetti mi? Kéti Kizlar (Tina Fey) filmine bakin. Bii-
tiin film, kendini popiiler hissetmeme tizerine kuruludur.
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Paul Thomas Anderson'in Manolya'si, anne ve babala-
rin yaptiklarinin ¢gocuklarini nasil sekillendirip etkiledigini
aciga vurarak uzlagma ve affetme temalari izerinde duran
bir filmdir. (Ibsen'in muhtesem oyunu Hortlaklar da ba-
balarin glinahlarinin ogullarda nasil siirdiigiini igleyerek
aym temalarla ilgilenir.) Manolya’da Earl (Jason Robards),
6lim doseginde giinahlarini itiraf e&erek, 6lmekte olan ka-
ris1 ile oglunu terk edip gittigi ve o zamanlar on dort ya-
sinda olan oglu Frank'i (Tom Cruise) annesine tek basina
bakmak zorunda biraktigi i¢in kendini affetmeye ¢aligmak-
tadir. Bu olay Frank'in biitlin yagamim etkilemis ve erkek-
leri, cinselligin “kars1 cinsi yok etmek” i¢in kullanilan bir
silah olduguna inandirmaya yonelik bir yagam tarzi gelis-
tirmigtir. Frank'in babasiyla iligkisini tamamlayabilmesi,
6lim dosegindeki Earl ile ylizlegsmesiyle miimkiin olacaktir.

Universite yillarina gegin. Karakteriniz {iniversiteye git-
ti mi, bundan da 6nce, gitmeyi aklindan gegirdi mi? Hangi
Universiteye gitti? Ne tahsili yapt1? Karakteriniz siyasal ola-
rak aktif miydi? Kuliplere, 6grenci derneklerine katildi mi1?
Universite yillarinda ciddi bir iligkisi oldu mu? Ne oldu bu
iliskide? Ne kadar siirdii? Evlendiler mi? Hikaye basladigin-
da karakteriniz evli mi, dul mu, ayr1 mi ya da bosanmig m1?
Eger evliyse ne kadar zamandir evli ve kiminle?

Karakterinizin yagamini hikaye baslayincaya kadar iz-
lemeyi siirdiiriin. Kariyerini, iligkilerini, hayallerini, umut-
larimi ve arzularini inceleyin. Genellikle gerceklik, hayaller
ve fantezilerle uyusmaz, bu da karakterin yasaminda bir
catigma yaratir. Kendinize sorular sorun, etrafli diisiiniin;
arkadaglariniza, ailenize, tanidiklariniza dikkatli bakin.
Bazen gozlem sonucu elde ettiginiz bir bilgiyi biraz farkh
bir bigimde kullanabilirsiniz.

Unutmayin, siz karakteriniz degilsiniz. Ayn1 isme,
ayni duruma ya da ayni dogum tarihine sahip degilsiniz.
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Yazmay:! diislindiigiiniiz olaylarin zaman gergevesinin,
karaktere daha ¢ok vakif olmak i¢in degistirilmesi gere-
kebilir. Karakterle belli benzerlikler tagiyor olabilirsiniz,
ama model olarak kendinizi kullanmay1 diigiiniiyorsaniz
ise yaramayacaktir. Yazmak, kendinize sorular sorma ve
yanitlar1 bekleme yetenegidir. Gegerken sunu da ekleye-
lim: Yaratici sorularinizi olustururken neden sézciigi ile
degil, ne s6zciigi ile baglamak 6nemlidir. Ne, belirgin bir
yanitl ima eder. Ama kendinize neden ile baslayan bir
soru sorarsaniz, pek ¢ok farkli cevap alabilirsiniz ve hep-
si de dogru olabilir. O halde, sorularinizi ne sézctugiy-
le baglayarak olusturun: Karakterimin bu sekilde tepki
vermesine ne sebep oluyor? (Su degil: Neden karakterim
bunu yapiyor?) Bu sahnenin amaci1 ne? Soruyu olustur-
mak zaman alabilir ve yanit da beklediginiz kadar ¢cabuk
gelmeyebilir, ama siirece giivenin; sizden biiylktiir. Bu
nedenle karakter biyografisi yazmaya, “yaratici aragtir-
ma” diyorum ben. Sorular soruyor, yanitlar aliyorsunuz.
Karakterinizin i¢ yagsamini, duygusal yasamini, saglam
bir zemin {lizerine inga ediyorsunuz ve boylelikle karakte-
riniz hikaye boyunca belirgin bir karakter egrisi izerin-
de hareket edip gelisiyor, aksiyonun duygusal agsamalari
boyunca degisip biiyiiyor. Karakterlerin hikayenin bagin-
daki ile sonundaki halleri genellikle birbirine benzemez;
diigsiinceleri ve duygulari, aksiyon c¢izgisi i¢cinde degige-
cektir muhtemelen.

Karakter biyografisinde karakterinizin i¢ diinyasini bir
kere ortaya koydunuz mu artik hikdyenizin dig kismina ge-
cebilirsiniz.

Karakterinizin dig yo6nii, senaryonun kendi zamani
icinde ortaya cikar yani ilk agilmadan son kararmaya ka-
dar. Karakterlerinizin yasamlarindaki iligkileri incelemek
6nemlidir; ¢iinkd bunlar, yan hikéayeler, ikincil aksiyonlar
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ve karakterleriniz ile hikdye arasindaki iligkiyi insa etmek
amaciyla kullanmak isteyebileceginiz paralel kurgular
da dahil, karaktere daha ¢ok derinlik katmak i¢in kaynak
olma potansiyeli tagiyabilirler.

Karakterlerinizi hikdyeniz boyunca, ilk agilmadan son
kararmaya kadar, nasil gercgek, inanilir ve ¢ok boyutlu in-
sanlar haline getirebilirsiniz?

Bunu yapmanin en iyi yolu, karakterlerinizin yasamla-
rinl ¢ temel kategoriye ayirmaktir: Profesyonel yasam, ki-
sisel yagsam ve dzel yagsam. Karakterlerinizin yagamlarinin
bu alanlar: senaryo boyunca dramatize edilebilir.

Profesyonel: Karakteriniz ne ig yapar? Bunu bilmek
zorundasimz. Soyledigim gibi, karakterinizi siz tanimi-
yorsaniz, kim taniyabilir? Nerede galigsir? Bir bankanin
bagkan yardimcisi midir? Ingaat ig¢isi midir? Doktor mu-
dur? Ses teknisyeni midir? Bilimci midir? Ogretim iiyesi
midir? Siz ne kadar netseniz, karakterleriniz de o kadar
inanilir olur. Hayatlarindan memnunlar mi, degiller mi?
Yagsamlar: farkli olsun isterler miydi —bagka bir iste ¢a-
lismak, bagka bir esle yasamak ya da muhtemelen bagka
bir insan olmak? Michelangelo Antonioni'nin Yolcu'sun-
da, David Locke (Jack Nicholson), 6li bir adam bulur ve
kaderinin ne olacagini bilmeksizin onun kimligini almaya
karar verir. Bazen bagkalarinin elindekilere sahip olmay1
geciririz icimizden.

Karakterinizin ig yerine gidin ve her giiniligkiiginde ol-
dugu insanlari tarif etmeye baglayin; patronu, gesitli asis-
tanlar, sekreterler, satis elemanlar, sirket y6neticileri, vs.
Galisma ortaklariyla iligkilerini tarif edin. Iyi mi bu iliski-
ler, k6t mii, destekleyici mi, izlinti mi verici; bu iligkiler-
de herhangi bir catigma var m1? Varsa neyle ilgili? Profes-
yonel kiskanclik, 6fke, farkl kisilik yapilar1? Karakteriniz
nasil basa ¢ikiyor bu sorunlarla? Konusarak ve tartisarak
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m1? Ya da sessiz kalip kendini geri ¢ekerek mi? Kisisel sal-
dirilar baglatarak mi?

Karakteriniz bir ofis ortaminda galigiyorsa gorev tanimi
ne? En biliyiik destekgisi kim? Bu ikisi nasil geginiyorlar?
Sirlarin agiyorlar mi birbirlerine? Galigma saatleri digin-
da bir araya geliyorlar m1? Patronuyla arasi nasil karak-
terinizin? Iyi bir iligkisi mi var, yoksa ofiste islerin gidi-
satindan, beklemede olan sgirket birlesmelerinden, sirketin
satilacak olmasindan ya da muhtemel maas kesintisi veya
isten cikarmalardan kaynaklanan bir rahatsizlik m1 ya-
saniyor? Bir ya da iki sayfalik, serbest ¢agrigimla kaleme
alacaginiz bir yaziyla karakterinizin profesyonel yagamini
tarif edin. Kendinizi sansiirlemeyin; ne geliyorsa aktarin
kagida. Ana karakterinizin profesyonel yagamindaki diger
kigilerle iligkilerini tanimlayip kesfedebildiginiz zaman,
bir kigilik ve bakig agis1 yaratiyorsunuz demektir. Bu da
karakterinizin yasamindaki zenginligi inga etmek, genis-
letmek ve gelistirmek i¢in bir baglangi¢ noktasidir.

Kisisel: Ana karakteriniz evli mi, yalniz mi, esini mi
kaybetmis, bogsanmis mi1 ya da eginden ayrilmis mi? Hika-
ye basladiginda karakterinizin yasaminda birisi var mi?
Varsa kim ve ne kadar zamandir birlikteler? Karakteriniz
evliyse kiminle evli? Okulda tanigtig, flort ettigi ya da bi-
rilerinin ona ayarladig: birisi mi? Hikaye bagladig sira-
da karakterinizin birlikte oldugu kisi, onunla benzer bir
kokenden mi geliyor, yoksa her ikisi de “ayr1 diinyalarin
insanlar1” m1? Egitim ve meslek olarak, birlikte oldugu in-
sanin ilerisinde mi, gerisinde mi? Ikisi de birbirinin gocuk-
luk agki m1? Universitede mi asik olmuglar? Ne kadar za-
mandir evliler? Evlilikleri neye benziyor? Buras, evliligin
saglamliginin devreye girdigi yerdir. Eger yeni evlilerse,
iligkileri, evlilikleri yillara yayilan bir c¢iftinkinden farkh
olacaktir. Gezmeye giderler mi, beraber bir seyler yapar-
lar m1? Ya da birbirlerini olduklar: gibi mi kabul ediyorlar?
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Bol bol arkadaslar: var mi, sosyal etkinliklere katiliyorlar
m1 ya da sadece birka¢ arkadas m1 var gevrelerinde? Evli-
lik saglam mi, yoksa karakterinizin evlilik dig1 bir iligkisi
var m1 ya da olmasini istiyor mu?

) Karakterinizin iligkilerini tasvir etme ve agiga ¢ikarma
yollarini bulmak zorlu, ama karsiliksiz olmayan bir siireg-
tir. Catigmalar: diigliniin: Biri bir gey istiyor olabilir, digeri
bagka bir gey. Cocuk sahibi olup olmamak kadar énemli bir
sey de olabilir by, birinin spordan digerinin ise tiyatrodan
hoslanmasi kadar basit bir gey de. Bu evliligin icine girin
ve yazin. Senaryonuz i¢in iginize yarayacagi zaman yapabi-
lirsiniz bunu; aksiyonun bir parcgasi halinde, ya arka plan-
daki ya da 6n plandaki bir iligki olarak.

Benim favori beyazperde evliligim Yurttas Kane'dedir.
ilk karisiyla evliligi ve balayiyla basglayan inanilmaz, tek
bir sekans boyunca sergilenir Kane'in evliligi. Bir sonraki
kesmede, ikisini kahvaltida samimi bir gekilde sohbet eder-
lerken goriiriiz. Bir hizli cevrinme [swishpan] olur (kamera
hizla gergeveyi terk eder) ve onlar1 bagka kiyafetler igin-
de kahvaltida konusur ve gazete okurlarken goriiriz. Hizli
cevrinme, onlar biraz daha biiyiik bir masada, atesli bir
tartigma icinde gériiriiz. Hizli cevrinme, bu kez Kane'in za-
maninin biyiik b6limini gazetede gegirmesi tizerine daha
yiksek sesli bir tartigma goriiriz. Hizli cevrinme, bu kez
¢ok daha biiylik bir masadadirlar ve Kane Inquirer, karisi
ise onun bag rakibi Post'u okumaktadir. Kadin bir sey sorar,
Kane ise yanit olarak homurdanir sadece. Hizli cevrinme ve
artik ¢ok uzun bir masada hi¢ konugmadan yemek yemekte-
dirler. Yaklagik bir dakika igcinde anlatilan kayda deger bir
zaman dilimi. Sekans, onlarin iligkileri hakkinda ¢ok fazla
sey anlatir bize ve bunu kisa planlarla, sézciik yerine go-
riinti kullanarak yapar. Unutmayin ki senaryo, resimlerle
anlatilan bir hikayedir.
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Karakteriniz bekarsa yasami nasildir? Pek ¢ok kigiyle
flort mii etmektedir, yoksa birisiyle ilgili duygular: ciddi-
lesmeye mi baglamigtir? Hikaye bagladiginda yalnizsa, son
iligkisi ne zamand1? Ciddi miydi yoksa li¢ aylik bir goniil
eglendirme miydi? Nelerden hoglaniyor ya da hoglanmi-
yor? Hikaye bagladiginda karakterinizin yagaminda birisi
varsa, ne zamandir birlikteler? iligkide herhangi bir gatig-
ma var m1? Hangi konularda goériis ayriliklar1 var? Han-
gi noktalarda birlesiyorlar? Denklemde herhangi bir eski
sevgili yer aliyor mu? Nasil hallediyorlar bu sorunu? Gatig-
mal1 bagka alanlar var mi1? iligki agisindan bakildiginda,
herhangi bir taahhiitte bulunmaya hazirlar mi?

Bosanmis birisi midir karakteriniz? Oyleyse, ne kadar
evli kalmigtir? Kiminle? Ayriligin gercek nedeni nedir? Ne
kadar zamandir birlikteydiler? Cocuklari var mi1? Varsa, ne
siklikta goriiyor onlar1? Gocuklar boganma ya da anne ba-
balarindan birinin hayatina girebilecek yeni bir kisi hak-
kinda ne distiniiyorlar?

Karakterinizin iligkilerinin biitiin bu y6nleri arasgtiril-
mig, digliniilmis ve kdgida dokilmiis olmalidir. Karak-
teriniz hakkinda siipheleriniz varsa kendi yasaminiza
bakin. Sorun kendinize; bu durumda siz olsaydiniz, ka-
rakterinizin yerine siz ne yapardiniz? Bu, siz karakteri-
nizsiniz demek degildir. Karakterinizle bazi ortak nok-
talariniz olabilir, ama tekrar ediyorum: Siz, karakteriniz
degilsiniz.

Karakterinizin kigisel iligkilerini bir iki sayfalik bir ya-
zlyla tarif edin. Serbest ¢agrisimla ya da dogaglama yazi
yazar gibi, diisiincelerinizi, sézciiklerinizi, duygularinizi
savurun kagidin iizerine. Nasil gérindiigiine, neye benze-
digine 6nem vermeyin; ne yazdiginizi sizden bagka goren
olmayacak nasil olsa.

Ozel: Karakteriniz tek baginayken neler yapar? Bol bol
televizyon mu seyreder? Jimnastik mi yapar —bir triatlon
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yarigmasi i¢in mi hazirlanmaktadir? Sporla aras: iyi mi-
dir, 6rnegin haftada ii¢ kez spor salonuna gider? Yoga mi
yapar, kondisyon bisikletine mi biner? Haftada bir aksam
yaraticl yazarlik kursuna mi gider yoksa? Evinde hayvan
besler mi? Nasil bir hayvan? Hobileri nelerdir karakterini-
zin? Pul mu biriktirir, bahgeyle mi ugrasir, yemek pisirme
kurslarina m1 katilir? Ozel dedigimiz alan, karakterinizin
yalniz oldugu zamanlardaki yagamini kapsar.

Karakterlerinizin profesyonel, kigisel ve 6zel yagsamlari-
n1 bilmenin faydasi, elinizde malzeme olmasidir. Senaryo-
nuzu yazarken bir sonraki adimda ne olacagini bilemedi-
giniz zamanlarda, karakterlerinizin profesyonel, kigisel ve
6zel yasamlarina bakabilir ve hikayeyi ileri tasiyacak bir
malzeme ¢ikarabilirsiniz.

Aristoteles, Poetika'da s6yle der: “Yagsam aksiyondadir
ve amacl da bir tir aksiyondur, nitelik degil.” Bu, karakte-
rinizin aktif olmasi, bir geyler yapmasi, bir geylerin vuku
bulmasina neden olmasi ve olaylara siirekli tepki veren bi-
risi olmamasi gerektigi anlamina gelir. Bazen karakterini-
zin bir duruma tepki vermesi zorunlu olabilir, ama ana ka-
rakterinizi stirekli olarak basina gelenlere tepki gosteren
bir kisi yapamazsiniz. Eger bu olursa, karakteriniz sayfa-
dan ugup gider, hikdyeniz yumusar ve sinirlar1 bulanik-
lagir. Karakteriniz her ne yapiyorsa odur. Film goérsel bir
ortamdir ve yazarin sorumlulugu, karakterini sinemasal
anlamda dramatize edecek gériintii ya da resmi se¢gmektir.
Diyaloglu bir sahneyi kiigiik, basik bir otel odasinda da ge-
cirebilirsiniz, kumsalda yildizlarin altinda da. Biri gorsel
anlamda kapaly, digeri ise agik ve dinamiktir. Sizin hikaye-
niz, sizin se¢iminiz...

Karakter kavramini gemaya dokmek istersek séyle go-
runur:
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KARAKTER

I I
ic DIS

Karakteri bigimlendirir Karakteri agiga vurur
I
Karakter biyografisi | |
gereksinimi aksiyon

tanimla karakterdir

Profesyonel kisisel Szel

(is) (evlilik ya da (tek basina)
toplumsal)

AKSIYON KARAKTERDIR.

Film davranigtir. Belli durumlarda nasil davrandik-
larina, nasil tepki gésterdiklerine bakarak karakterler;
hakkinda pek ¢ok sey 6grenebiliriz. Resimler, goriintiiler
karakterin farkl yénlerini agiga vurur. Halbuki karakter;
degerler, yapilan seyler ve inanglar agisindan insanlarin
kokly, yerlesik dogasini agiga vurur. Karakterizasyon, in-
sanlarin nasil yasadiklari, ne tir arabalar kullandiklar,
begendikleri ve begenmedikleri seyler, duvarlarina astik-
lar: tablolar lizerinden ifadesini bulur. Karakter ise bu in-
sanlarin kim olduklari, eylemleri ve tepkileri, yaratic se-
cimleriyle ifadesini bulur. Karakterizasyon, bu insanlarin
kigisel zevkleri, dilnyaya nasil baktiklar, ne giydikleridir;
kullandiklar: arabalardir.

Bir karakter biyografisi yaratarak bicimlendirin karak-
terlerinizi; sonra da yasamlarinin profesyonel, kigisel ve
ozel yanlarim géstererek aciga vurun onlari.

Karakter biyografisi ne kadar gii¢li ve etkili olabilir?
Ana karakter hakkinda i¢gorii kazandiracak ve muhtemel
catigmalarin kaynagi olabilecek olaganiistii bir aragtir bu.
Karakter biyografisi, senaryo icinde ¢ok etkili bir bigimde
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kullanilabilir. Bazen serbest c¢agrisimla karakter biyog-
rafisini yazarken bir geyler olur ve olaylar sayfadan fir-
lay1p lzerinize atlamaya baglar. Bu olaylar: kimi zaman
senaryonuzda kullanabilirsiniz. Tenenbaum Ailesi'nde,
karakterlerin kurulusu senaryonun ilk birka¢ sayfasinda
gerceklestirilir. Anlatici, bir roman iislubu iginde aile ta-
rihini aktarir bize: “Royal Tenenbaum, Archer Avenue'deki
evi otuz beginci yasinin kig mevsiminde satin aldi... Bunu
izleyen on yil boyunca karisiyla birlikte {i¢ gocuk sahibi
oldular ve sonra ayrildilar...” Anlatici bize bu bilgiyi akta-
rirken biz bu li¢ cocugun biiylimelerini gériiriiz. Bu giris,
filmin biitiin tonunu belli eder; aile, basarisizlik ve bagis-
layicilik tizerine bir filmdir bu.

“Karakter dedigin, hadisenin saptanmasindan bagka
nedirki?Ve hadise dedigin, karakterin aydinlatilmasi degil
midir” der Henry James.

Zafer Yolu'nda dort ana karakter vardir: Tom Smith
(Chris Cooper), Charles Howard (Jeff Bridges), Red Pollard
(Tobey Maguire) ve at, Seabiscuit. Hepsi bir sey yitirmis-
tir: Tom Smith 6zgilrligini; Charles Howard oglunu; Red
Pollard, Biiyiik Buhran yillarinda “baskalarinin yanina
verildiginde” annesiyle babasimi kaybetmistir. Seabiscuit
de degersiz kabul edildigi i¢in alt1 aylikken elden gikaril-
miagtir. Film bu dért karakterin yolculuklarinin ve ait olma
arayiglarinin izini stirer. Bu aidiyet arayis1 sadece kendile-
rini degil, genel anlamda tlkeyi de kapsar. 1930'lar Ameri-
ka'sinin Biiyiik Buhran yillarinda bu ii¢ adam ile at, biitiin
tilkeye cogku vermis, insanlarin kendilerini keyifli ve iyi
hissetmelerini saglamagtir.

Bir karakter biyografisi yaratmanin degeri nedir? Zafer
Yolu'na bakin. Anlatici gsunu séyler bize: “Seabiscuit, muh-
tesem yaris atl1 Man o’ War'un yavrusu Hard Tack'in oglu-
dur... Ancak egitimi sirasinda kimseye imit vermemistir...
Alt1 ay igcinde bir trene yliklenmis ve efsanevi at terbiyecisi
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Sunny Fitzsimmonsin yanina génderilmigtir... Atin soru-
nunun tembellik olduguna hitkmeden Fitzsimmons, hayva-
mn inatciigim giderebilecegini diisiiniir... Ama bir ilerle-
me kaydedemez ve tayin iflah olmayacagina karar verir...
Onu, at “iyilestirmesi” i¢in egitim amach kullanmaya bas-
larlar. Seabiscuit, diger hayvanlarin giiveni artsin diye ikili
yariglarda kaybetmeye zorlanir... Sonunda yariga sokuldu-
gunda da, kendisine ne 6gretildiyse onu yapar: Kaybeder...
Seabiscuit li¢ yasina kadar haftada iki kez iddiasiz, ucuz
yariglarda kosar. Cok geg¢meden, babasi Hard Tack gibi
buruk, éfkeli bir hayvan haline gelir... iki bin dolar gibi
distgiin disigi bir fiyata satilir... Ama, siiphesiz, bir ige
yarayacaktir biitiin bunlar... Sampiyonlar biytktir ¢linki.
Muhtesemdir onlar. Kusursuzdur... Seabiscuit de tam ken-
disinden beklendigi gibi kogmustur..."

Batin film, dort kisinin —Tom Smith, Charles Howard,
Red Pollard ve Seabiscuit— her biri biitliniin vazgegilmez
bir liyesi olacak sekilde bir ekip olugturmasi, sonunda da
Amerika'nin gururu ve nesgesi haline gelmeleri lizerinedir.
“Biliyor musunuz,” der Red Pollard, filmin sonunda dig ses
olarak, “herkes bu yikilmig at1 bizim bulup adam ettigimizi
saniyor... Ama dyle olmadi... O bizi adam etti. Her birimizi.
Ve galiba biz de bir sekilde birbirimizi adam ettik.”

Senaryo yazmak istiyorsaniz kimin hakkinda yazdigini-
za karar verin. Bir alistirma olarak bir karakter se¢in ve
bir karakter biyografisi kaleme alin. Serbest cagrisimla.
Dustinceleri, sozciikleri, fikirleri dokiin kagida. Dilbigisini,
imlay1 bog verin. Pargalar halinde yazin. Dogumdan bag-
lamak isteyebilirsiniz, ama karakterinizin yasamini ¢izgi-
sel olarak izlemek zorunda degilsiniz. Gerekiyorsa atlayin
bazi boéliimleri; birakin karakterin akigim yaratici bilinci-
niz dikte etsin. Karakterinizin yagamini ilk on yil, ikinci
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on yil, Giclincii on yil ve gerisi olarak béliimleyin. Serbest
cagrisimla bes ila yedi sayfa yazin, isterseniz daha da faz-
la yazin. Ben karakter biyografisi kaleme aldigim zaman
yirmi sayfadan uzun yazarim; karakterimin anne ve ba-
basindan, iki taraftaki biiyiikanne ve biiylikbabalarindan
baglarim ige, sonra karakterimin yagamiyla ilgili daha faz-
la i¢gori sahibi olabilmek i¢in ailenin 6lmiiglerine, hatta
astrolojiye kadar giderim.

Karakter biyografisini tamamladiktan sonra karakteri-
nizin profesyonel, kisisel ve 6zel yagami lizerine diigliniin.
Senaryo bovunca cereyan eden iligkilere odaklanin.

KARAKTERINiZI TANIYIN.
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Karakter Insasi

“Amos Charles Dundee otuzlarinin sonlarinda,
uzun boylu, genis omuzlu, siskaliktan kemikle-
ri ¢ikmis bir adamdir. Dedigim dedik, iradesi
gii¢gli ve g¢abuk sinirlenen bir insan olarak din-
yayl oldugu gibi gdren bir gercgek¢idir ve elin-
dekilerle yetinmemektedir. Bir sanat¢i, belki
de bir milcadele insani olarak, O6limin kendisi
i¢in gecenin kiyisina tunemis bir baykus kadar
yakin oldugunun farkindadir. Amos Charles Dun-
dee’ nin diunyasi son derece kendine hastir ve
ister kazansin, ister kaybetsin, ister berabe-
re kalsin; oyunu kendi gereksinim ve istekle-
rine gdre oynayacaktir. Bir askerdir, Dundee.
Emir vermesini iyi bilir ama emir almak konu-
sunda kotudir... Aptallik da edebilecek akill:
bir adam... Cehennemden geg¢sin ya da dalgalari
assin; bildigi yoldan gidecek olan, ama simdiye
kadar hep geriye bakmis ya da pisman olmus...
Simdiye kadar hep basarisiz olmus bir adam.”

~Kahraman Binbasi
Senarist Sam Peckinpah,
Oscar Saul

Senaryo yazmaya ilk basladigim siralarda, Sam Peck-
inpah ile ahbaplik etmek gibi biiyiik bir sans yakalamis-
tim. O siralar o da Vahsi Belde'yi yaziyordu. Yegeni Deneen
Peckinpah’la, UC Berkeley'de 6grenci oldugumuz siralarda
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Jean Renoir'in oyunu Carola’nin diinya promiyeri i¢in bir-
likte ¢aligmigtik. Deneen, oyunculuk kariyeri yapmak tizere
Los Angeles’a geldiginde, Sam’in yaninda kaliyordu.

Senaryo yazimina yeni bagladigim i¢in sanat ve zanaat-
le ilgili ne bulursam siinger gibi emiyordum. O yaz aylarini
Western filmlerinin tarzimi ve etkisini kelimenin tam an-
lamiyla degistirmis bir insanin yakininda gegirme sansi-
n1 yakalamigtim. O dénemden ve Peckinpah ile iligkimden,
Going to the Movies kitabimda uzun uzun bahsettim.

Sam inanilmaz bir insandi; goérsel farkindaligi muhte-
sem, kendini rahat hissettiginde konugkan ve siliphesiz,
cok ictiginde ya da birisinin arkasindan ig ¢evirdigini veya
sozlini tutmadigim diisiindiigiinde degisken ruh halleri
sergileyen ve kendini hirpalayan bir insan.

Sam’in filmlerinin ¢ogu, kendini adamig ya da tutkulu
—istediginizi se¢in— ve degisen zamanin girdabina kapail-
mis karakterleri ele alir. Filmlerinin ¢ogunda bu temay,
yani zaman degisirken, dedismeyen insanlar temasini
isler: Iz Peginde (N. B. Stone), Kahraman Binbagt (Oscar
Saul), Vahsi Belde (Walon Green), (John Crawford ve Ed-
mund Penny), Képekler (David Zelag Goodman), Sonsuz
Kacis (Walter Hill), Vahsi Siiriicii (Jeb Rosebrook), Pat
Garrett and Billy the Kid (Rudy Wurlitzer) ve digerleri.

Onunla ilk tanigtigimda, sarhogkenki davraniglari, set-
te ekibiyle yasadig1 zorluklar, “miikkemmeliyet¢ilik” arayi-
s1, stiidyo ve prodiiktorlerle yasadigi ¢atigmalar hakkinda
hikadyeler duymuslugum vardi, dolayisiyla ne bekleyecegi-
mi bilmiyordum. Keskin bir duyarlilik ve anlayisa sahip,
sert ve dirist bir insan ¢ikt1 kargima. “Alkolld igki” igmi-
yordu giinde sadece iki birasi vardi. Sohbetlerimiz sirasin-
da, dért y1l 6nceki Kahraman Binbagi'dan beri film ¢ekme-
mis oldugunu 6grendim.
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Oscar Saul ile birlikte yazdiklar1 Kahraman Binbast,
travmatik bir deneyim olmustu onun igin. Stiidyo anlas-
madaki s6ziinden caymisg, filmi onun elinden almis, bas-
tan kurgulamig, hatta anlagmada “y6netmen kurgusu”
hakki kendisine ait olmasina ragmen filmin canina oku-
mus. Mitch Miller'in getesinin igi olan jenerik miizigi tam
anlamiyla giilingti. Kendi ifadesiyle, “kisisel bir felaket”
olmustu film ve “zor” bir insan olduguna iligkin géhretini
Kahraman Binbag: sirasinda edinmisti —ki bu, Hollywood
jargonunda “birlikte ¢aligilmaz” anlamina geliyordu. Dene-
en'in bana anlattigina goére, Charlton Heston aldig: licreti
iade etmis, Peckinpah da Heston'in isminin jenerikten ¢i-
karilmasini istemis, ama stiidyo reddetmis. Agilis sekan-
sin1 kendi yazdig1 bigcimde bastan ¢cekmek istemis, ancak
stiidyonun hayir yanitiyla karsilagmis. Uzun soéziin kisa-
s1, kendi filminden kovulmusg Peckinpah. Ondan sonra bir
daha is bulamamisg, ancak simdi yapimci Phil Feldman ile
Vahsi Belde'yi yeniden yazma ve yonetme firsati1 taninmig
kendisine.

Ona senaryo yazimiyla ilgili sormak istedigim pek ¢ok
soru vardy Karakterlerini nasil yaratip insa ettigini, bir
konu ya da hikaye bulmak istediginde ne yaptigini, hikaye-
nin catigmasini yapay olarak mi yarattigini, yoksa bunun
hikayenin iginde mi bulundugunu anlamak istiyordum.
Uzayip gidiyordu soru listem, ama sakin olmaya karar ver-
dim ve her bulugmamizda sadece birka¢ soru sordum. Sam
acgik ve duristti, ayrica sohbetimizden keyif aliyor gibiydi.

Peckinpah daima degisimin igaretlerini ve onlarin
karakterler Uzerindeki etkisini yansitan bilyiik gorsel
metaforlar bulmugtur. Oyle sanmiyorum ki onun cagdas
Western'e getirdigi icerik malzemelerinden biri budur: Ka-
rakterin, ait olma, “digarida“ olma, zamanin gerisinde olma
gibi temalari yansitan pargaciklarini bize géstermisg, sonra
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bu kavramlar1 gérsel aksiyon anlarinin icine dokumustur.
Iz Pesinde yalmz bir atliyla, Joel McCrea ile agilir. Gilgin
bir karnaval eglencesinin hiikiim siirdiigii bir kasabaya
dogru gelmektedir McCrea. Birden, T model bir Ford kose-
yi doner ve direksiyondaki uzun paltolu, siiriicii gézliikli
sofér, McCrea'ya yoldan gekilmesi i¢in sinirle korna ¢alma-
ya baglar. Sonra goriintiiye arkasinda bir atla beraber bir
deve dalar, nefes nefese yarigirlar ve yarigi1 deve kazanir.
Vahgsi Belde'nin agilis sekansinda William Holden, alkol
karsit1 yiliriyiis sirasinda cetesiyle beraber bankay:1 soy-
madan 6nce yaslica bir kadina karsidan karsiya gegmesi
icin yardim eder.

Bir aksamiistii, Sam, Vahsi Belde ile ilgili giinlik ¢alig-
masini bitirdikten sonra birer bira agm1s, glinegin batigini
seyrediyorduk. Hikayelerinin yapisini nasil olusturdugunu
sordum ona. Bir an disindi, sonra hikayelerini bir mer-
kez noktasinin gevresine “asmay1” sevdigini s6éyledi. Anlat-
t1g1na gore, gayet tipik bir gekilde hikayeyi belli bir olaya
kadar kurup getiriyor, agag1 yukari ortalara denk gelen bu
noktadan sonra her geyin bu olayin sonucu olmasini sagli-
yordu. Vahsi Belde'de bu, tamamen sessizlik icinde gercgek-
lestirilen tren soygunuydu. Muhtegsem bir sekansti; Peck-
inpah bir kere hikayeyi ve karakterleri kurduktan sonra
her gey tren soygununa dogru ilerliyor ve filmin geri kalani
da bu sekansin sonucu olarak geliyordu.

Bir siire konustuk, sonra odadan ¢ikt1 ve birkag¢ dakika
sonra elinde bir senaryoyla geri geldi. Kahraman Binba-
si'nin senaryosu. “Bir bak suna,” dedi bana.

Hikaye, I¢ Savag'in hemen sonrasinda gecer ve Binba-
s1 Dundee'nin, firari Apagciler’in izini bulmak ve hikaye-
nin girigindeki katliam sirasinda rehin alinan gocuklar
kurtarmak igin verdigi bliiylik miicadeleyi anlatir. Dundee,
bunu nasil yaptigini ya da amacina ulagsmak ugruna bag-
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kalarina 6dettigi bedeli umursamaz. Olaylar dizisi boyun-
ca Dundee'nin karakterini siirtikleyen, tutkusudur. Bunun,
Dundee'nin dramatik gereksinimi oldugunu kesfetmistim.
tordu.

Kahraman Binbagt'y1defalarca, notlar alarak, sanki bir
bitirme sinavina hazirlanir gibi okuyup inceledim. inanil-
maz bir egitimdi benim i¢in. Bir geyleri gérmeye baglamig-
tim: Peckinpah'in agilis sekansinda hikayeyi nasil yapilan-
dirip kurdugunu, karakterleri gorsel olarak nasil ortaya
cikardigini ve sonra merkez noktasini —Apagciler'in kurdu-
gu pusuyu- vurgulamak icin hikayeyi nasil insa ettigini.

David Wolper icin belgeseller hazirladigim sirada, giig-
14 bir agilig sahnesi ya da sekansinin ne kadar énemli ol-
dugunu anlamigtim. Seyircinin ya da okurun ilgisini he-
men yakalayacak bir sey. Kahraman Binbasi, i¢ Savas'in
bitmesine ¢ok kisa bir siire kala, Bat1 sinirindaki uzak bir
ciftlikte, bir Cadilar Bayrami partisiyle baglar. Kostiimle-
rini giymis ¢ocuklar ortalikta kogturup oyunlar oynarken
miizik caliyor, insanlar dans ediyor, egleniyor ve iyi vakit
geciriyorlardir. Sonra Sam, kovboyculuk oynayan bir ¢o-
cugun boyali yiiziinden aniden savag boyalari siirlinmiig
bir Apagi'nin yliziine keser. Miizik ve dansin arasinda, ¢o-
cuklar kikirdar ve birbirlerinden korkmus gibi numaradan
ciglhiklar atarlarken Apaciler saldiriya gecer ve erkek co-
cuklar ile atlar harig herkesi éldiirirler.

Carpicl bir agilig, hatta benim “saf Peckinpah” dedigim
tiirden. Cadilar Bayrami kostiimleri igindeki gocuklarin
gorintiileri ile insanlar1 6ldirip kafa derilerini yiizen
Apacgiler'in goérintiileri arasindaki celigki korkutucudur.
Peckinpah'in, Binbag1 Dundee’yi sunus sekline de hayran
olmustum. Sahne talimatlari bélimiinde Dundee'nin an-
latihig sekli, bize bilmemiz gereken her seyi séyler: “Dedi-
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dim dedik, iradesi giiclii ve cabuk sinirlenen... Bir sanatgi,
belki de bir miicadele insani olarak, éliimiin kendisi icin
gecenin kiyisina tiinemis bir baykus kadar yakin oldugu-
nun farkindadur... Emir vermesini iyi bilir, ama emir al-
mak konusunda kétiidiir... Aptallik da edebilecek akilli bir
adam... Cehennemden gec¢sin ya da dalgalart agsin; bil-
digi yoldan gidecek olan, ama simdiye kadar hep geriye
bakrus ya da pisman olmus... Simdiye kadar hep basart-
stz olmug bir adam.”

Ben de boyle karakterler yazmak istiyordum. Ben de
senaryolarimdaki karakterleri 6yle zenginlestirmek isti-
yordum ki tam anlamiyla viicut bulup ortaya ¢ikmig, ¢ok
boyutlu ve gercek durumlardaki gercek insanlar olsunlar.
Kendime sorular sormaya bagladim: Zihnimizde karisik,
bolik pérgiik duran bir insan fikrini bag kurabilecegimiz,
ozdeslegebilecegimiz, yagsayan, etten ve tirnaktan miirek-
kep bir insan haline nasil getirebiliriz? Karakterlerimize
nasil yagam verebiliriz? Karakteri nasil insa edebiliriz?

Sorulari belirledigim andan itibaren gordiim ki higbiri-
nin kesin bir yaniti yok, ¢inkii karakter inga etmek, yarati-
c1 siirecin esrar ve biyiisiiniin bir pargasi. Hi¢ durmayan,
hi¢ bitmeyen, siiregiden bir pratik bu. Karakter sorununu
gercekten ¢ézmek icin karakterlerinizin icine dalmak, ya-
samlarinin dokusunu ve temellerini inga etmek, sonra da
karakter betimlemenizi ayaga kaldirip biyiitecek malze-
meleri eklemek esastir.

Kendime sormaya devam ettim: Karakterin iyi olmasini
saglayan nedir? Karakter nedir? Yaniti bulabilmem igin he-
pimizde ortak olarak bulunan nitelikleri ortaya ¢ikarmam
gerekiyordu.

Diigiindiginiizde, su derilerimizin altinda hepimiz ger-
cekten ayniyiz; belli seyler birlegtiriyor bizi. Ayni gerek-
sinimleri, ayn1 arzulari, ayni korkular:1 ve giivensizlikleri
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paylasiyoruz; sevilmek istiyoruz, bizim gibi insanlarin
arasinda olmak istiyoruz; bagarili, mutlu ve saglikl1 olmak
istiyoruz.

Kahraman Binbagi'y1 bitiin bunlar1 aklimda tutarak
yeniden okudugumda karakterleri, bireysel gereksinimleri
ve arzular1 bakimindan analiz etmeye bagladim.

Bu perspektiften okumaya bagladigim zaman doért sey
gordiim; iyi karakter yaratma siirecine dahil olacak gibi
gorinen dort temel nitelik: (1) Karakterlerin giigli ve ta-
nmimlanmig bir dramatik gereksinimleri vardy; (2) Kigisel
bir bakis acilart vards; (3) Onlarda bir tavir viicut buluyor-
du; (4) Bir tiir degisim ya da déniisiime ugruyorlardu.

Bu dort unsur, dort nitelik, ortaya iyi karakterler gika-
rir. Bunu bir baglangi¢ noktasi olarak kullanarak her ana ya
da basglica karakterin gii¢li bir dramatik gereksinimi oldu-
gunu gérdim. Dramatik gereksinim, ana karakterlerinizin
senaryo boyunca kazanmak, elde etmek, ulasmak ya da ba-
sarmak istedikleri gsey olarak tamimlanir. Dramatik gerek-
sinim, olaylar dizisi boyunca karakterlerinizi ileri gétiiren
seydir. Dramatik gereksinim, olaylar dizisi stirerken onlari
ileri tasiyan amaglari, misyonlari, motivasyonlaridir.

Pek ¢cok durumda dramatik gereksinimi bir ya da iki
ciimleyle ifade edebilirsiniz. Genellikle basittir ve sectigi-
niz bir replik de ortaya koyabilir onu ya da ifade edilmesi
hi¢ gerekmeyebilir. Ama siz, bir yazar olarak, karakterini-
zin dramatik gereksinimini bilmek zorundasiniz.

Thelma ve Louise'de, dramatik gereksinim Meksika'ya
kazasiz belasiz kagmaktir. Olaylar dizisi boyunca iki ka-
raktere hareket veren budur. Soguk Dag'da, Inman’in dra-
matik gereksinimi evine geri dénmektir, Ada'ninki ise ha-
yatta kalmak ve gevresindeki kosullara uyum saglamaktir.
Yiiziiklerin Efendisi'nde, yuzigli Hiktim Dagi'na gotiir-
mek ve kendisini yaratan ateste onu yok etmektir.
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Apollo 13'te (William Broyles Jr. ve Al Reinert) drama-
tik gereksinim, astronotlarin sorunsuz bir sekilde diinya-
ya donmesidir. Ama bdyle baglamaz. Hikaye bagladigin-
da, Apollo 13'in dramatik gereksinimi, yani astronotlarin
misyonu, Ay yiizeyinde ylirimektir. Ama oksijen tank: pat-
layinca isler degisir. Bu noktadan sonra dramatik soru
sudur: Ay'a inebilecekler mi ve orada hayatta kalmayi ba-
sarip Dlinya'ya donebilecekler mi?

Dramatik gereksinimin hikadye sirasinda degistigi za-
manlar vardir. Karakterinizin dramatik gereksinimi degi-
secekse, bu genellikle Déniim Noktasi I'de, yani hikdyenin
gercek baslangicinda olur. Thelma ve Louise'de, Louise'in
Harlan1 Doniim NoktasiI'de 6ldiirmesi, aksiyonu bagka bir
yo6ne dogru zorlar: Daglarda bir hafta sonu tatili gegirmek
yerine, Thelma ve Louise artik kanun kacaklar1 olmuslar-
dir. Dramatik gereksinimleri, kagmaktir. Kurtlarla Dans'ta
(Michael Blake), John Dunbar'in (Kevin Costner) dramatik
gereksinimi, I¢ Savag'in gilginhigindan kagmak ve sinirin
en ug¢ noktasina gitmektir. Ancak en sonunda amacina yani
Sedgewick Kalesi'ne ulastiginda —Déniim Noktasi I- dra-
matik gereksinimi degigir. Artik geldigi yere nasil uyum
saglayacagini ve Siyularla nasil iligki kuracagini 6grenmek
zorundadir.

Ana karakterinizin dramatik gereksinimi nedir? Bir-
kag kelimeyle tarif edebiliyor musunuz? Net olarak ifade
edebiliyor musunuz? Eger karakterinizin dramatik gerek-
sinimini siz bilmezseniz, kim bilebilir ki? Bilmelisiniz. is-
terseniz senaryodaki diger karakterler icin de dramatik ge-
reksinimler bulabilirsiniz. Dramatik gereksinim, karaktere
olaylar dizisi boyunca gii¢ saglayan motordur.

Karakteri iyi kilan bir ikinci sey de bakis agisidir. Bakis
acgisl, kisinin diinyaytr nasu gérdiigii ya da dederlendir-
digi olarak tanimlanir. Herkesin bireysel bir bakis acisi
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vardir. Bakig agis1 bir inang sistemidir ve biliriz ki, neyin
dogru olduguna inaniyorsak, dogru odur. Yoga Vasistha
adli eski bir Hindu yazitinda, “Diinya, siz nasu gériiyor-
samiz Oyledir,” ifadesine yer verilir. Bunun anlami sudur:
Kafanizin i¢inde olan —diigiinceleriniz, duygulariniz, his-
leriniz, anilariniz— digariya, giinlik deneyiminize yansir.
Bizim deneyimimizi belirleyen zihnimizdir, diinyay: nasil
gardiigtimiizdiir. Bir bliiylk bilgenin soyledigi gibi: “Yedi-
giniz ekmegi pigiren sizsiniz.”

Bakis acisi, diinyayr gérme tarzimiza goélgeler ve renk-
ler getirir. Hig, “Yagsam adil degil,” “Olmayacak duaya amin
deme,” “

“wa

Yagsam bir sans oyunudur,” “Bu yastan sonra kim-

“ n

seyi degistiremezsin,” “Yasam sinirsiz firsatlarla dolu,”
“Sansini kendin yaratirsin,” ya da “Basari, kimi tanidigi-
na dayanir” gibi ciimleler duydugunuz olur mu? Bunlarin
hepsi bakig aéllarldlr. Hepimizin tek, yegane ve herkesin
kisisel deneyimine, ifadesine 6zel olan bakis a¢ilar: vardir.
Sunu soylememiz gerekir ki, bakig agisi kisisel deneyim sa-
yesinde kazanilir.

Karakteriniz bir anne ya da babaysa “onun” bakig agi-
sin1 yansitabilir. Bir 6grenci de olabilir ve diinyaya bir
“6grencinin” bakig agisindan bakabilir. Bir ev kadininin
kendine has bir bakis agisi vardir. Suglunun, terodristin,
polisin, doktorun, avukatin, zenginin, fakirin de 6yle, hepsi
bireysel ve 6zgiin bir bakis ag¢ist sunarlar.

Karakterinizin bakis acisinin ne oldugunu biliyor mu-
sunuz?

Bir gevreci mi karakteriniz? Hiimanist mi? Irk¢i mi1? Ka-
dere, astrolojiye inanan biri mi? Kara biiyiiye, cadiliga ya
da bir medyumun gelecegi tahmin edebilecegine inanan
biri mi? Karakteriniz, Matrix'teki Neo gibi, sinirlari kiginin
kendisinin yarattigina mi inanmiyor? Doktorlara, avukat-
lara, The Wall Street Journal'a, The New York Times'a bel
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baglamig biri mi karakteriniz? Time, People, Newsweek ve
aksam haberlerine mi inaniyor?

Bakig agisi, bireysel ve bagimsiz bir inang sistemidir.
“Ben Tanr1'ya inaniyorum.” Bu bir bakis agisidir. “Ben Tan-
ri'ya inanmiyorum.” Bu da bir bakig agisidir. “Bir Tanr1 var
m1, yok mu, bilmiyorum.” Bu da bir bakis agisidir. Bu iig
ifade de, karakterin kisisel dokusu iginde dogrudur. Bura-
da dogru ya da yanlig, iyi ya da kéti yoktur; hiikiim vermek,
hakli gikarmak, degerli ya da degersiz kilmak yoktur. Bakis
acis1 ne dogru ne de yanlhistir; goncanin igindeki giil kadar
yeganedir. Iki yaprak, iki ¢igek, iki kisi asla aym degildir.

Yerli Amerikalilar, Yerylizii'niin canh bir varlik oldugu-
na inanird1. Oyleyse bu gezegen tizerindeki biitiin canlilar;
insan, agac, kaya, hayvan, dere ya da ¢igek, Yerylizii Ana’'nin
bir parcgasiydi. Biitiin yagsam kutsaldi. Bu bir bakig agisidir.

Karakteriniz, yunuslar ve balinalarin katledilmesini
ahlaken dogru bulmayan bir bakig agisina sahip olabilir,
cinkii onlar gezegendeki en zeki tirlerden ikisidir, hatta
belki insandan bile akillidirlar. Karakteriniz, tizerinde “Ba-
linalar1 ve Yunuslar1 Kurtarin” yazili tigértler giyip goste-
rilere katilarak bu bakis agisin1 desteklemektedir belki de.

Karakterlerinizin bakis acilarimi destekleyebilecekleri
ve dramatize edebilecekleri yollar1 arayin. Karakterleri-
nizin bakig agilarin1 bilmek, ¢atigma yaratmanin iyi bir
yoludur. Karakterleriniz talihe inaniyorlarsa, piyangonun
onlara vurma ihtimaline de inaniyorlardir. Ama piyango-
nun “diizmece” oldugunu diigiinenler, ona kurug yatirma-
yacaklardir.

Esaretin Bedeli'nde, Andy ile Red arasinda, bakis acila-
rimin farkhliginmi ortaya koyan kisa bir sahne vardir. Red,
Shawshank Hapishanesi'nde agag1 yukar1 yirmi yil yat-
tiktan sonra alayci, sinik bir adam haline gelmistir, ¢linki
umut denen sey onun igin dort harfli bir sézciikten baska
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bir sey degildir. Hapishane sistemi onun ruhunu 6ylesine
darmadagin etmistir ki, Andy'ye 6fkeyle, “Umut tehlikeli
bir sey,” der, “insani delirtebilir. Burada umuda yer yok. En
iyisi bir an 6nce alismak buna.” Red’in, “umudun iyi bir
sey” oldugunu anlamasina yol acan, kendi duygusal yol-
culugu olacaktir. Film, umut {izerine bir notla biter. Red
sOzlini tutmaktan vazge¢mis ve Andy ile bulugmak iizere
Meksika'ya giden bir otobiise atlamigtir: “Umarim sini-
r1 gegebilirim. Umarim dostumu goériip elini sikabilirim.
Umarim Pasifik diiglerimdeki kadar mavidir... Umarim.”

Andy farkl bir bakis acisina sahiptir. Ona gére, “Diin-
yada her gey tastan yontulmus gibi ruhsuz ve kat1 degil-
dir; hepimizin i¢ginde, kimsenin {izerine kilit vuramayacagi
kii¢iik bir yer vardir: Umut.” Andy'nin hapishaneye katla-
nabilmesini saglayan sey budur; Mozart'tan bir arya din-
lemek i¢in 6mriiniin bir haftasini yalnizlik iginde, “delikte”
gecirmeyi goze almasini saglayan sey budur.

Karakteri iyi kilan ti¢lincii sey taviurdir. Tavir, bir hal ve
hareket tarzi ya da fikir/gériis olarak tanimlanir, yani bir
kisinin kigisel goriiglinii agiga ¢ikaran bir hareket ya da
hissedis seklidir. Tavir, bakis agisindan farkh olarak, bir
diistinsel karardir. Dolayisiyla, tavir dedigimiz gey bir hii-
kiimle siniflandirilabilir, hatta muhtemelen 6yle simiflan-
dirilacaktir: Dogru ya da yanlisg, iyi ya da kéti, olumlu ya
da olumsuz, kizgin ya da mutlu, alayci ya da naif, iist ya
da ast, liberal ya da muhafazakar, iyimser ya da kétiimser.
Her zaman “hakli” olmak bir tavirdir, keza “maco” olmak da
oyle. Bir siyasi goriigii dile getirmek de tavirdir; Irak’ta-
ki savagla ilgili sayisiz gériisii digiiniin. Ayn1 sekilde, hig
aligveris icin bir diikkana girip de isinden memnun olma-
yan, etrafina olumsuz enerji sagan ve sizden listiin oldu-
gunu distinen bir satig sorumlusuyla karsilagtiginiz oldu
mu? Bu bir tavirdir. Hi¢ “dogru” kiyafeti giymeden sik bir
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restorana gittiginiz oldu mu? Hiikkiim derken béyle bir sey-
den bahsediyoruz, yani kisinin hakli ya da hatali oldugu-
na ikna oldugu noktadan. Hiikiimler, gériisler, olumlu ya
da olumsuz kanaatler hep tavirdan kaynaklanir. Kisiye ait
diigtinsel bir karardir bu. Karakterinizin tavrim1 anlamak,
onun diga yonelip kendi insanligina kendine has bir is-
lupla temas etmesini saglar. Yagamai ve igiyle ilgili cogkusu
yerinde midir, yoksa mutsuz mudur? Degigik yonlerini ta-
virlariyla ifade eden insanlar hepimizin etrafinda mevcut-
tur; kimi diinyanin kendisine bir yagam bor¢lu oldugunu
diisiinmektedir, kimi basarisizliginin faturasini “o malum
kisi"ye cikarmaktadir.

Gozler ve Sozler (Audrey Wells), tamamen karakterlerin
tavirlarina dayanan, enfes bir romantik komedidir. Abby
(Janeane Garofalo), tavriyla yagayan bir kadindir; onun
goriisiine gore, biitliin erkekler giizel ylizli ve harika vii-
cutlu kadinlar ister. Bu tavri, film boyunca onun biitiin
davraniglarimi belirler. Nora (Uma Thurman) ise pek zeki
olmadigina biitiin kalbiyle inanmistir. Kendini altin kalpli
bir “aptal sarigin” olarak gormektedir. Abby de, Nora da,
tavirlarinin gercgek hallerini yansitmadigini 6grenmek zo-
runda kalacaktir. Film boyunca yolculuklari, gergcekten kim
olduklarini kabul etmeleri lizerinedir.

Bazen bakis agisini, tavirdan ayirt etmek zordur. Pek
¢ok 6grencim bu iki niteligi tanimlamak i¢in ugrasip du-
rurlar, ben de onlara bunun ¢ok énemli olmadigini séyle-
rim. Karakterinizin temel ¢ekirdegini yaratirken biiyiik bir
balmumu topu aliyor ve simdiki durumda, onu doért ayr
parcaya béliiyorsunuz. Pargalar ve biitiin, hatirladiniz m1?
Hangi parcanin bakis agisi, hangi parcanin tavir oldugu
kimin umurunda ki? Hig¢ fark etmez; pargalar ile biitiin as-
linda aym sgeydir. Sonug¢ olarak, belirli bir karakter 6zel-
liginin bakis agis1 mi, yoksa tavir m1 oldugundan emin
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degilseniz caninizi sikmayin. Kavramlar: kendi zihninizde
birbirinden ayirin, yeter.

Karakteri iyi kilan doérdiinci sey, dedisim ya da dénii-
stimdir. Karakteriniz senaryo boyunca degigsiyor mu? Ya-
nitiniz evet ise nasil bir degisiklik bu? Tarif edebilir misi-
niz? Net olarak ifade edebilir misiniz? Karakterin duygusal
egrisini baglangictan sona kadar izleyebiliyor musunuz?
Gézler ve Sozler'de her iki karakter de kim olduklariyla il-
gili yeni bir farkindalik yasamalarini saglayan bir degisim
gecirirler. Abby'nin nihai olarak 6yle bir kigi oldugu igin
gercekten sevildigini kabul etmesi, degisimin karakter eg-
risini tamamlar.

Esaretin Bedeli'nde Andy, karisi ile karisinin asigin ki-
min 6ldirdagini 6grendiginde hapishanede agag1 yukar:
on dokuz yilin1 geride birakmagtir. Miidiir yeniden yargila-
ma konusunda kendisine yardim etmeyi reddettiginde ve
tanik Tommy 6ldirildiginde, midiiriin kendisini digar
birakmaya asla niyetinin olmadiginin farkina varir. Kari-
s1m1 ve 45181n1 6ldiirmemis olmasina ragmen sucglu oldugu
diistincesiyle girer hapse. Igerde yatmasinin nedeni, Red’in
de ona soyledigi gibi, tetigi cekmek degil, kotii bir koca ol-
maktir. Ama artik “geregince yatmigtir” ve yeniden 6zgir
olma zamaninin geldigine inanmaktadir. Bu onun kefareti-
dir. Sonra da 6grenecegimiz gibi, yillardir firar i¢in hazir-
lik yapmaktadir zaten.

Eger karakteriniz icin uygun degilse, senaryoda ona
bir degisiklik yasatmak bir gereklilik degildir. Ancak dé-
niisiim, degisim, 6zellikle de kiltiirimiiziin bu déneminde,
insanligin asli yonlerinden biri. Saniyorum hepimiz biraz
Benden Bu Kadar'daki (Mark Andrus ve James L. Brooks)
Melvin (Jack Nicholson) gibiyiz. Melvin karmagik ve miig-
kiilpesent biri olabilir, ama filmin sonuna dogru, “Senin ya-
nindayken daha iyi biri olmak istiyorum,” dediginde dra-
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matik gereksinimi ifadesini bulur. Sanirim hepimiz isteriz
bunu. Degisim, donligsim yasamin degigsmezidir ve eger ka-
rakterinizi bir duygusal degisime iterseniz, bu bir davra-
nig egrisi yaratir ve ona yeni bir boyut ekler. Karakterinizin
degisimi konusunda kendinizden emin degilseniz, bir iki
sayfalik bir sey yazmaya zaman ayirin ve onun duygusal
egrisinin grafigini ¢ikarin.

Tekrar hatirlatalim; bir senaryo yazdiginiz zaman ana
karakteriniz aktif olmalidir, yani bir seylerin olmasina ne-
den olmali, olup bitenlerin onun basina gelmesine izin ver-
memelidir. Olaylara bazen tepki veriyor olmasinda bir so-
run yoktur, ama siirekli tepki veriyorsa pasif, zayif bir hale
gelir ve iste o zaman karakter sayfadan buharlagip gider.
Yan karakterler ana karakterden daha ilging bir hal alirlar,
ondan daha yasam dolu ve 1511t1l1 gériinmeye baslarlar.

Film davranigtir; eylem karakterdir ve karakter de ey-
lem. Kiginin kim oldugu ne yaptigidir, ne séyledigi dedgil.

Thelma ve Louise iyi bir 6rnektir. Senaryo, kim olduk-
larim1 gostererek iki kadini 6niimiize getirir; bizim go6zii-
mizde onlarin kurulusunu gergeklestirir. Louise bekardir,
Jimmy isimli miizisyen bir erkek arkadas:1 vardir; Jimmy
turnededir ve li¢ haftadir Louise’i bir kez bile aramamigtir.
Louise'in canm sikkindir, Jimmy déndiigiinde evde olmama-
ya karar verir. Bir arkadasinin dagdaki evine gidecek ve
erkek arkadasina nereye gittigini soylemeyecektir. Louise
orada olmayacaktir Jimmy geldiginde, iste o kadar. Jimmy
de bunun nasil bir sey oldugunu goérecektir. Budur arka
plandaki hikaye.

Ote yandan Thelma ise “sapsal” bir ev kadin1 goérini-
mindedir. Mutfagi darmadagin bir haldedir, “kahvalti”s:
donmus bir ¢ikolata pargasindan aldig: 1siriklardan iba-
rettir, onu da bir sonraki 1sir1ga kadar gene derin dondu-
rucuda muhafaza etmektedir. Thelma'nin yaptig1 ve mut-
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faginin goériniisi, karakterinin bir yiziini ortaya gikarir;
yani yaptiklari, eylemleri sayesinde onun kim oldugunu
gortrtiz.

Kiistah, bencil bir herif olan kocas1 Darryl (Christop-
her McDonald), sagaali giinleri geride kalmig bir lise kah-
ramanmidir. Karisina o kadar saygisizca davranmaktadir
ki, Thelma bir arkadasiyla bir hafta sonu gezisine gitmek
icin ona yalan séylemek zorundadir. Gene de sugluluk duy-
gusu iginde, isten geldiginde a¢ kalmasin diye kocasina
mikrodalga firinda yiyecek bir geyler birakir. Bir iligkiden
ne beklersen onu bulursun, demektedir Louise ona. Thel-
ma'nin kendine sectigi yagsam ve iligki de budur.

L Perde, bu iki kadinin iligkilerinin kurulusunu getirir.
ilk on sayfa boyunca, Silver Bullet barinin park alanina ge-
lirlerken yagsamlarindaki erkeklerle iligkileri tizerinden on-
lar hakkinda daha fazla bilgi ediniriz. Harlan, I. Perde'nin
sonunda Thelma'ya tecaviiz etmeye kalkisincaya kadar iki
kadinin karakteri artik ortaya ¢ikmis durumdadir. Louise
tetigi cekip de Harlan1 61dirdigiinde, yasamlar: ve kader-
leri degisir. Burasi, Déniim Noktasi I'dir. Bu hadise onlar:
iki kagak haline getirerek karakterlerini degistirir ve bi-
cimlendirir.

Onlarin karakterlerini gercekten belirleyen hadise,
Harlanin 6ldiiriilmesidir. Meksika'ya kagiglari, sonunda
6liimlerine yol agan bir i¢gérii ve kendini kegfetme yolcu-
lugu halini alir. Kaderleri eylemleri tarafindan belirlenmis
ve eylemleri de gercekten kim olduklarina 1sik tutmus,
onlar1 aydinlatmigtir. Kopriileri yakmiglar ve yazar Callie
Khouri'nin soyledigi gibi, kelimenin tam anlamiyla “diin-
yadan kagmiglardir.” Geri doniis yoktur. Aym nehirde iki
kez YlkanamaZSIDIZ.

Karakterin 6zii eylemdir; kisinin yaptig1 sey, kim oldu-
gunu gosterir. Bir hanim arkadagim bir ig gérligmesi i¢in
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New York'a gitme firsat1 bulmustu. Gidip gitmemekle ilgili
karisik duygular i¢indeydi. Kendisinin de istedigi itibarh
ve yliksek maagh bir ig i¢indi bu gériigme, ama New York'a
tasinmak isteyip istemediginden emin degildi. Bir hafta-
dan uzun bir siire bu kararsizlikla bogustu, sonra gitmeye
karar verdi ve bavulunu topladigi gibi solugu havaalanin-
da aldi. Fakat arabasini havaalaninda park ettikten son-
ra kontak anahtarini “yanhiglikla” icerde unutup arabasini
digsaridan kilitledi, tistelik motor galisiyorken... Eylemin
karakteri agiga vurmasinin miikemmel bir 6érnegidir bu.
Yaptig1 sey, aslinda bagtan beri bildigi seyi sdylemisti ona:
New York'a gitmek istemiyordu!

Boyle bir sahne, karakterinizle ilgili pek ¢ok seye 1s1k
tutabilir, onu aydinlatabilir.

Karakteriniz bir randevuya ge¢ mi, erken mi, yoksa za-
maninda mi1 geliyor? Karakterinizin otoriteye tepkisi nasil;
Woody Allen'in Annie Hall'da polis memurunun géziine ba-
karak ehliyetini yirtmasi gibi mi 6rmegin? Her eylem, bir
replikteki her sozciik, her kisisel karakter 6zelligi, karak-
terle ilgili bilgimizi ve idrakimizi arttirir.

Henry James'in teorilerinden biri, Aydinlatma Teorisi
baghigini tagir. James der ki, eger karakteriniz bir gembe-
rin merkezinde duruyorsa ve onunla etkilesimde bulunan
diger karakterler onu gevreliyorlarsa, bir karakter ana ka-
rakterle etkilesime girdigi her defasinda onun farkh yoén-
lerini aciga cikarabilir ya da aydinlatabilir. Karanlik bir
odaya girip her kégeye yerlestirilmis yer lambalarini agma
analojisini kullanmigtir. Her lamba, odanin farkh bir bol-
gesini aydinlatacaktir. Ayni sekilde, diger kisilerin onun
hakkinda soyledikleri de ana karakterinizin degisik yon-
lerini aydinlatabilecektir. Bir Konugabilse filminde, Bill
Murray'nin canlandirdig1 Bob Harris karakterinin bir film
yildiz1 oldugunu bu sayede 6greniriz: Bir barda tek bagina
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oturmaktadir. Iki kisi onun filmlerini ne gok sevdiklerinden
ve halad dublér kullanip kullanmadigini merak ettiklerin-
den bahsetmeye baglarlar. Bu iki satirlik diyalog sayesinde
onun aksiyon filmleri yildiz1 oldugunu, hatta kariyerinin
inige ge¢mis oldugunu 6greniriz.

Bazen, yazim siirecinde, ige yaramayan bir geyin size
neyin ige yaradiginm gosterdigini fark edeceksiniz. Bir ke-
resinde 6grencilerimden biri, mutsuz ya da “trajik” finali
olan bir oyun yaziyordu. Ama birdenbire, tiglincii perdenin
giriginde, karakterleri “komik” davranmaya baglamiglar.
Ortaligr komik replikler sarmaya baglamig ve hikayenin
sonu da ciddi olmasi beklenirken komik bir hal almis. Ne
zaman masaya otursa mizah figkiriyormus yazdiklarindan
ve durduramiyormus bunu. Sonunda hayal kiriklig: icinde
pes etmis ve vazge¢gmis yazmaktan.

Neredeyse oOziir dileyecek haldeydi bana geldiginde.
Biitiin duarustliigiiyle, ne yapmasi gerektigini bilmedigini
sOyledi. Oturup yazmaya baglamasini; sézciikleri, diyalog-
lar1 serbest birakmasini, nasil geliyorlarsa kdgida o sekilde
aktarmasini onerdim. Komikse birak komik olsun, dedim,
sadece otur ve lg¢iinci perdeyi tamamla. Gilinkl ancak o za-
man elindekinin ne oldugunu goérebilecekti. Bagtan beri ko-
mik gidiyorsa ve bunu begenmiyorsa tek yapacagi, yazdig:-
n1 bir ¢cekmeceye kaldirip unutmak olmaliydi. Sonra déniip
lglnci perdeyi, en bagta niyet ettigi bicimiyle yazmaliyd.

Ogrencim bunu yapt1 ve ige yaradi Uglincii perdenin
komedi versiyonunu kaldirip atti, sonra istedigi gibi ciddi
bir versiyon yazdi. Komedi, 6grencimin yapmasi gereken
bir seydi, i¢cinden ¢ikarmasi gereken bir seydi. Senaryoyu
tamamlamaktan kagma yoluydu komedi onun i¢in. Diigler
Tarlasi'nin (ve bagka pek ¢ok filmin) yazar ve yonetmeni
Phil Alden Robinson, ayni seyin kendisine de oldugunu
soylemigti bana. Ve bu kitaptan 6grendigi en 6énemli seyin,
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senaryo icin tamamen yanlis da olsa, elimizden dékiileni
yazip kenara koymak oldugunu eklemisti.

Bir projeyi tamamlamanin esiginde olan yazarlar ¢ogu
kez agirdan almayi ve bitirmemeyi isterler. Dogru ya, bitir-
dikten sonra ne yapacaksiniz? Hig, bir kitap okurken bit-
mesin istediginiz oldu mu? Kitabin verdigi keyfi uzatmak
icin son bélimleri okumay: erteler durursunuz. Hepimiz
yapariz bunu. Siz de son derece dogal bir olgu olduguna
inanin bunun ve caninizi sikmayin.

Eger boyle bir seyi siz de yagsarsaniz, malzemeniz ka-
leminizin ucuna nasil geliyorsa 6yle yazin. Ne olduguna
bakin. Yazmak daima bir maceradir; sonugta ne gikacagini
asla bilemezsiniz.

Yazmaya bagladigimiz zaman goéreceksiniz ki, asag:
yukar1 altmig sayfadan o6nce karakterlerinizle baglanti
kurmaniz; sizinle konugmaya baslamalari, ne yapmak ve
sdylemek istediklerini size aktarmalar1 pek miimkiin olma-
yacak. Baglant1 kurmayi bir kere basardiginiz anda da sizi
alip gotiureceklerdir. Istediklerini yapmalarina izin verin.
“Sozciikleri kagida dékme” agamasinda, alinmas1 gereken
kararlar1 degerlendirme yeteneginize giivenin.

Karakterlerinizin daha birinci sayfadan itibaren sizinle
konusmalarini beklemeyin. Béyle yliriimiiyor bu is. Yarati-
c1 aragtirmanizi yapmig ve karakterlerinizi iyi tanimig ol-
saniz bile, diize ¢ikmak ve onlarla temas kurmak i¢in 6nce
belli 6l¢iide bir direnci tecriibe etmek zorunda kalabilir-
siniz.

Diyalog tam anlamiyla karakterin bir fonksiyonudur.
Karakterinizi tanirsaniz, hikayeniz ilerledikge diyaloglari-
niz da kolaylikla akip gidebilir. Pek ¢ok kisi diyaloglarla
ilgili sikintilar yasar; tuhaf goriiniirler, sahici degildir-
ler, biitlin karakterler ayn:1 sekilde konusur ve siirekli bir
seyleri agiklarlar. Diyalog yazmak bir 6grenme stireci, bir

~
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koordinasyon isgidir. Ne kadar ¢ok yaparsaniz, o kadar ko-
laylagir.

Diyalog iki ana amaca hizmet eder: Ya hikayeyi ileri ta-
sir ya da ana karakter hakkinda bilgi verir. Eger diyalog bu
amaclardan herhangi birine hizmet etmiyorsa atin onu. ilk
taslaginizin ilk altmig sayfasinin tuhaf gériiniimli diya-
loglarla dolu olmasinda bir sorun yoktur. Caninizi sikma-
yin; son altmig sayfa diizgiin ve iglevsel olmak zorundadir
¢linkii, unutmavyin, ne kadar yaparsaniz o kadar kolaylasir.
Daha sonra baga dénebilir ve ilk altmis sayfadaki diyalog-
lar1 istediginiz hale getirebilirsiniz.

Bitiln ¢aligsma, aragtirma, hazirlik ve zihinsel ¢cabanizin
sonucu, 6zgiin ve inanilir karakterler elde etmeniz olacak-
tir, yani gercek durumlar i¢indeki gergek insanlar.

Ve biitiin mesele de bundan ibarettir.
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5
Hikaye ve Karakter

“Birazcik fosladi diye biutiin bir hayati
kaldirip atamazsainiz.”

-Zafer Yolu

Gary Ross

Sherwood Oaks Experimental College'da ders verirken,
senaryo yazimiyla ilgili en sevdigim alistirmalardan biri,
“bir karakter yaratmak”ti. Bir karakter yaratabilmek igiﬂ
bitiin sinif birlikte hareket ediyorduk ve bu karakterden de
hikaye i¢in bir fikir ortaya ¢ikiyordu. Herkes bu ¢aligmaya
katiliyor, fikirler ve 6neriler getiriyor, yavag yavas bir karak-
teri sekillendirmeye, bir hikayenin ¢ergevesini olugturmaya
baghiyorduk. Bir iki saatimizi alan bu ¢aligmanin sonunda
elimizde genellikle saglam bir karakter bulunuyor ve bazen
bir film i¢in iyi bir fikir de ortaya ¢ikmig oluyordu.

Giizel vakit geciriyorduk ve sanki yaratici deneyimin si-
metrik kaosunu andirmaya basgliyordu bu siire¢. Karakter
yaratmak bir siiregtir ve bunu yapana, deneyimleyene ka-
dar, sis bulutu i¢inde etrafin1 géremeyip hicbir seyin yerli
yerinde olmadigindan sikayet eden birisi gibi tokezleyip
durmaniz ¢ok mimkiindiir.

Senaryo yazimina iligkin gercekten sadece iki yaklagim
vardur. I1ki, bir fikir olmasi ve ardindan da bu fikirle uyumlu
karakterlerin yaratilmasi. Mesela, NASA'dan ay taglari ¢alan
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t¢ kisi buna bir 6rnektir. Bu fikirle basglar ve ardindan ka-
rakterlerinizi bu fikrin i¢ine “akitirsimiz”: Zafer Yolu filmin-
de Santa Anita Handicap safkan at yaris1 turnuvasinda yer
alma firsat1 yakalayan meczup jokey, Rocky'de Diinya Agir
Siklet Boks Sampiyonasi’'nda ringe ¢ikma sansini elde eden
boksor, Képeklerin Giinii'nde cinsiyet degistirme ameliya-
t1 icin gereken paray: bulmak icin banka soyan adam, Son
Samuray’'da diigmanlar1 tarafindan yakalanip onlarin ya-
sam biciminden etkilenerek degigen parali asker ya da The
Run'da su iistiinde hiz rekoru kirmaya caligan adam gibi...
Bu senaryoda, fikre uyacak karakterler yaratirsiniz.

Senaryo yazarken kullanilan ikinci yaklasim ise bir ka-
rakter yaratmak ve sonra bu karakterden bir gereksinim, -
bir eylem ve en nihayetinde bir hikdye ¢cikmasina izin ter-
mektir. Saatler'deki Virginia Woolf karakteri miikemmel
bir 6rnektir buna: Bogucu hayatindan kendine yaratici
bir ¢ikis noktasi arayan bir kadin. Tipki Alice Artik Bura-
da Oturmuyor'daki Alice karakteri gibi. Roman Polanski,
Holokost sirasinda hayatta kalmayi becerebilmis bir ka-
rakter hayal etmis ve bu fikirden Piyanist ¢ikmigtir. Jane
Fonda'nin eve dénen bir Vietnam gazisi ile ilgili bir fikri
vardir, bunu caligma arkadaslarina séyler ve Eve Doniis
filmi ortaya gikar. Sofia Coppola yalnizlikla ilgili bir se-
naryo yazmak istemig, bununla ilgili bir durum yaratmais,
ardindan karakterlerini olusturmus ve Bir Konusabilse ha-
yata gecirilmistir. Bir karakter yaratin, ardindan bir hikaye
de yaratirsiniz.

Peki bir karakter yaratirken neler yapariz? Sifirdan bas-
lariz. Ben bir dizi soru sorarim ve sinif bu sorulara yanit
verir. Bu cevaplar: bir karakter olugturacak gekilde bir bigi-
me sokarim. Ve bu karakterden bir hikaye olugsmaya baglar.

Bu yontem bazen son derece giizel ¢aligir; ilging bir ka-
rakter ve iyi bir dramatik énerme gikar ortaya. Kimi zaman
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da bu yontem asla ige yaramaz. Ancak siniftaki kogullar
ve bize ayrilan sinirlh zaman dikkate alinirsa hi¢ de fena
olmadigimiz sdylenebilir.

Asagida, glizel gecmis bir dersin dékiimiiniin, dizeltil-
mis ve kisaltilmig bir versiyonunu bulacaksiniz. Bu derste
sorularim genelden 6zele ve baglamdan icerige dogru iler-
lemisti. Siz de bizim se¢tigimiz sorulara kendi cevaplarini-
z1 verebilir ve hikayeyi kendinizin kilabilirsiniz.

“Hadi bir karakter yaratalim,” diyorum sinifa. “Sorulari
ben soracagim, siz de yanit vereceksiniz.”

Glliigmeler arasinda kabul ediyorlar.

“Tamam. Nasil baglayacagiz?”

“Boston,” diye sesleniyor, sinifin arka siralarindan birisi.

“Boston m1?”

“Evet. Adam Bostonlidir!”

“Hayir,” diyen birka¢ kadinin sesi duyuluyor, “Kadin
Bostonlhidar!”

“Benim i¢in bir sakincasi yok,” diyorum ve ardindan bu-
nun herkes i¢in uygun olup olmadigini soruyorum. Uzlag-
maya variliyor.

“Tamam.”

Karakterimiz Bostonli bir kadin. Bu bizim baglangig
noktamiz.

“Kag yasinda?”

uoan

Bazilar1 da buna olumlu tepki veriyor.

“Hayir,” diyorum, “yirmilerinin sonunda ya da otuzla-
rinin basinda.

" ou

Niye” diye bir soru geliyor. “Ciinki,” diye

yanitliyorum, “senaryoyu taninmis, kabul gérmiis biri i¢in,

bir star, “gisesi garanti” biri i¢in yaziyoruz.” $u an aklima

gelenler Julia Roberts, Cameron Diaz, Charlize Theron, Ni-

cole Kidman, Halle Berry, Rene Zellweger. Devam ediyoruz.
“Ad1ne” diye soruyorum.

103



SYD FIELD

Aklima Sarah diye bir isim geliyor ve devam ediyoruz.

“Sarah ne?”

Sarah Townsend, diye karar veriyorum. Isim isimdir.

Basglangi¢ noktamiz, yirmilerinin sonunu ya da otuzla-
rinin basgini siiren Bostonli Sarah Townsend. Sarah artik
bizim 6znemiz/konumuz.

Sonra baglami yaratiyoruz.

Hadi Sarah'nin kigisel tarihini olugturalim. Basit ol-
sun diye, sordugum her soru i¢in buraya yalnizca bir ya-
nit yazacagim. Sinifta her bir soruya birden fazla cevap
gelir ve ben bunlardan sadece birini segerim. Bu yanitla-
ra katilmamak, kendi yanitlarinizi vermek, kendi karak--
terinizi, hikdyenizi yaratmak konusunda kendinizi 6zgir -
hissedin.

“Peki ya Sarah'nin ailesi” diye soruyorum. “Babasi kim?”

Doktor olduguna karar veriyoruz.

Ya annesi?

Bir doktor esi.

Babasinin adi ne?

Lionel Townsend.

Gegmisi nasil?

Bununla ilgili sayisiz fikrin ardindan guna karar veri-
yoruz: Lionel Townsend iist sinifa mensup, zengin, zeki,
muhafazakar, Boston Universitesi Tip Fakiiltesi'ne devam
etmis, stajyerligini Washington Universitesi'nde yapmak
lizere St. Louis’e gitmig bir Bostonhdir.

Peki ya Sarah'nin annesi? Doktor egi olmadan 6nce o
ne yapmistir? Ogretmendir. “Adi da Elizabeth,” diye ekliyor
biri. Giizel. Elizabeth, Lionel'la tanigtiginda St. Louis'de
ders veriyor olabilir ve Lionel, tip egitimini tamamlarken o
ilkokulda ders vermeye devam etmektedir. Lionel, Boston'a
doniip doktorluk yapmaya bagladiginda hamile kalmig ve
o6gretmenlik yapmay1 birakmigtir.
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“Sarah’'nin annesiyle babas1 ne zaman evlendiler” diye
soruyorum.

Eger Sarah yirmilerinin sonu, otuzlarinin baslarinday-
sa, annesiyle babasi Vietnam Savasi sirasinda ya da ondan
hemen sonra, 70'lerin basinda evlenmis olmalilar. Bu da
otuz yildan daha fazla bir siiredir evli olduklar1 anlamina
geliyor. “Bunu nasil anlayabilirsiniz” diye biri soruyor.

“Cikarma iglemiyle,” diye yanit veriyorum.

Anne ile baba arasindaki iligki nasil?

Tutarli ve muhtemelen yeknesak. Onemi var mi, yok mu
bilmiyorum, ama Sarah’'nin annesinin oglak, babasinin da
terazi burcu oldugunu ekliyorum.

Sarah ne zaman dogdu?

70’lerin bagi ya da ortalarinda, nisan ayinda, kog burcu.
Erkek ya da kiz kardesi var m1? Hayur, tek gcocuk.

Unutmayin, bu bir siire¢. Biitiin bu sorular i¢in sayisiz
yanit s6z konusudur. Eger verilen yanitlardan tatmin ol-
muyorsaniz yeni yanitlar verip kendi karakterinizi yarata-
bilirsiniz.

Nasil bir cocuklugu oldu?

Yalniz bir ¢ocukluk. Kardegleri olsun istiyordu. Zamani-
nin biiyiik bir kismini tek basina gegiriyordu. Muhtemelen
ergenlige gelene kadar da annesiyle iyi bir iligkisi vardu.
Sonra her ailede ¢ocuklarla ebeveynler arasinda gorildii-
gu gibi igler karigti.

Sarah ile babasinin nasil bir iligkisi vard1?

Iyi, ama gergin. Muhtemelen babasi erkek gocuk isti-
yordu ve Sarah, babasini memnun etmek igin erkek gibi
bir kiz oldu. Muhtemelen babasini memnun etmek, onun
sevgisini ve ilgisini kazanmak i¢in daima bir yol bulma-
ya calisiyordu. Erkek gocugu gibi davranmak bu noktada
Sarah'nin isine yariyordu, ama annesiyle iligkisinde yara-
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miyordu. Bu husus daha sonra Sarah'nin erkeklerle iligki-
lerini belirleyecek.

Sarah'min ailesi tipki diger aileler gibi, ancak burada
dramatik amaglarimiza uygun olsun diye olabildigince de-
tayli catigma alanlari tasarliyoruz.

Townsend ailesinin hayatindaki temel dinamikleri an-
lamaya bagliyoruz. Su ana kadar tizerinde uzlagmaya va-
ramadigimiz bir sey yok gibi, o halde Sarah Townsend'in
baglamini arastirmaya devam edelim.

Pek ¢ok geng kadinin hayatlar1 boyunca tanistiklar: er-
keklerde babalarini ya da bir baba figlirtini aradiklarina
dikkat cekiyorum, tipk: erkeklerin tanigtiklari kadinlarda
kendi annelerini aramalar: gibi. Bu olguyu karakter yara{—
timinda bir esas olarak kabul etmek ilgingtir. Her zaman
olmaz bu, ama bazen olur. Dolayisiyla bunun farkinda ola-
lim ki, isimize yarayacag1 zaman kullanabilelim.

Bu konuda sayisiz tartigma vardir. Ben de derim ki, ka-
rakter yaratirken niianslar biriktirmek zorundasiniz; ister
kullanin bunlary, ister kullanmayin. Bu aligtirmanin dene-
me-yanilma y6ntemine dayandigini sdéyledim sinifa. Isimi-
ze yarayanlari kullanip yaramayanlari eleyecegiz.

Annesi Sarah'yl muhtemelen genel kabullere goére egit-
mekte ve giiphesiz, erkekler konusunda da uyarmaktadir.
Hatta kizina, “Erkeklere asla giivenemezsin. Onlar sadece
tek bir geyin, senin bedeninin pesinde,” ya da “Erkekler ¢ok
zeki kadinlari sevmez,” diyor da olabilir. Ve daha béyle bir
siri gey... Sarah’'nin annesinin sdyledikleri kiminiz igin
dogru, kiminiz i¢in de degildir, dedim sinifa, siz kendi de-
neyimlerinizi kullanin karakter yaratirken.

Sarah kiigiik bir ¢ocukken tipki babasi gibi doktor ol-
mak istedigini dile getirmig, annesi de doktorlugun uzun
ve eziyetli bir siire¢ gerektirdigini séyleyerek kizini bu ko-
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nuda uyarmis olabilir. Belki de annesi her zaman hakl ol
manin ya da Sitradan Insanlar'daki (Alvin Sargent) Mary
Tyler Moore'un karakteri gibi, glizel ve hog gériinmenin,
hayattaki en 6nemli gsey oldugunu diigiinen birisidir. De
vam edelim. Sarah'nin nasil bir lise deneyimi olmusgtur?

Aktif, sosyal, hafiften isyan etmeye basglayan biri. Cok
caligma ihtiyaci duymadan derslerinden iyi notlar alr.
Cok sayida arkadasi vardir, okulun kisitlayict uygulama
larina karsi isyan bayragi gekilirken liderdir. Miizik zevki
eklektik olmusgtur ve 'annesiyle babasi o yillarda Sarah'nin
dinledigi miizigi anlamaya ¢alismaktansa sabirla karsila
miglardir.

Genglerin ¢ogu isyankardir ve Sarah da bir istisna de-
gildir. Mezun olur ve Vassar’a gider. Bu, annesini mutlu
eder ama Sarah “sistem”i degistirmeye katkida bulunmak
icin lisansini siyaset bilimi lizerine yapmaya karar verir.
Bu da elbette annesini mutsuz eder. Sosyal olarak son de-
rece aktiftir ve kendisi gibi siyaset bilimi okuyan bir lisans
ogrencisiyle iligkisi olur. Isyankar dogasina uygun bigim-
de gsekillenen davraniglari, karakterinin bir parcgasi haline
gelir. Kendine has bir bakig agis1 ve kararl bir tavr: vardir.
Universiteden dereceyle mezun olur.

Peki bundan sonra?

Is bulabilmek i¢in New York’a taginir. Babasi taginirken
ona destek olur. Annesi ise yardim etmez, mutsuzdur. Ona
gore Sarah, Bostonli zeki, gen¢ bir kadina uygun olarak;
istikrarh bir kariyer arayisinda olmak, miimkiinse evlenip
yerlesik hayata gegmek gibi, yapmasi “gerekenleri” yapma-
maktadir.

Unutmayin, ekliyorum, drama catigmadir. Elimizdeki
malzemeden tansiyonu ylkseltmemize yarayacak durum-
lar gikarmaya galigiyoruz. Sinifa, anne ile kiz arasindaki
iligkinin senaryoda isimize yarayabilecegini agikliyorum,
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tabii yaramayabilir de. Onerim su; bununla ilgili bir kara-
ra varmadan 6nce bu iligkinin igimize yarayip yaramaya-
cagini gorelim. Bir yazar, daima se¢im ve sorumluluk ko-
numundan hareket eder.

Sarah'nmin New York’'a taginmasi, karakter ingasi siire-
cimizdeki ana kavsaklardan biridir. Su ana kadar Sarah
Townsend'in iginde bulundugu baglama odaklandik, artik
icerigi yaratmaya baglayabiliriz.

Gelin, Sarah1 etkileyen dis giicleri tanmimlayalim. Iste

sema:
KARAKTER
l
I b
karakter biyografisi | | |

Profesyonel kisisel ozel

dramatik gereksinim, . .
(is hayati) (medeni durum) (yalni:

bakis ag¢isi, tavair,
degisim

Simdi de Sarah'yi etkileyen dis giicleri kesfedelim.

Tam bu noktada biri, bir savag durumunu hikayenin ze-
mini ya da baglami olarak kullanabilecegimiz bir hikaye
yaratmay: teklif etti. Bu konu iizerine bir siire konustuk.
“Hangi savag” diye sordum. Vietnem Savasi, Kérfez Sava-
g1, Irak'taki savag (hatta Kore Savas: ya da Ikinci Diinya
Savasi), hepsi, tarihin hangi déneminde olduklar: fark et-
meksizin hikdyemizin arka planinda ihtiyag¢ duydugumuz
gerilimi yaratmamiza yardimeci olabilir. Bunu tartigiyoruz.

Bunun iyi bir fikir olduguna karar veriyoruz ve Vietnam
Savasi'ni hikayenin arka plani olarak kullanmay: 6neriyo-
rum. Bitiin bunlar, Sarah'yi etkileyen bazi arka plan olayla-
1 ve tarihleri degistirmek anlamina geliyor. Bunu deneyip
neler olacaginmi gérmeye karar veriyoruz. Daha 6nce yarat-
tigimiz olaylarin bazilari bir dereceye kadar hala gecgerli
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ve kokten degisiklikler yapmamiz gerekmiyor. Neyi degis-
tirmemiz gerekiyorsa onu degistiriyoruz, zaman akiginin
diizgiin ve tutarl olmasini saglhiyoruz ve Sarah'nin 70’lerin
basinda okulu birakip New York'a taginmig olduguna ka-
rar veriyoruz. Bunun ardindan da o dénemi aragtirmaya
bashyoruz.

Hikaye yavas yavag sekillenmeye bagliyor. Sarah, New
York'a 70’lerin basinda, ilkbaharda gelmistir. Ne yapmisg-
tir? Bir daire kiralamigtir. Babasi her ay ona para génder-
mekte ve bunu annesinden saklamaktadir; boyle olmasi
Sarah'nin tercihidir. Peki ya sonra?

Bir ig bulur. Nasil bir is bulmusgtur?

Hadi bunu tartigsalim. Temel olarak Sarah'nin ne tiir bir
insan oldugunu biliyoruz: Ust-orta simif, bagimsiz, ézgir
ruhluy, isyankar, ilk defa kendi basina kalmig ve bu durum
hosuna gidiyor. Kendisine ve hayatina odaklanmig. Gelin
biraz daha kesinlegtirelim durumu.

New York, 1972. Sarah'y: etkileyen dis giigler nelerdir?
Iste tam burada arastirma ige yarayabilir.

Nixon, Beyaz Saraydadir. Vietnam Savasi'nin en giddetli
zamanidir ve lilke ahlaki bir tiikkenigin egigindedir. Nixon,
Cin'e gider. McGovern baskanhik dnsecimlerini almigtir
ve lilkede onun “beklenilen kurtarici olabilecegine” iligkin
umut vardir. George Wallace bir aligveris merkezinde vu-
rulmustur. Baba filmi gosterime girmistir. Gin Mahallesi
filmi ise prodiiksiyon agamasindadir.

Dramatik agidan Sarah’ya uygun is nedir?

Secim kampanyasinda galigmasini gerektirecek bir is.
Siniftan, Sarah’'nin New York'ta, McGovern'in kampanya
bilirosunda g¢aligiyor olabilecegi 6nerisi geldi. Bu, tarti-
silmas1 gereken bir nokta. (Eger bunun ¢agdas bir hika-
ye olmasini istiyofsak Irak Savasi'ni bir arka plan unsu-
ru olarak kullanarak Sarah’yr kolaylikla John Kerry'nin

109



SYD FIELD

kampanyasinda goérevli biri olarak gosterebilirdik. Baglam
aym olurdu, sadece igerik degisirdi.) Bu konuda konusuyo-
ruz. Nihayet ben, bu isin Sarah'nin isyankar dogasini tat-
min edecegi agiklamasini getiriyorum. Evden uzaktayken
attig1 ilk 6zgilir adimi yansitacak bu. Sarah'nin eylemci po-
litik durusuna uygun, Uiniversitede siyaset bilimi okumus
birinin ge¢misiyle uyumlu, dahasi hem annesinin hem de
babasinin onu onaylamamasi i¢in de yeterli bir gerekge.
Ne de olsa gatigma pesindeyiz, degil mi?

Su andan itibaren deneme-yanilma yoluyla, bir tema
ya da dramatik énerme; yani dramatik bir eylem yaratmak
lzere Sarah'y: belli bir yénde harekete gegirecek bir sey
arayigina giriyoruz. Bir senaryonun konusu, hatirlayin,
eylem ve karakterdir. Elimizde karakter var, simdi eylemi
bulmamiz gerekiyor.

“Geligiglizel” bir “hedefi vurma-i1skalama” operasyonu-
dur bu. Oneriler getirilir, degistirilir, tekrar diizenlenir, ha-
talar yapilir. Bir sey séylerim, ama hemen ardindan sdyle-
digim ilkiyle geligir. Bunun tizerine diigsiinmeyin. Belirli bir
sonuca ulagmaya, bir hikaye yaratmaya galigiyoruz. Bula-
bilmek i¢in kendimize sans tanimak zorundayiz.

New York, 1972. Se¢im yil1. Nixon ile McGovern karsi
karsiya. Sarah Townsend, McGovern'in kampanyasi i¢in
Ucretli personel olarak ¢alisiyor. Annesiyle babasi kime oy
veriyor?

Sarah kampanyada edindigi deneyimlerden politikaya
iligkin ne 6greniyor?

Siyaset yapmanin tamamen temiz ve idealist bir eylem
olmadigini. Belki de yasal olmayan bir seylerin oldugunu
fark ediyor; peki bununla ilgili herhangi bir sey yapar mi?

Ciddi siyasi bir meseleye neden olabilecek bir gey ola-
bilir, 6nerisinde bulunuyorum. Ornegin, Sarah'nin bir ar-
kadas1 ya da diizenli olarak gordiigii biri askere gitmeyi
reddeder ve Kanada'ya kacar. Sarah da asker kagaklarinin
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yurda déniigiinii talep eden bir politik hareketin iginde bu-
labilir kendini.

Unutmavyin, bir karakter insa ediyoruz, baglam ve icerik
yaratiyoruz, ortaya ¢ikmak lizere olan bir hikayenin arayis:
icindeyiz. Bir karakter yaratin, hikaye de ortaya ¢ikacaktir.

Simiftan biri, Sarah'nin babasinin olaylara bakis agisi-
nmn farkl oldugunu séyliyor, ona gore asker kagaklari va-
tan hainleridir ve kursuna dizilmelidir. Sarah ise tam aksi
bir iddiada bulunmaktadir: Yanlis olan savastir, ahlakdisi
ve yasadigidir, asil 6ldirilmesi gerekenler de savasin so-
rumlusu olan kigiler, yani politikacilardir.

Birden inanilmaz bir gey oluyor. Hava gerginlesip agir-
lasiyor ve simiftaki yaklasik elli 6grenci, daha diinyaya gel-
melerine yillar varken olmus bir sey hakkinda tavirlar ve
bakis acular: bakimindan bir kutuplagma yasiyorlar.

Sonra biri haykiriyor: “Watergate!” Elbette! Haziran
1972. Bu da Sarah'y: etkilemesi olasi bir dramatik olay de-
gil mi?

Dogru, Sarah deliye déner. Bu, Sarah'da dramatik bir
tepki yaratacak bir olaydir. Bu olay, simdilik yaratilmamig,
anlatilmamis ve tanimlanmamis olan hikdyemizde kul-
lanabilecegimiz, potansiyel bir ¢engeldir. Bu yaratici bir
slirectir, unutmavyin; kafa karigikliklar: ve geligkiler de bir
parcasidir bunun.

iki buguk yi1l sonra Nixon artik Beyaz Saray'da degildir,
savag neredeyse bitmistir ve af meselesi tilkenin en énemli
konusu haline gelmigtir. Sarali, siyasetle iligkisine binaen
bir olay1 ilk elden tecriibe etmistir, bu da onu simdilik bi-
lemedigimiz bir dramatik ¢éziime dogru yonlendirecektir.
Hepimiz farkindayiz ki Sarah, politik bir kigidir. Sorum su:
Peki bu bir ige yarayacak m1? Yanitim: Evet.

Peki, Sarah'nin motivasyonu, hukuk fakiiltesine girip
avukat olacak derecede yiiksek midir diye soruyorum.
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Herkesin bu soruya iligkin bir yanit1 var ve bu konu-
yu uzun uzun tartigiyoruz. Siniftaki bazi kigiler bunun bir
is{e yaramayacagini soyliiyorlar, ¢linkii hukuk fakiiltesinde
okuma meselesiyle bir bag kuramiyorlar. Peki, tamam, se-
naryo yaziyoruz. Gegekiistii bir karaktere ihtiyacimiz var;
bagrolde pek ¢ok oyuncuyu géziimiin 6niine getirebiliyo-
rum: Renee Zellweger, Scarlett Johanson, Charlize Theron.
Mesghur klige ne diyor: “Is yapar bu film.” Ne demeksel

1970'lerde, Cinemobile’da g¢aligtigim yillarda, pat-
ronum Fouad Said’in, yazdigim senaryo ile ilgili olarak
bana sordugu ilk soru, “Ne hakkinda” olurdu. fkinci soru
ise “Bagrolde hangi star var?” O zamanlar hep ayni yaniti
verirdim: Paul Newman, Steve McQueen, Clint Eastwood,
Jack Nicholson, Dustin Hoff man, Robert Redford, vb. (Bu-
gin Tom Cruise, Tom Hanks, Keanu Reeves, Matt Damon
vs. olur bu isimler.) Bu cevap onu tatmin ederdi. Duvar
kagidi niyetine kullanmak igin senaryo yazmiyorsunuz.
Satmak i¢in yazdiginizi umuyorum. Bunu yapabilmek i¢in
de bir isme, bir stara ihtiyaciniz var, 6zellikle giiniimiiz
piyasasinda.

Bostonh bir kadin avukati bir filmde ana karakter ola-
rak gérmekten hoglanabilir ya da hoslanmayabilirsiniz. Bu
konuyla ilgili tek yorumum su: Bizim aligtirmamizda ise
yariyor!

Bana gore Sarah belirli bir nedenle gitmektedir hukuk
fakiltesine: Politik sistemin degismesinde rol oynamak
icin! Bir kadin avukat, iyi ve dramatik bir se¢imdir. Avu-
katlik Sarah'min karakteriyle uyumlu mudur? Evet. Oyley-
se bunu izleyelim ve gorelim bakalim neler olacak.

Eger Sarah avukatlik yapiyorsa, meslegini icra ediyorsa
bir sey olabilir; hikdyenin 6zlni ategleyecek bir olay ya da
hadise. Bununla ilgili 6neriler gelmeye bagladi. Bostonl bir
kadin, Sarah'nin okullarda farkh etnik kokenlerden gocuk-
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larin bir arada okumalari i¢in devreye sokulan bir uygula-
mada yer alabilecegini séyledi. Cok giizel bir fikir. Unutma-
yin, bir dramatik énerme arayisi igcindeyiz; yaratici tepkiyi
tetikleyecek bir sey, bir gengel. Bir bagkasi, Sarah'nin as-
ker kacaklarina yardim edebilmek amaciyla askeri hukuk
alaninda galigabilecegini séyledi. Bir bagkas1 da yoksulluk
hukuku, dedi, ya da ig hukuku, deniz hukuku ya da galig-
ma hukuku... Bir avukatin yagami senaryo yazimi siirecinde
kullanabilecek ¢ok sayida dramatik olasilik sunar.

Sonra birden aradigimizi buldugumuz an geldi; birisi,
kisa bir stire 6nce duydugu bir niikleer santral haberinden
bahsetti. Buydu iste! Aradigimizin bu oldugunu fark ettim,
cengel buyduy, turnay1 géziinden vurmusgtuk! Sarah niikle-
er santral giivenligi ile ilgili bir konu ile ilgileniyor olabi-
lirdi. Aramakta oldugumuz geyin bu oldugunu séyledim:
Heyecanli, baglik olabilecek bir hikaye unsuru; olaylar di-
zimizin ¢engeli ya da cazibe merkezi. Sarah'nin avukathg
se¢cmesi kararina daha siki sarildim.

Simdi herkes ayni fikirde. u andan itibaren Sarah'yi et-
kileyen dig giigleri genisletmeli ve hikdyemizi dramatik bir
anlat1 dizisi gergevesinde gekillendirmeliyiz.

Su dramatik 6nerme ile hareket ettigimizi diigtinelim:
Sarah Townsend niikleer santrallerin giivenlik standartla-
rinin yeniden tasarlanmasini isteyen bir siyasi hareketin
icindedir. Belki de bir arastirmasi sirasinda belli bir niik-
leer santralin giivenli olmadigini kesfetmistir. Politika po-
litikadir elbette ve belki de bir politikac: giivenli olmadig
halde bu niikleer santrali desteklemektedir.

Bu bizim hikdyemizin ¢engeli, bagka bir deyigle drama-
tik 6nermesidir. (Eger aym fikirde degilseniz, siz de kendi
¢engelinizi bulun!) Simdi detaylar, icerigi yaratmak zo-
rundayiz ve bu sayede bir senaryo i¢in gerekli olan konuyu
bulmus olacagiz: Bir eylem ve bir karakter.
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Bu senaryo, niikleer santral giivenligi konusuna odakla-
nacaktir, bagl basina bir siyasi meseledir bu.

Peki ya hikaye?

Kisa bir siire 6nce California, Pleasanton’da, bir ana
fay hattina 60 metreden daha yakin oldugu fark edilen bir
niikleer santral, yetkililer tarafindan kapatildi. Bir depre-
min, bir niikleer santrali yerle bir ettiginde neler olabilece-
gini g6zlinliziin 6niine getirebiliyor musunuz? Bir diigliniin
bakalim!

Gelin, karsit bir bakis acis1 gelistirelim. Sarah'nin babasi
niikleer santrallerle ilgili olarak ne séylerdi? “Niikleer ener-
jiye ihtiyacimiz var,” diyebilir. “Ulkenin yagadig1 enerji kri-
zini dikkate alirsak ileriyi diisiinmemiz, gelecek i¢in enerji
kaynag1 gelistirmemiz gerekiyor; gelecek niikleer enerjide.
Kat1 giivenlik standartlarinin varligini garanti altina almal
ve ABD Kongresi ile Atom Enerjisi Kurumu tarafindan belir-
lenmis kurallarimiz ve yénergelerimiz bulunmali.”

Simdi, hepimiz biliyoruz ki, bu yénergeler gerceklerden
ziyade siyasal gereklilikler ilizerine inga edilmis olabilir-
ler. Bu, Sarah’'nin tesadiifen 6grendigi bir gey olabilir -bir
niikleer santraldeki emniyetsiz bir durumla dogrudan ilgi-
li politik bir kiyak cekme durumu. Gene de, hikayeyi hare-
kete gecirecek olayi tetikleyecek bir geyin meydana gelmesi
gerekiyor.

Siniftan biri, niikleer santralde caligsan birinin radyas-
yona maruz kalmis ve davasinin da Sarah'nin ¢aligtig: sir-
kete getirilmis olabilecegini s6yledi. Boylece Sarah da ko-
nudan haberdar olmustur.

Gok iyi Omneri! Aradigimiz dramatik olay dizisinin bu
oldugu konusunda hepimiz fikir birligine variyoruz: San-
tralde calisan bir ig¢i radyasyona maruz kalmig, dava Sa-
rah'nmin galigtig1 sirkete getirilmis, dosya da kendisine ve-
rilmistir. I. Perde'nin sonundaki Déniim Noktasi, Sarah'nin
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is¢inin radyasyona maruz kalmasinin, 6liimciil hastaligi-
nmn nedeninin, santraldeki emniyetsiz uygulamalar oldu-
gunu 6grenmesi ve tehditlere, engellere ragmen bu konuda
bir geyler yapmaya karar vermesidir.

1. Perde, Kurulus'tur. Is¢inin radyasyona maruz kalma-
s1yla yapabiliriz agiligi. Gorsel olarak dinamik bir sekans:
Adam calisirken oldugu yere yigiliverir ve santralin digi-
na c¢ikarilir. Bir ambulans sirenlerini ¢alarak hizla gehrin
caddelerinden geger. Igciler toplanmig, bu durumu protes-
to etmektedir; sendika yetkilileri santralin giivensiz kogul-
larindan ig¢ileri korumak tizere harekete gegcmek i¢in dava
acmaya karar verirler.

Cesitli nedenlerle dava Sarah’ya verilir. Sendika cali-
sanlari bu durumdan hoglanmaz. Sarah deneyimsizdir ve
kadindir. (Unutmayin, 1970°lerin sonundan bahsediyoruz.)
Gelecek baskiy1 gogiisleyebilecegine inanmazlar. Sarah ise
davay1 sahiplenmek ve yanildiklarini gostermekte karar-
lidir. Yetkililer Sarah'nin santrale girmesine izin vermez
ama o yine de girmeyi basarir ve s6z konusu giivenliksiz
kosullarin ne oldugunu ilk elden 6grenir. Penceresine tugla
atilir. Tehdit edilir. Avukathk firmas1 ona yardim edeme-
mektedir. Sarah siyasi temsilcilere gider, ama talepleri sii-
riincemede birakilir; radyasyona maruz kalmasinin ig¢inin
kendi hatas1 oldugu séylenir ona.

Basin etrafl koklamaya baglamigtir. Sarah giivenlik
standartlar: ile santral yonetimi arasinda politik bir bag
oldugunu 6grenir. Belki, diyor bir 6grenci, bir miktar pli-
tonyumun kayip oldugunu kesfetmis olabilirler. Iyi bir fi-
kir, diye yanit veriyorum, ama bagka bir hikaye bu.

Sarah’'nin aradaki politik baglantiy1 aciga ¢ikarmasi, I.
Perde’'nin sonundaki Déniim Noktasi'dir.

arastirma yaparken engel ilizerine engelle karsilastig1 bo-
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limdiir burasi, O kadar ¢ok engelle karsilasir ki, politik
gerekgelerle bir seylerin hasir alt1 edildiginden siiphelenir.
Daha fazla gérmezden gelemez bunu. Sarah'nin sirlarini
acabilecegi bir karakter yaratmamiz gerekiyor; belki bir
sevgili. Belki kisa silire 6nce esinden ayr1 yasamaya bas-
lamig ya da bosanmig, ¢ocuklu bir avukatla beraberdir.
iliskileri gerginlesmistir; sevgilisi Sarah'nin “deli,” “para-
noyak” ya da “hezeyanlar i¢inde” oldugunu digiinmektedir.
Sarah'nin iginde bulundugu baski ortami yiiziinden belki
de iligkiyi stirdiiremeyeceklerdir. Gerekiyorsa tam da bu-
rada Sarah'min erkeklerle iligkisi {izerine iki sayfalik bir
yazl yazabiliriz. (Kag kere asik olmustur? Ne tiir insanlarla
birlikte olmaktadir?

Galigt1g1 hukuk firmasindaki bazi ig arkadaglari da ona
engeller c¢ikaracak, kimileri Sarah'ya direnecektir; hatta
yaptig1 aragtirmada 1srar ederse davadan alinacag: soyle-
nebilir kendisine. Annesiyle babas1 da onunla ayni fikirde
degildir, o tarafta da bir ¢catisma s6z konusudur. Ona des-
tek olabilecek ve yardim edebilecek insanlar sadece niik-
leer santral ¢aliganlaridir; Sarah’'nin emniyetsiz ¢aligma
kosgullarini agiga gikarmasini, ¢abasinin bagariyla sonug-
lanmasini istemektedirler. Medyay: da kullanabilir, hatta
Sarah'nin aragtirmaya devam etmesi gerektigine inanan
bir karakter, bir muhabir yaratabiliriz. Muhabir de bura-
dan bir haber gikaracaktir. Belki ikisi arasinda romantik
bir iligki de vardar.

Peki ya Déniim Noktast II? Oyle bir olay, béliim ya da
hadise yaratmaliyiz ki, hatirlayin, bu olay eyleme ¢engel-
lenmeli ve onu bagka bir yéne ¢evirmelidir.

Mesela muhabir, ¢ok sayida devlet ¢aliganinin da isin
icinde oldugu politik bir baglantiya iligskin somut bir kanit
getirebilir. Artik gercegin ne oldugunu bilmektedir Sarah.
Peki bu konuda ne yapacaktir?
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II1. Perde, ¢6ziilme'dir. Sarah, santral ¢aliganlari ve ba-
sinin da yardimiyla, hiikiimetin niikleer santral giivenlik
standartlarina iligkin siyasi kayirmacilik yaptigim ifsa
eder.

Santral, yeni giivenlik standartlar tesis edilinceye ka-
dar kapatilir. Sarah kararli, cesur ve muzaffer durusu ne-
deniyle tebrik edilir.

Filmlerde farkh tiirde sonlar vardir. “Mutlu” sonlarda
iglerin yoluna girdigini goériiriiz. Erin Brockovich'i (Susan-
nah Grant) disliinin, Yiiziiklerin Efendisi: Kralin Dénii-
sti'ni, Balinamin Sirtinda’y: (Niki Caro) ya da Esaretin Be-
deli’'ni. Hazlinld ya da belirsiz sonlarda ise karakterlere ne
olacagini diisiinmek seyirciye birakilir. Mesela Saatler'deki
Clarissa (Meryl Streep), Bir Konugabilse'deki Bob ve Char-
lotte (Bill Murray ve Scarlett Johanson) ya da Kill Bill II.
“Mutsuz” sonlarda ise her gey yolunda gitmez. Amerikan
Giizeli, Vahsi Belde, Sonsuz Oliim, Bonny ve Clyde, Thelma
ve Louise, Soguk Dag, Milyonluk Bebek (Paul Haggis) gibi.

Eger hikayenizi nasil bitireceginiz konusunda siip-
heleriniz varsa, mutlu sonlar: tercih edin. Burada Holly-
wood'dan bahsediyoruz ve ben de sanatin ya da “eglence
sektéri"niin amacinin eglendirmek oldugunu distiniiyo-
rum. Bu herkesin sonsuza kadar mutlu yasadig1 anlamina
gelmez; ama insanlar sinemadan moral kazanmis, tatmin
olmus, insancil yanlariyla iletisime girmis olarak gikar-
lar. Tipk1 Jason Bourne'un Medusa Darbesi'nde yagsaminin
parcalarin1 aramasi gibi, beyazperdenin diigiincelerimizi,
umutlarimizi, rityalarimizi, bagarilarimizi ve basarisizlik-
larimizi yansitan bir ayna olduguna inaniyorum.

Vaktiyle Almanya'da elli yazarla bir atdlye galigsmasi
yapmigtim ve elli hikdyeden kirk alt1 tanesi 6lim, intihar,
kargasa ve yikimla bitiyordu. Ogrencilere bir senaryonun
ana karakterin yakalanmasi, vurulmasi, esir alinmasi, 61-
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mesi, intihar etmesi ya da 6ldiiriilmesinden daha iyi son-
larla bitebilecegini sdylemistim. Hikdyeniz i¢in en iyi son
gercekei, inanilir ve hakiki olandir; tipki Zafer Yolu, Manol-
ya ya da Annie Hall'da oldugu gibi. Titanik tim romantiz-
mine ragmen gercek, inanlir bir sona sahipti. Gise hasilati
basan 6l¢iitii degilse de bir filmi kag¢ kisinin gérdiigini,
kag kisiyi mesgul ettigini, ka¢ kisiyi heyecanlandirdigini
gostermesi agisindan bir dlgiittiir. Bu arada unutmamak
gerekir ki, Hollywood'u ayakta tutan iki sey, korku ve ac-
gozliliktir. Herkes “kazanan”la bag kurmak, onu izlemek
ister. Hafta sonu hasilatinin sinema endiistrisinde bu ka-
dar biiyiik 6nem tagimasinin nedeni budur.

Hikayelerinizi nasil istiyorsaniz dyle bitirin, ama hika-
yenize ve karakterlerinize sadik kalin; mimkiinse hika-
yenin izleyiciye kendini iyi hissettirecek olumlu yanina
bakin. Bu noktada Sideways iyi bir 6rnektir. Bence iyi ya-
pilmis, iyi oynanmisg, her anlamda iyi yonetilmis giizel bir
filmdir ve sonu itibariyle Miles ile Maya'nin (Paul Giamatti
ve Virginia Madsen) tekrar bir araya gelebileceklerine dair
umut verir bize. Buna katilmayabilir ve hayatin bdyle ol-
madigini sdyleyebilirsiniz; ama bu bir bakis agisidir. Bu-
rada hayattan bahsetmiyoruz, filmlerden ve eglenceden
bahsediyoruz.

Bu da bizi hikayemize ve Sarah Townsend'e geri getiri-
yor. Hikdyemiz bu noktada, karakter ve aksiyon agisindan
belki zayif olabilir, ama senaryomuzu yazmaya baslamak
icin elimizde yeterince bilgi var.

Oyleyse igte hikdyemiz: 1970'lerde geng bir kadin avu-
kat, bir niikleer santralin emniyetsiz ¢aligma kosullarim
fark eder ve politik baskilara ve gesitli tehditlere ragmen
siyasi yozlagsmay1 agiga ¢ikarmay:l basarir. Santral, ona-
rimlar yapilip igciler ile ¢evre halkinin giivenligi saglanin-
caya kadar kapatilir.
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Hig de fena degil; 6zellikle de bir karakter ve hikaye ya-
ratmak icin sadece birkag saattir galigtigimiz dikkate ali-
nirsa. Hatta senaryomuza bir ¢alisma baglig bile koyduk:
Ihtiyat!

ilging bir ana karakterimiz var: Sarah Townsend. Bir de
eyleminiz: Niikleer santralle ilgili bir politik skandalin agi-
ga cikarilmasi. Olaylar dizisini saptamak icin gereken doért
ana noktamiz da var: Bitig, Sarah'nin siyasi yozlagmay:
aciga cikarmasi. Baglangig, bir niikleer santral ¢aligsaninin
radyasyona maruz kalmasi. Déniim Noktast I; santraldeki
emniyetsiz kogullarin kegfedilmesidir ve II. Perde'deki po-
tansiyel catigmalar igin yeterince kaynak bulunmaktadir.
II. Perde'nin sonundaki Déntim Noktast; Sarah'nin s6z ko-
nusu emniyetsiz kogullara iligkin politik baglantiy1 igaret
eden kanit1 bulmasiyla gelir.

Buraya kadar olanlara katilirsiniz, katilmazsiniz, be-
genir ya da begenmezsiniz; bunun bir énemi yok. Bu alig-
tirmanin amaci, bir siirecin harekete gegirilmesidir; bir
karakter yaratmanin dramatik bir eylem iiretmeye ve bu
eylemin de nihayetinde sizi bir hikdyeye dogru nasil yon-
lendirdigini géstermektir. Erin Brockovich gibi pek cok fil-
min yapisi bu gekilde kurulmustur.

Bolimiin basinda da soyledigim gibi, senaryo yazimi
icin iki yaklagim vardir. Ilki bir fikir yaratmak, sonra ka-
rakterlerinizi yaratmak ve sonra da karakterlerinizi eyle-
min i¢ine “dékmek”tir. Tkinci yol ise énce karakter yarat-
mak ve sonra aksiyonun, hikayenin bu karakterden ortaya
¢ikmasina izin vermektir. Iste burada tam da bunu yaptik.

Hepsi, “Bostonl1 geng bir kadin"dan tiiredi.

Deneyin! Bakin neler oluyor.
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6
Bitisler ve
Baslangiclar

“Bosver Jake... Burasi ¢in Mahallesi.”

-Cin Mahallesi
Robert Towne

Soru: Senaryonuz igin en iyi baglangi¢ ne olabilir?

Hangi sahne ya da sekans, seyircinin ya da okurun ilgi-
sini en ¢ok geker? Karakterinizi iginin basinda géstermek
mi? Gergin ya da yogun bir dramatik eylem i¢inde mi? Piz-
za dagitirken bir takip sahnesinde mi? Biriligkinin tutkulu
anlarinda m1? Ige gelirken mi? Mahkemede yeni giine ha-
zirlanirken mi? Kosarken mi? Yatakta yalniz yatarken ya da
birisiyle tutku i¢inde sevisirken mi? Giin agarirken uzun,
1ss1z otobanda araba kullanirken mi? Golf oynarken mi?
Havaalanina gelirken mi?

Bunlar elbette senaryonuza baglamak igin kullanabile-
ceginiz sayisiz sahnelerden bazilari. Su ana kadar eylem ve
karakter izerinde durarak senaryo yazmanin gesitli soyut
ilkelerini gozden gecirdik. Bu noktada bu genel kavramla-
r1 geride birakiyor ve senaryonun daha belirli, daha temel
parcalarina ya da bilegenlerine yéneliyoruz.

Biraz geri donelim. Biitiin senaryolarin bir konusu var-
dir ve bir senaryonun konusu, eylem —ne oluyor- ve karak-
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ter —olanlar kime oluyor- olarak tanimlanir. iki tiir eylem
vardir: Fiziksel eylem ve duygusal eylem; araba takibi ve
opisme. Karakteri dramatik gereksinim agisindan ele al-
dik ve karakter kavramim iki bilegenine ayirdik: I¢ ve dus;
karakterinizin, dogumundan filmin bittigi ana kadar olan
yagsami. Bir karakter inga etmekten ve karakterizasyon
yvani kigilik 6zellikleri yaratmaktan bahsettik, ek olarak
baglam ve igerik terimleriyle tanigtik.

Peki ya simdi? Buradan nereye gidecegiz? Bundan sonra
ne olacak? Paradigmaya bakalim:

I. Perde II. Perde III. Perde
Baglangig Orta Son
2 52
KoY O
Kurulus Yiizlesme Goziilme
yaklasik yaklasik yaklasaik
Sayfa = 1-30 Sayfa = 30-90 Sayfa = 90-120
2 N » Z

Ne gériyorsunuz?

Yon, gordiginiz bu. Hikdyeniz A noktasindan Z nok-
tasina, Kurulus'tan ¢éziilme'ye dogru ilerliyor. Ve Medu-
sa Darbesi'nde oldugu gibi kiigiik am1 kirintilanyla; Soguk
Dag, Annie Hall ya da Ingiliz Hasta'da oldugu gibi geri
dénitiglerle; ya da Piyanist, Gin Mahallesi, Oriimcek Adam
2 (Alvin Sargent) ya da Matrix'te oldugu gibi ¢izgisel bir
sekilde anlatip anlatilmadiginin higbir 6nemi yok. Hatir-
layin, senaryo yapisinin tanimi, “bir dramatik ¢6ziilmeye
yonelen, baglantihh hadise, b6lim ve olaylarin dogrusal
ilerleyisi"dir.

Bu, hikayenizin baglangi¢ctan sona dogru ilerlemesi an-
lamina gelir. Okuyucunuz ya da izleyicinize su ii¢ seyi ta-
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nitmaniz i¢in yaklasik 10 sayfaniz (agag1 yukar1 on dakika)
var: 1) Ana karakteriniz kim? 2) Hikayenizin ne hakkinda
oldugunu anlatan dramatik 6nermeniz ne? 3) Dramatik du-
rum yani hikayenizi kusatan kogullar nedir?

O halde, senaryonuza baglamanin en iyi yolu nedir?

HIKAYENIiZIN SONUNU BiLiN!

Bu, bilmeniz gereken ilk sey: Hikdyenizin sonu nedir?
Senaryonuzun son sayfasinda yer alan belirli bir ¢ekim,
sahne ya da sekansi kastetmiyorum burada; ¢éziillmeyi
kastediyorum. Coziilme, ¢dziim anlamina gelir; hikayeniz
nasil ¢oziliiyor? ¢éziim nedir? Karakteriniz yasiyor mu,
6liyor mu? Evleniyor mu, bosaniyor mu? Yarig1 kazaniyor
mu, kazanmiyor mu? Sag salim Soguk Dag’'a déniiyor mu,
dénmiiyor mu? Yiiziig Hikiim Dag1'nin atesinde imha edi-
yor mu, etmiyor mu? Yaptig1 hirsizlik yanina kaliyor mu,
kalmiyor mu? Eve déniiyor mu, dénmiiyor mu? Suglular:
bulup adalete teslim ediyor mu, etmiyor mu?

Senaryonuzun ¢dziilme agamasi nasil?

Pek ¢ok insan yazmaya baslamadan énce ellerinde bir
final olmasi gerektigine inanmaz. Bu konuyla ilgili tartig-
manin, miizakerenin ardi arkasi kesilmiyor; “Benim karak-
terlerim,” diyor insanlar, “finali belirlerler.” Ya da deniyor
ki, “Hikdyemin sonu hikayenin gelisme siirecinde ortaya
cikacaktir.” Sunu diyenler de var: “Sirasi geldiginde finali
bulurum.”

Kusura bakmayin ama bu ig béyle olmuyor. En azindan
senaryo yaziminda bdyle olmuyor. Bunu belki bir romanda,
bir tiyatro oyununda yapabilirsiniz ama senaryoda olmaz.
Neden mi? Ginki hikayenizi anlatmak igin yaklagik 110
sayfanmz var. Hikayenizi istediginiz gibi anlatmaya kalkt1-
gimizda bu 6yle ¢ok da biiylk bir sayfa sayis1 degil.

Yazmaya baglamadan 6nce bilmeniz gereken ilk sey,
hikdyenin sonunun ne olacagidir.
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Nigin?

Aslinda bu ¢ok agik. Hikdyeniz her zaman ileri hareket
eder; bir yo6n, bir yol, baglangigtan sona dogru bir ilerleme
cizgisi izler. Yon, gelisim cizgisi olarak tanimlanir, yani bir
seyin yayilip uzandigi yol.

Tipki hayatta oldugu gibi, senaryoda da her gey bir-
biriyle ilintilidir. Senaryonuzu yazmaya oturdugunuzda
hikayenizin sonuna iligkin tek tek detaylar: bilmek zorun-
da degilsiniz, ama ne oldugunu ve bunun karakterlerinizi
nasll etkiledigini bilmek zorundasiniz.

Bunu gostermek i¢in kendi hayatimdan bir 6rnek vereyim.

Hayatimda, ne yapmak ya da ne olmak istedigimi bil-
medigim bir donem vardi. Liseden mezun olmustum; kisa
bir siire 6nce annem, ondan birka¢ sene 6nce de babam
6lmiistii. Herhangi bir igte sikisip kalmak ya da tiniversi-
teye gitmek istemiyordum. Hayatta ne yapacagim konu-
sunda bir fikrim yoktu; ben de iilkeyi gezmeye ve kendime
bir yén bulup bulamayacagimi gérmeye karar verdim. O

_siralar agabeyim, St. Louis'de tip 6grenimini strdiiriyor-
du; onunla kalabilecegimi ya da Colorado ve New York'taki
arkadasglarimi ziyaret edebilecegimi biliyordum. Bir sabah
bavullarim: topladim, arabama bindim, otobana ¢iktim ve
66. otoban lizerinden doguya dogru direksiyon siirdiim.

Gidecegim yere gelene kadar nereye gidecegimi bilmi-
yordum. Tercihim béyleydi. Giizel ve kot glinlerim oldu,
ama her anin1 sevdim. Riizgarda siiriiklenen bir bulut gi-
biydim; hedefsiz, amagsiz.

Yaklasik iki yil siirdiirdiim bunu.

Sonra bir giin, Arizona ¢6li'nde araba kullanirken daha
once de ayni yoldan gectigimi fark ettim. Her sey ayniyda,
ama ayni zamanda da farkliydi. Dag ayni, gorak ¢6l ayniy-
di, ama iki sene de ge¢cmisti. Gergekte higbir yere gitmedi-
gimi fark ettim; kafami toparlayabilmek igin iki koca sene
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harcamigtim ve hala bir amacim, hedefim, yéniim yoktu.
Birden gelecegimi gordiim: Higbir yer.

Zamanin Oylesine akip gitmekte oldugunu fark ettim,
asit kafasi gibiydi ve bir seyler yapmam gerektigini bili-
yordum. Ben de avarelikten vazgectim ve okula déndim.
En azindan dort yil sonra bir diplomam olacakti, ne anla-
mi1 varsa! Elbette bu da bekledigim gibi bir sonug yaratma-
d1 —zaten asla yaratmaz. Ama tam da orada, Berkeley Uni-
versitesi'nde, hayatimi sonsuza kadar degigtirecek adamla
tanigtim ve birlikte ¢caligtim: Akil hocam Jean Renoir. “Ge-
lecek” demisti “sinemadadar.”

Bir yolculuga ciktiginizda, bir yere gidiyorsunuzdur;
varmay! hedeflediginiz bir yer vardir. San Francisco'ya gi-
diyorsam, varacagim yer orasidir. Oraya nasil gidecegim
ise bir tercih meselesidir. Ugakla gidebilir, araba kullana-
bilir, otobiis ya da trene binebilir, motosiklet ya da bisiklet
kullanabilir, otostop yapabilir ya da yliriiyebilirim.

Nasil gidecegimi ben secerim. Hayat, se¢im yapmak —ki-
sisel secimler, yaratici se¢imler— ve bu segimlerin sorum-
lulugunu almay1 6grenmektir.

Bir hikadyenin ¢6éziilme agsamasinin temel dinamiklerini
o6grenmek esastir. Cézlilme s6zciigiiniin kendisi “bir ¢6ziim
ya da acgiklama” anlamina gelir. Bu siire¢ de daha ilk ham-
lede, senaryo yazim siirecinin ilk adiminda baglar. Olaylar
dizisini tasarlarken, sahne sahne, perde perde insa eder
ve bir araya getirirken yapmaniz gereken ilk sey ¢oziilme
agsamasinl belirlemektir. Hikdyenizin ¢6ziimi nedir? Se-
naryonuz daha ilk kez zihninizde tohumlanirken, hala fikir
lizerine. galigir ve onu olaylar dizisi haline getirmeye cali-
sirken aslinda bir yaratici se¢im yapmisg, bir karar vermis
ve ¢oziilmenin nasil olacagini belirlemis olursunuz.

1yi filmler daima bir ¢6ziilme, bir ¢6ziim asamasina ge-
lirler. Bir diiginiin bunu.
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Cugin Liseliler'in sonunu hatirhyor musunuz? Ya da
Kayip Balik Nemo'nun? Oriimcek Adam 2'nin? Matrix'in?
Bonnie ve Clyde'in? Kizil Nehir'in? Sonsuz Oliim'in? Sier-
ra Madre Hazineleri'nin? Casablanca'nin? Annie Hall'un?
Eve Déniis'in? Jaws—Denizin Digleri'nin? Amerikan Giize-
li'nin? Yalniz Bir Kadin'in? ¢él Aslani'nin? Terminatér 2:
Mahger Giinii'niin? Bunlar tiim diinyada begenilmisg film-
lerdir.

iyi érneklerden biri de Robert Towne'un Gin Mahalle-
si'dir. Gergek bir sinema klasigi olarak, iyi senaryo yazimi-
n1, iyi rejisorliigii ve iyi oyunculugu bir araya getirir. Yillar
icinde Gin Mahallesi'ni otuz kereden fazla izledim ve film
hala dimdik ayakta duruyor. Her izleyisimde yeni bir gey
kesfediyorum. Senaryonun yazilis hikayesi ilgingtir; Ug
taslag ve li¢ farkli sonu vard: senaryonun.

Cin Mahallesi'nin senaryosunun ilk taslagi, digerlerin-
den ¢ok daha romantiktir. Bu taslakta Robert Towne, hika-
yenin agilig ve kapanigini Jack Gittes'in dig sesiyle yap-
migty; tipki Raymond Chandler'in da pek c¢ok hikayesinde
yaptig1 gibi. Evelyn Mulwray, Jake Gittes'in hayatina gir-
diginde, Jake bagka siniftan bir kadinla karsilagsmis olur.
Evelyn zengin, sofistike ve giizel bir kadindir; Jake ona si-
rilsiklam asik olur. Hikayenin sonuna dogru Evelyn, babasi
Noah Cross'un (John Huston) kizini/Evelyn'in kiz kardesini
bulmasi i¢in Jake'i tutmaya kalkigtigini 6grendiginde, ba-
basini higbir gseyin durduramayacagini anlar ve onu 61diir-
meye karar verir. Evelyn igin tek ¢ikar yol budur. Babasi
Noah Cross'u arar ve San Pedro yakinlarindaki 1ssiz bir
sahilde onunla bulugmak istedigini séyler. Cross oraya var-
diginda siddetli yagmur yagmaktadir ve kiziyla bulugmak
i¢in camurlu yol boyunca yiiriirken Evelyn gaza basar ve
babasini ezmeye ¢aligir. Cross kilpay: kurtulur ve yakinlar-
daki bataklik bir alana dogru kacgar. Evelyn arabadan cikar,
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elinde tabanca, onu takip etmeye baglar. Birkag el ates edi-
lir. Cross, tizerinde taze balik yemi reklami bulunan tahta
bir tabelanin arkasina saklanir. Evelyn onu goriir ve tabela-
ya dogru arka arkaya ateg eder. Kan, yagmur sularina kari-
sarak akar ve Noah Cross sirt istii diiger, 6lmiigtir.

Birkag dakika sonra Gittes ile Tegmen Escobar olay ye-
rine ulasirlar ve perde, Los Angeles ile San Fernando Va-
disi'nin giiniimiiz manzaralarina ait sayisiz gérintiiyle
dolar. Gittes, dis ses olarak bize Evelyn Mulwray'nin baba-
sin1 6ldiirme sugundan dort yil hapis yattigini ve kendisi-
nin de Evelyn’in hem kiz1 hem de kardesi olan gen¢ kadim1
sag salim Meksika'ya ulastirdigini ve Noah Cross‘un ze-
kice tertipledigi arazi isinin de yaklasik 300 milyon dolar
kar getirdigini anlatir. Bu ilk taslagin ¢6zlilme agamasinda
adalet yerini bulmus, diizen tesis edilmigtir: Noah Cross
layigini bulmus, su skandali ile ilgili yolsuzluk ve rigvet
iligkileri de Los Angeles'in bugilinkii durumuna gelmesine
yol agmagtir.

Bu, senaryonun ilk bigimidir.

Bu noktada yapimci Robert Evans (Baba ve Ask Hikdye-
si'nin de sorumlusu olan kigi) Roman Polanski'yi (Piyanist)
y6netmen olarak ise alir. Polanski'nin Cin Mahallesi'yle
ilgili kendi fikirleri vardir. Olas: degisiklikler tartigilir, ya-
pilir ve bu arada Polanski ile Towne'in iligkisi gerginlesir.
Pek ¢ok konuda, 6zellikle de filmin sonu hakkinda goris
ayriliklar1 vardir. Polanski, Noah Cross’'un cinayet girigi-
minden pacgay: kurtardigl bir son istemektedir. Senaryo-
nun ikinci taslag: da bu dikkate alinarak yazilir. Daha az
romantiktir, aksiyon tiraglanmig, sikilastirilmig ve ¢6ziil-
me agamasinin odagl da adamakillh degistirilmigtir. Bu
ikinci taslak, nihai taslaga ¢ok yakindir.

Bu ikinci taslakta Noah Cross cinayet, riigvet ve ensest-
ten pacayr kurtarmistir, Evelyn Mulwray ise babasinin
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suglarinin bedelini 6deyen masum bir kurban haline gel-
migtir. Gin Mahallesi'ni yazmaya basladiginda Towne'in
bakis acgisi1 cinayet, soygun, tecaviiz ya da kundake¢ilik gibi
suglara kariganlarin hapse girerek cezalarini gektikleri,
ancak biitiin topluma kars: sug isleyenlerin ise genellikle
bir caddeye isimlerinin verilmesi ya da belediye binasina
isimlerini tasiyan plaketler asilmasi suretiyle 6diillendi-
rildikleriydi. Los Angeles sehri hayatta kalabilmesini ke-
limenin tam anlamiyla Owens Vadisi Talani olarak bilinen
su skandalina borg¢ludur ve bu filmin {izerine insa edildigi
zemindir.

ikinci taslagin bitiminde, Gittes artik Evelyn Mulwray
ile Gin Mahallesi'nde bulusmay1 planlamaktadir. Gittes,
Evelyn'in, agilis sahnesinde goérdigiimiiz Curly (Burt
Young) tarafindan Meksika'ya kagirilmasini ayarlamigtir,
kizi/kiz kardesi de bir botta Evelyn'i beklemektedir. Git-
tes cinayetlerin ve su skandalinin arkasindaki ismin Cross
oldugunu kegfetmistir ve onu bununla itham ettiginde
Cross, Gittes'i rehin alir. Gin Mahallesi'ne gitmek iizere
yola ¢ikarlar ve oraya vardiklarinda Cross, Evelyn'i alikoy-
maya caligir, ama Gittes bu yashh adama boyun egdirme-
yi bagarir. Evelyn arabasina kosgar, ancak tegmen Escobar
tarafindan durdurulur. Gittes polis memuruna dogru kes-
kin bir hamle yapar, ¢cekigsme sirasinda Evelyn arabasiyla
uzaklasir. Silahlar ateglenir ve Eveyln basindan vurularak
olur. Bu da nihai taslaga yakindir.

Son sahnede, Noah Cross, Evelyn'in bedenine kapanmig
aglarken Gittes tag kesilmis bir halde Escobar’a her geyin
sorumlusunun Cross oldugunu séylemektedir.

Uglinct ve nihai taslakta, senaryonun bitigi, Towne'in
bakis agisini vurgulayacak gekilde biraz degistirilmis, an-
cak ¢oziilme ikinci taslakta oldugu gibi birakilmigtir. Git-
tes Gin Mahallesi'ne gotiirilir, Tegmen Escobar zaten ora-
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dadir ve 6zel dedektifi kanitlari sakladig: i¢in kelepgeleyip
tutuklar. Evelyn kizi/kiz kardesiyle geldigindeyse, Cross
geng kizin yanina gelir. Evelyn ona kizdan uzak durmasi-
m sdyler, Cross bunu dinlemeyince silahini ¢ikarir ve onu
kolundan vurur. Sonra arabasina binip uzaklagir. Derken
bir el ates edilir ve Evelyn 6ldirilir; géziinden vurulmus-
tur. (Bir detay olarak sunu not edeyim: Sofokles, oyununda,
Oedipus’a, annesiyle ensest iligkiye girdigini 6grendigin-
de gozlerini oydurmustur. Senaryoda bunun kasith yapilip
yapilmadigini bilmiyorum, ama ilging bir paralellik oldu-
gunu disiiniiyorum.)

Evelyn'in 6limiiyle dehsete kapilan Cross, kizini/toru-
nunu korumaci bir edayla kollari arasina alir ve karanliga
dogru onunla birlikte kacar.

“Bogver, Jake... Buras1 Gin Mahallesi.”

Gergekten de her sey Noah Cross’'un yanina kalmigtir:
cinayet, su skandaly, kiz. Gittes, agilis sahnesinde Curly'ye,
“Birini, herhangi birini 61dlirebilmen ve bunun yanina kal-
masl i¢in zengin olman gerekir,” der.

Sayfaya heniiz bir sozciik bile yazmadan 6nce ¢o6ziil-
menin ne oldugu zihninizde net olarak bulunmalidir, o
baglamdir ve senaryonun bitisini bir arada tutar. Billy
Wilder bir keresinde, eger bitiginizle ilgili bir sorununuz
varsa, bunun nedeni baglangigta yatar, demisti. Giiglii bir
baslangi¢ yazabilmek i¢in bitigsinizin ne oldugunu bilmek
zorundasiniz. Bu, hayattaki hemen her seye uygulanabilir.
Yemek hazirlamak ya da 6zel bir sofra kurmak istediginiz-
de, sadece buzdolabini agip bir seyleri birbirine karigtirip
nasil olmus diye bakmazsiniz! Mutfaga gitmeden 6nce ne
hazirlayacaginizi bilirsiniz; bundan sonra yapmaniz gere-
ken tek gey pisirmekﬁr.

Hikayeniz gercgekten de bir yolculuk, bitis de ulasacagi
yerdir. Saatler’e ya da Amerikan Giizeli'nin agiligina yeni-
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den bakalim. Kisa bir video sahnesinden sonra bir gehir ve
bir sokak goriirliz, ardindan dig ses olarak Lesther Burn-
ham"1 duyariz: “Adim Lester Burnham. Kirk iki yasindayim.
Bir seneye kalmadan 6lmiis olacagim... Zaten, bir tir 6la
sayilinm.” Sonra hikaye bize Lester'in hayata nasil déndii-
gunu gosterir.

Anlasilan o ki, Senaristlerin bas etmek zorunda kaldig:
en biiyiik sorunlardan biri bitigler: Senaryonuzu nasil bi-
tirmelisiniz ki etkin olsun; tatminkar ve doyurucu olsun;
okuyucuda, izleyicide duygusal bir etki yaratsin; zorlama
ya da tahmin edilebilir olmasin; yapmacik ve uyduruk de-
gil, gercek ve inanilir olsun; biitiin ana hikaye noktalarini
¢ozliime baglasin; kisacasi ¢aligan, igleyen bir bitis olsun.

Soylemek yapmaktan kolay elbette. Bitiglerle ilgili il-
ging olan sey, pek ¢ok durumda bitisin kendisinin bir so-
run olmamasidir; sorun olan, etkin olmamalaridir. Ya ¢ok
yumusak ya da ¢ok yavas, ya fazla didaktik ya da bulanik,
ya ¢ok pahali ya da fazla ucuz, ya fazla mutlu ya da mut-
suz, ya fazla uyduruk, tahmin edilebilir ya da inandirici ol-
maktan uzaktirlar. Bazen sorun, olaylar dizisini ¢éziilmeye
getirecek kadar dramatik olmamalarindan ibarettir ya da
nereden kaynaklandig belli olmayan siirpriz bir déniisle
karsilagiverirsiniz. Pek ¢ok hevesli senaryo yazari, en iyi
bitisin ana karakteri 6ldiirmek ya da bazi ug¢ érneklerde
oldugu gibi biitiin karakterleri 6ldiirmek oldugunu diisii-
nir. Bu siki, tamamlanmaig, kolay bir bitigtir. Ama siz daha
iyisini yapabilirsiniz.

Jean Renoir bir keresinde, iyi bir 6gretmenin, “insan-
lara geyler arasindaki baglantilar1 gésteren” kisi oldugu-
nu sOylemisti bana. Bunu her zaman hatirlamaya ve hem
yazilarimda hem de derslerimde kullanmaya ¢aligiyorum.
Fizikte, bitigler ile baglangiclar arasinda iligki bulunmasi
bir doga yasasidir —etki ve tepki. Newton'in Ugiincii Hare-
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ket Yasasi gibi: Her etkiye (aksiyon) karsilik ona esit ve zit
yonde bir tepki (reaksiyon) vardir.

Bana gore, bir seyin bitisi daima bagka bir geyin bas-
langicidir. ister diigiin, cenaze ya da bosanma, ister bir
kariyer degisikligi ya da bir iligkinin sonu ve yeni bir ilig-
kinin baglangici, ister yeni bir kente ya da iilkeye tagin-
mak, ister Las Vegas'ta servet kazanmak ya da varini yogu-
nu kaybetmek olsun, hepsi aynidir. Bir seyin bitisi daima
bagka bir geyin baglangicidir. Kanser ya da kalp krizi gibi
ciddi bir sorunu atlattiginizda ya da bir nedenle 6liimden
déndiigiintizde, aldigimiz her nefesin kutsal bir armagan,
bir mutluluk ve giikran litfu oldugunu bildiginiz, yepyeni
bir baglangi¢ yaparsiniz.

Cinemobile'da hikdye departmaninin basindayken hep
o6ntimde okumam gereken yetmis senaryo olurdu. Oniim-
deki y181n nadiren kiigiliirdi. Bazen bir mucize olur da
bu yi1gin1 eritebilirsem birden bir yi1gin daha belirirdi
6niimde: Menajerlerden, yapimcilardan, yénetmenlerden,
oyunculardan, stiidyolardan. Sikici, kétii yazilmis o kadar
¢ok senaryo okudum ki, artik ilk on sayfay: okur okumaz
bir senaryonun ige yarar olup olmadigini séyleyecek du-
ruma geldim. Okudugum senaryonun yazarina hikayeyi
kurabilmesi i¢in otuz sayfa veriyor, bu siire iginde beni
yakalamazsa yi1ginda bekleyen bir sonraki senaryoya ge-
c¢iyordum. Okumam gereken sayisiz senaryo vard1 ve ige
yaramaz bir malzeme ig¢in zamanimi israf etmek iste-
miyordum. U¢ senaryo okuyordum giinde. Yazarin igini
yaptiginl umut etmek igin zamanim yoktu; ya kurmusg-
tu hikayesini ya da kurmamisti. Kurmamigsa, senaryoyu
“iade edilecek dosyalar” adini verdigimiz biiyiik ¢ép kutu-
suna atardim.

Bunu aklinizda tutarak kendinize gu soruyu sormaniz
ilging olur: Senaryonuzun baslangici nedir? Nasil basgli-
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yor? Acgilig sahnesi ya da sekansi nedir? Agilmadan sonra
ne yazdiniz?

Okurunuzun ya da izleyicinizin dikkatini c¢ekebilmek
icin sadece on sayfamiz var; iste bu nedenle Jaws—Deni-
zin Digleri (Peter Benchley, Carl Gottlieb), Esaretin Bede-
li, Saatler, Kutsal Hazine Avcilart (Lawrence Kasdan) gibi
filmler seyircinin ilgisini avuglarinin i¢ine alan sekanslar-
la baglar; keza Oriimcek Adam 2'deki pizza dagiticisinin
kosturmacasi ya da Cugin Liseliler'in baglangicindaki riiya
sekansi gibi. Genellikle tetikleyici hadise olarak adlandiri-
lan bu sahneyi ya da sekansi bir kere kurdugunuzda, hika-
yenizin gerisini de kurabilirsiniz.

Jenerigi nereye koyacaginiz lizerine kafa yormayin. Je-
nerik genellikle teknik bir karardir ve senaryo yazimiyla
ilgili degildir. Jenerigin nerede olacag: bir filmde en son
karar verilen seydir ve bu karar, filmin kurgucusu ile yo-
netmenine aittir. Ister hareketli bir jenerik kurgusu olsun,
ister siyah zeminde iist {iste binen beyaz kartlar olsun, je-
nerikle ilgili karar sizin degildir. istiyorsaniz “jenerik basg-
lar” ya da “jenerik biter” diye yazin, ama o kadar. Siz senar-
yoyu yazin, jenerigi diiginmeyin.

Bir okurun yardimi olmadan kimse senaryo satamaz
Hollywood'da. Bunu size soyleyen kigi ben oldugum igin
kendimden nefret ediyorum, ama Hollywoodda “kimse
okumaz;” yapimcilar okumaz, yéonetmenler okumaz, yildiz-
lar okumaz. Okuyucular okur. Bu sehirde senaryolarla ilgi-
li incelikli bir filtre sistemi vardir. Herkes hafta sonunda
senaryonuzu okuyacagin sdyler. Bu, senaryonuzun gelecek
birkac hafta i¢cinde okunmak tizere bir okur, sekreter, resep-
siyoncu, es, kiz arkadas ya da asistana verilecegi anlami-
na gelir. Okuyan kisi senaryoyu sevdigini séylerse, senaryo
hafta sonu evde okunmak iizere kreatif yoneticiye verilir.

Senaryo yazarinin isi okurun, okudugu metnin sayfala-
rin1 yutar gibi ¢evirmesini saglamaktir. Senaryonuzun ilk
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on sayfasi kesinlikle en can alici kismidir. Bu ilk on sayfa
icinde, okuyan kisi hikayenizin ige yarayip yaramadigina,
kurulup kurulmadigina karar verecektir. Okurunuzun dik-
katini cekmek i¢in on sayfaniz var. Ne yapacaksiniz bu on
sayfayla? Okuru nasil yakalayacaksiniz?

Oyleyse basa doniiyoruz: Senaryonuzun agilisi nedir?
Senaryonuza nasil baglayacaginiz lizerine diigsiinmeye bag-
ladiginizda yapacaginiz yaratict segimler, okura siirekli
sayfa gevirtmek bakimindan yasamsaldir. ilk sayfa ya da
sozciikteki sahne ya da sekans nedir? Ne gostereceksiniz?
izleyici ya da okurunuza sunacaginiz ve onun dikkatini
yakalayacak goriinti ya da aksiyon nedir? Bu, Vahsi Belde
ya da Yiiziiklerin Efendisi'ndeki gibi gorsel anlamda he-
yecan verici bir aksiyon sekansi1 mi1 olacak, yoksa Soguk
Dag'daki gibi bir savag sahnesi mi? Ya da Robert Towne'in
Sosyete Kuaforii'nde yaptig: gibi ilging bir karakter sunu-
su mu yaratacaksiniz; log bir yatak odasi, sevigme sesleri,
1srarla ve giiriiltiiyle calan telefon, yatak odasinin dagilan
biyisi ve telefonda bagka bir kadin, aranan kisi o sirada
Lee Grant'le yatakta olan Warren Beatty. Bu sekans, bize
Warren Beatty karakteri hakkinda bilmemiz gereken her
seyi gostermektedir. Tenenbaum Ailesi'nde Wes Anderson
ile Owen Wilson bir yandan dért ana karakterin bliytimele-
rini gésterirken bir yandan da aile ge¢misini dig ses olarak
anlattirir. Bu sekans hem biitiin filmi kurar hem de aile,
kayip ve affetme temalarini ortaya koyar.

Shakespeare bir agilig ustasidir. Ya Hamlet'te duvarda
yurlyen hayalette veya Macbeth'te gelecegi okuyan cadi-
larda oldugu gibi bir aksiyon sekansina ya da karakter
hakkinda bir seyi agiga c¢ikaran bir sahneye yer verir: IIL
Richard kamburdur ve “mutsuzlugumuzun kig1” hakkinda
kederlenmektedir. Kral Lear, kizlarinin kendisini ne kadar
sevdigini maddi olarak, paraya vurarak 6lgmek istemekte-
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dir. Romeo ve Juliet baglamadan 6nce koro belirir, sessiz-
lik ister ve “talihsiz asiklar”la ilgili hikayeyi 6zetler.
Shakespeare izleyicisini taniyordu; camura yerlegtiril-
mis banklarda oturan yoksul, ezilmig, diledigi gibi i¢ki icen
ve sahnede gordiigiinii begenmezse oyuncularla bagira ca-
gira konugan bir seyirci. Shakespeare onlarin dikkatini ya-
kalay1p aksiyona odaklanmasini saglamak zorundaydi.
Bir acilis gorsel olarak aktif ve heyecan verici olabilir,
izleyiciyi hemen yakalayabilir. Bir bagka acilig tiri ise
aciklayici olan agiligtir; karakteri ve durumu tanitmak i¢in
daha kiigiik adimlar atarak ilerler, Thelma ve Louise, Ana-
nt Da!, Amerikan Glizeli, Sideways ya da Kétii Kizlar 6r-
neklerden birkaci,
Hikayeniz, ne tip bir agilig1 segeceginizi belirler.
Bagkanin Biitiin Adamlar:t (William Goldman), Water-
gate skandalinin patlak verdigi gerilimli ve dramatik bir
sekansla agilir. Yiiziiklerin Efendisi: Yiiziik Kardesligi yu-
z(iglin ve Orta Diinya’nin tarihini anlatarak baglar. Ugtincii
Tiirden Yakinlagmalar, neler oldugunu bilmedigimiz dina-
mik, gizemli bir sekansla agilir. Cilgin Liseliler, bir hayal-
perestin hikayesidir, dolayisiyla hayal diinyasiyla yakin-
lig1 bakimindan karakteri aydinlatan bir riiya sekansiyla
baslar. Julia (Alvin Sargent) bellegin kiyilarina savrulmus
bir karakteri tanitarak, mutsuz, diiginceli bir atmosferle
acilir. Yalniz Bir Kadin (Paul Mazursky) bir tartismayla
baslar ve ardindan evli bir kadinin hayatini ortaya koyar.
Senaryonuzun aciligi iyi diigiiniilmiis ve hikayenizin ne
hakkinda oldugunu sergileyecek sekilde gorsel olarak ta-
sarlanmis olmalidir. Gogu zaman, okudugum senaryolarda
yazarin agiligi tam anlamiyla diisiinmemis oldugunu go-
ririm; hikayeyle hig ilgisi olmayan sahne ya da sekanslar
¢ikar karsima. Yazar sanki replikler ve agiklamalar yoluyla
hikayesini ariyor gibidir. Tek bir mizansen, tek bir replik
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yazmadan 6nce su dort seyi bilmek zorundasiniz: Bitiginiz,
baglangiciniz, Déniim Noktasi I ve Déniim Noktasi IL. Uste-
lik tam da bu sirayla. Bu dort unsur, dort hadise, b6liim ya
da olay, senaryonuzun kdége taglaridir, temelidir.

Bitigler ve baslangiclar tipki buz ile su arasindakine
benzer bir sekilde birbiriyle iligkilidir: Suyun belirli bir
molekiiler yapisi, buzun da belirli kristal yapis1 vardir.
Ama buz suda eridiginde hangi unsurun suya, hangi un-
surun buza ait oldugunu bilemezsiniz artik. Bunlar aym
seyin parcalaridir; parca ile biitiin arasindaki iligskide var
olurlar. Acgilig, okurun senaryonuzu okumaya devam edip
etmeyecegini belirler. Okur, senaryonun bu ilk birkag¢ say-
fasinda ¢ seyi gormelidir: Karakter —~hikaye kimin hakkin-
dadir; dramay: (ya da komediyi) olugsturan énerme —hikaye
ne hakkindadir; ve durum -aksiyonu cevreleyen kosullar.
Elindeki malzemeyi sevip sevmedigine ilk on sayfa i¢inde
karar verecektir okur. Bana inanmiyorsaniz, goreceginiz
ilk filmde kendiniz kontrol edin. Bunun tlizerinde bir son-
raki béliimde daha fazla duracagiz.

1960’larin biyiik klasiklerinden, Robert Rossen’in yo-
nettigi Bilardocu, Eddie'nin (Paul Newman) Minnesota
Fats'le (Jackie Gleason) bilardo oynamak iizere salona geli-
siyle agilir ve Eddie'nin oyunu kazandiktan sonra kendini
bilardo diinyasindan siirgiin ederek salonu terk etmesiyle
kapanir. Film bilardo oyunuyla agilir ve bilardo oyunuyla
kapanir.

1970’lerin ¢ok bilinmeyen biyiik filmlerinden, Sydney
Pollack imzali muhtegem film Akbabanin Ug¢ Giinii'nde,
Joseph Turner (Robert Redford) biitiin filmin dramatik
o6nermesini ilk repliginde dile getirir: “Postada benim igin
bir sey var mi, Dr. Lapp?” Bu sorunun cevabinin verilme-
si, pek ¢ok kisinin acimasizca 6ldiriilmesine ve Turner'in
da neredeyse hayatin1 kaybetmesine yol agar. Turner, CIA

134



BITISLER VE BASLANGIGLAR

icindeki “CIA"yi agiga ¢ikarmigtir; filmin sonuna kadar da
bunu yaptigini bilmez. Bunu anlamasi, filmi ¢6ziilme asa-
masina ulastiran nihai anahtardir.

Akbaba'nin bitisi (Harp Esirleri 'nin Akbabanin Alti
Giinii isimli romanindan senaryolagtiran Lorenzo Semple
Jr. ve David Ray), hikayenin ¢oziilme agamasina miikem-
mel bir 6rnektir. Sydney Pollack’'in ustalikla yonettigi film,
hizli ilerleyen, yapisi saglam bir gerilimdir; her seviyede
tikir tikir igler —oyunculuk miikemmeldir, sinematografisi
etkilidir, bitis siki ve temizdir; bu filmde hig fazlalik yoktur
kisacasa.

Filmin sonuna kadar Turner, gizemli —-iist seviye CIA
y6neticisi- Lionel Atwood'un izini siirer, ama Atwood'un
kim oldugunu, islenen cinayetlerle eger varsa ne baglan-
tis1 bulundugunu bilmemektedir. C6ézlilme sahnesinde
Turner, diinya petroliiniin denetimi i¢in CIA i¢inde gizli
bir CIA hiicresi olusturan kisinin Atwood oldugunu tespit
ederek cinayetleri emredenin o oldugunu ortaya gikarir.
Bu ortaya cgiktiktan sonra yeralt: istihbarat diinyasinca
gorevlendirilen kiralik katil Joubert (Max von Sydow) ge-
lir ve birden Atwood'u &6ldiiriir. Turner simdi yeniden “sir-
ket,” yani CIA i¢in caligmaya baglamigtir. Rahat bir nefes
alir, Joubert’in kendisine hatirlattig: gibi “en azindan sim-
dilik” hayattadir.

Sik1 bir bitig! Karakter ve aksiyon bakimindan her gey
¢ozlilme asamasina kadar gelmis, biitiin sorularin yaniti
verilmigtir. Hikaye tamamlanmigtir. Yapimcilar filmin so-
nuna bir kisa sahne eklemisglerdir. Joe Turner ve Jiggins,
New York Times binasinin 6ntiinde durmaktadirlar, Turner,
kendisine herhangi bir gey olursa biitiin bildiklerinin
Times'in elinde oldugunu soyler. Higgins, “Basarlar mi
sence” diye sorar.

Iyi bir soru.
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Eger bitigler ile baglangiglar, parcalar ile biitlin arasin-
daki iligkiyi diigtiniirsek hikayenin ¢6ziilme agsamasina da
bitigten, parcalardan olugmus bir biitiin olarak bakabili-
riz. Coziilme, bitigin tohumudur ve eger dogru ekilip bes-
lenirse miitkemmel bir dramatik deneyime dogru filizlenir.
Iste hepimizin yapmaya ¢abaladig: sey de bu. Bitigler ¢o-
zlilme agamasinda ortaya ¢ikarlar ve ¢oziillme agamasi da
baslangicta tohumlanir.

Eger bitisinizin ne oldugunu bilmiyorsaniz, kendinize,
ne kadar basit, klige, mutlu ya da tziicii oldugunu disin-
meksizin bitigin nasiul olmasint istediginizi sorun. Ve liit-
fen kendinizi, “Onlar nasil bir son isterdi” oyununa kap-
tirmayin —onlar her kimse. Siz nasil bir bitig istiyorsunuz? .
“Ticari” olup olmamasinin bir énemi yok, ¢linkii neyin tica-
ri olup olmadigini kimse bilmiyor zaten.

Olaylar dizisinin temiz ve tanimh olmasi i¢in III. Per-
de’'de ne oldugu lzerine bir yaz1 yazmaniz gerekebilir. O
zaman aksiyonun tlizerinden gidin ve bir iki sayfa i¢inde
serbest cagrigimla film i¢in muhtemel bitigleri listeleyin.
Herhangi bir plana, sahneye ya da sekansa bagh kalma-
yin. Sadece, bitiglere ulasilabilecek gesitli yollarin liste-
sini yapin. Eger bu aksiyonu netlestirmiyorsa ve malze-
menin nasil bitise varmasi gerektiginden emin degilseniz,
biitgesini, inandiriciligini ya da sizi engelleyen higbir geyi
dikkate almaksizin sadece nasil bitmesini istediginizi ya-
zin. Nasil yapacagimzi disiinmeksizin sadece akliniza
gelen diisiinceyi, sézciikleri, fikirleri ortaya atin. Siirecin
tamamlanmasinda ilk adim gergekten budur. Anlat: ¢iz-
gisindeki tiim gevsek uglarin birbirine baglanmasi son
derece 6nemlidir; bdylelikle senaryo —zihnin goéziinde-—
kulaga sahici gelen, aksiyon ve karakterlerle bir biitiin
olusturan, eksiksiz bir okuma ve gorsellik deneyimi ha-
line gelir.
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Senaryonuzun bitigleri i¢in bagka yollar da vardir. III.
Perde'nin basgli basina bir sekansa, biitiin ve tamamlan-
mig bir aksiyon birimine déniistiigii bir an olabilir. Apol-
lo 13'tn bitigi boyledir, tipki Tanik ile Denizde Isyan'in
bitigleri gibi. Ucuz Roman’'a bakarsaniz, bitig gercekten
de raflarda kitaplar devrilmesin diye yerlestirilen “kitap
tutucu”lar gibidir. Pumpkin ve Honey Bunny'nin (Tim Roth
ve Amanda Plummer) restorandaki soygun girisimi —ki bu
soygun, rastlantiya bakin, filmi acgar da. Bitigler ve baglan-
giclar birbiriyle baglantilidir, degil mi? Bu senaryolarin
her birinde bitig, III. Perde'nin aksiyonunu tamamlar.

Apollo 13'te biitiin II1. Perde, astronotlarin Diinya'ya do-
niiglerine odaklanir. Bu esnada biz, LEM'in uzay gemisin-
den ayrildig1 andan itibaren kumanda merkezine yapilan
ileri geri kesmelerle, 1s1 kalkaninin onlari koruyup koru-
mayacagini bilmeden atmosfere girmelerini bekleyerek ve
biz G¢ umarken dort dakikaya uzayan gerginlik dolu bir
stire iginde olaylar: izleriz. Nihayet bulut tabakasini ge¢ip
okyanusa givenle indikleri ve kurtulduklar yer, ¢éziilme-
dir. Bitig, Jim Lovell'in dig sesiyle uzayda gecirdikleri zor-
lu deneyimden sonra ii¢ astronota neler oldugunun anla-
tilmasidir. Bu ses, astronotlarin uzay aracindaki planlari
lzerine diiger.

Tanik'in I1. Perde’sinin sonundaki Déntim Noktasi'nda,
John Book (Harrison Ford) ile Rachel, Book'un geldiginde
kirdig: ve simdi tamir edilmis olan kug evinin altinda sa-
rilir ve iligkilerini noktalarlar. III. Perde'nin agilisinda tg
sahtekar polis, arabalarini tepenin tstiinde kenara geker,
silahlarini gikarir ve bayiri inip ¢iftlik evine dogru yol alir-
lar. Oraya vardiklarinda eve zorla girerler ve Book ile geng
Samuel'i avlayip iglerini bitirmek i¢in Rachel ile biiylikba-
bay1 rehin alirlar. Dolayisiyla biitiin bir ti¢lincii perdede si-
lahlar konusur ve bitig de bu aksiyondan ¢ikar. John Book,
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Rachel ile geng¢ Samuel’e veda eder, jenerik akarken John
arabasiyla Philadelphia’ya giden uzun, pis déniig yoluna
koyulmusgtur. Rachel'in as181 Daniel da (Alexander Godu-
nov) ¢iftlik evine dogru ylrimektedir. Tanik, her seviyede
tikir tikir isleyen muazzam bir kii¢lik filmdir. Bir geyin bi-
tisi daima bagka bir gseyin baglangicidir.

Denizde Isyan'da (Michael Schiffer) durum biraz farkli-
dir. Déniim Noktasi IT'de, acilen harekete gegilmesi talima-
tin1 iceren mesaj tam olarak alinamaz ve niikleer fiizeler
icin geri sayim devam ederken Denzel Washington ile Gene
Hackman'in karakterleri kaygi verici bir kayitsizlik icin-
dedirler. III. Perde bastan sona bir sekanstir ve en nihaye-
tinde niikleer saldiriy1 durdurmalar: mesajini tam olarak
aldiklarinda sona erer. Bu ¢6ziilme agamasidir.

Bitig ise bagka bir geydir. Olaylar sona erdikten sonra
eklenen bir kisa sahne vardir: Deniz Kuvvetleri sorugturma
acmig ve her iki adami da verdikleri kararlarla ilgili olarak
hakli bulmustur, ¢linkii Donanma’nin bu duruma iligkin
yonetmelikleri net degildir. Gene Hackman karakteri ak-
tif gérevden emekli olur, Denzel Washington karakteri ise
kaptanliga terfi edecek ve kendi gemisinin kumandasina
gececektir.

Kararly, etkili ve tam tekmil iki farkli bakig agisi... Iste
iyi bir bitigsin saglamasi beklenen budur.

Oyleyse iyi bir bitis nasil olmalidir? Oncelikle, hikaye
icin tatminkar olmak suretiyle igse yaramalidir, yani son
kararmanin ardindan salondan g¢iktigimizda iyi bir yemek-
ten kalkmig gibi doymus ve tatmin olmusg hissetmeliyiz
kendimizi. Bitigin etkili olabilmesi icin bu tatmin duygu-
sunu doyurmasi gerekir. Ayrica hig sliphesiz inandirici da
olmaldir.

Senaryonuzda her ne olmasini istiyorsaniz muhtemelen
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sl icin olaylar dizinize sadik kalmay: istemeli; kendinizi
ucuz, aldatici numaralara, zorlama unsurlara bagvurmak
zorunda hissetmemelisiniz. Bazen zihninizde gayet belirli
bir bitig fikriyle yazmaya baglar ve hikdyenizin yapisi ile
olaylar dizisini bunun etrafinda kurarsiniz, ama yazma-
ya devam ederken bitis ile ilgili daha iyi bir fikir akliniza
gelir. Bundan vazge¢meyin. Birakin degigsin. Muhtemelen
bu daha iyi bir bitigtir. Burasi tam da yaratici benliginize,
sezgilerinize glivenmeniz gereken yerdir. Ancak bitisinizin
yazim agamasinda degisebilecegini kabul etmek iyi olmak-
la beraber bu, zihninizde bir bitis fikri olmaksizin yazmaya
oturabileceginiz anlamina gelmez.

Eger bitig kavramini 6zetleyebilecek ve akilda tutulma-
s1 gereken en 6nemli geyi ifade edebileceksem sunu soyle-
mem gerekir: Bitig, baslangi¢tan ¢ikar. Biri ya da bir gey
bir aksiyonu baglatir ve bu aksiyonun ¢éziilme asamasina
nasil geldigi de filmin olaylar dizisini olugturur.

Cinliler, “En uzun yolculuk ilk adimla baslar,” der. Pek
cok felsefi sistemde de “bitigler ve baglangiglar” birbiriyle
baglantilidir; tipki sonsuza dek birlesik ve yine sonsuza
dek birbirine z1t duracak o iki daire, yin ve yang gibi.

Eger senaryonuzda bunu sergilemenin bir yolunu bula-
bilirseniz, bu sizin lehinize olur.

Bu, lizerine caligabileceginiz bir geydir. Elinizden gel-
digince ¢ok sayida senaryo okuyun. indirilebilir senaryo-
lar1 igeren cgesitli internet siteleri var. Google'da “senaryo-
lar” maddesini arayin ve karsginiza ¢ikan siteleri inceleyin.
Ayni zamanda olabildigince ¢ok film gériin ve bunlar1 ana-
liz edin. Sinemada, DVD olarak ya da videodan haftada en
az iki film izlemelisiniz. Artik filmlere rahathkla ulasila-
biliyor. Her tiir filmi gérmelisiniz; iyi filmler, koti filmler,
yabanci filmler, eski filmler, yeni filmler. Gérdiigiiniiz her
film bir 6grenme deneyimi olacaktir sizin i¢in; onlar: in-
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celediginizde senaryo konusunda size daha kapsaml bir
farkindalik kazandiran bir siire¢ baslayacaktir. Filin izle-
meye bir ¢calisma oturumu goéziiyle bakmak gerekir. Konu-
sun, arkadaglariniz ya da sevgililerinizle tartigin, filmin
yapisini ayrigtirip ayrigtiramadiginiza, paradigmaya uyup
uymadigina bakin.

Oyleyse senaryonuz igin en iyi agilis nedir?

HIKAYENIZIN SONUNU BILIN!

Cat Stevens “Sitting” isimli garkisinda 6zetliyor bunu:

Hayat bir labirent kapilardan,

bulundugun taraftan aciuan.

Ittir oglum ittirebildigin kadar; dene elinden geldigin-
ce,

sonunda bagladigin yere gelsen bile.

Bitigler ve baglangiglar, bir madalyonun iki yiiziidir.

Senaryonuzun bitigini belirleyin, sonra da acgilisinizi
tasarlayin. Ac¢ilis icin ana kural su: Hikadyenizi harekete
geciriyor mu? Ana karakterinizi tanitiyor mu? Dramatik
o6nermeyi ifade ediyor mu? Durumun kurulusunu gercek-
lestiriyor mu? Karakterinizin yiizlesmesi ya da agsmas1 ge-
reken bir sorunu ortaya koyuyor ya da kuruyor mu? Karak-
terinizin gereksinimini ifade ediyor mu?
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Hikayeyi Kurmak

“Sana yazili olmayan kurali sdyleyeyim
mi, gerzek orospu ¢ocudu! Birini &ldiirip
bundan pagayi siyirabilmek ig¢in zengin
olman gerekir. Sende o kadar mangir, oyle
bir klas var mi1 sence?”

-Cin Mahallesi (gikarilmis replikler)
Robert Towne

Fizikte, Newtonin Uglincii Hareket Yasasi olarak bili-
nen bir yasa vardir ve sunu soyler: “Her etkiye (aksiyon)
karsilik ona egit ve zi1t yonde bir tepki (reaksiyon) vardir.”
Bu temel olarak her seyin birbiriyle iligkili oldugu anla-
mina gelir. Birbirimizle iligkilerimiz dahilinde var oluruz;
yeryuzuyle iligkimiz, yagsayan her geyle iligkimiz, evrenle
iligkimiz dahilinde var oluruz. Shakespeare, “Bir ilahi tak-
dir vardir sergenin diigiisiinde...” diye ifade eder bunu.

Senaryoda da ayni ilke gegerlidir: Her gsey birbiriyle
iligkilidir. Yapinin ikinci tanimina geri donersek, séyle de-
niyordu: “Pargalar ile biitiin arasinda nedensel bir iligki
vardir.” Eger onuncu sayfadaki bir sahneyi ya da repligi
degistirirseniz, bu sekseninci sayfadaki bir sahneyi ya da
repligi etkileyecektir. Bitigte birka¢ unsuru degistirin, bas-
langigta da ekleme ya da gikarma yapmak zorunda kala-
caksiniz. Senaryo bir biitiindiir ve pargalariyla dogrudan
iligki i¢inde var olur. Dolayisiyla, hikdyenizi daha en basg-
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tan, ilk sayfadan, ilk s6zciikten baglayarak takdim etmeniz
¢ok 6nemlidir. Daha 6nce de séylendigi gibi, okuyucunuzu
avucunuzun i¢ine almak i¢in yaklasik on ya da daha az sa-
yida sayfaniz vardir, o halde hikayenizi hemen kurmaniz
gerekir.

Okuyucu daha sayfadaki ilk sézciiklerden itibaren ne
olup bittigini anlamalidir. Agiklamalari diyaloglara yiikle-
yerek hikayenizi kurmak, aksiyonu yavaglatir ve hikaye ge-
lisimini engeller. Unutmayin, senaryo resimlerle anlatilan
bir hikdyedir; o halde hikayenizi gérsel olarak kurmaniz
6nemlidir. Okuyucu ana karakterin kim oldugunu, drama-
tik 6nermenin ne oldugunu, hikdyenin ne hakkinda oldu-
gunu ve dramatik durumu —aksiyonu gevreleyen kosullari
bilmelidir.

Senaryonuzu ister Kutsal Hazine Avciar, Matrix ya
da Yiiziiklerin Efendisi: Yiiziik Kardesligi'nde oldugu gibi
bir aksiyon sekansiyla;. ister Esaretin Bedeli, Piyanist ya
da Gizemli Nehir'deki (Brian Helgeland) gibi dramatik bir
sekansla acin, bu unsurlar ilk on sayfa i¢cinde sunulma-
lidir. Okuyucu hikayenin ne ve kim hakkinda oldugunu
bilmelidir. Ogrencilerime, hikdyelerinizin ilk on sayfasina
dramatik aksiyonun bir birimi ya da bloku olarak yaklas-
maniz gerekir, derim. Bu ilk on sayfa verimli, dramatik de-
geri olacak sekilde tasarlanmali ve icra edilmelidir, ¢linki
buras1 arkadan gelen her geyin kurulugunu gergeklestiren
bolimdir.

Bu bélimi hazirlarken bunlar: diigiindiim. Senaryo'yu
ilk kaleme aldigim zaman, hikayeyi karakter ve durum-
la iligkilendirmek bakimindan bir senaryo kurulusunun
en iyi 6rnegi olarak Gin Mahallesi'ni kullanmigtim. Bag-
ka filmleri de inceledim, ama Gin Mahallesi'ne geri doniip
durdum. Hikaye kurulugu anlaminda bu filmin ilk on say-
fas1 hala mitkemmel bir 6rnek olma niteligini koruyor.
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Gin Mahallesi bugiin Amerikan senaryo klasiklerinden
biri olarak kabul ediliyor. 1970'1i yillarda zihinlere diisti
ve Amerikan senaryo yaziminin réonesansi denebilecek bir
dénemde yazilip filme aktarildi. O dénemin Baba, Kiyamet,
Bagkarnin Biitiin Adamlari, Ug¢iincii Tiirden Yakinlasma-
lar, Five Easy Pieces (Adrien Joyce olarak da taninan Carol
Eastman), Annie Hall, Julia, Eve Déniis ya da daha sonra
cekilen Azgin Boga (Paul Schrader ve Mardik Martin), Su-
bay ve Centilmen (Douglas Day Stewart), Kurtlarla Dans,
Thelma ve Louise, Forrest Gump Senaryo (Eric Roth), Ucuz
Roman (Quentin Tarantino), Olagan Siipheliler (Senaryo
Chris McQuarrie) gibi sayisiz filminden “daha iyi” bir ku-
rulusu oldugundan degil. Biitiin bu filmler, senaryolarin
nasil kuruldugu konusunda 6ne ¢ikan 6rnekler. Ama bun- -
larin timiine ve daha pek goklarina baktiktan sonra Cin
Mabhallesi'nin hala en etkilisi olduguna karar verdim.

Neden? Cinkil Gin Mahallesi biitiin katmanlariyla tikir
tikirigleyen bir film: Hikaye, karakterler, tarihsel perspektif,
gorsel dinamikler ve hepsinden 6nemlisi senaryo yaziminin
bir zanaat oldugunu sergileyen temel esaslari. Gin Mahalle-
si, Raymond Chandler tarzi ve geleneginde bir gizem-geri-
lim filmi. Robert Towne, 1900'lerin baglarinin Owens Vadisi
Skandali'm1 hikdyenin dramatik zemini olarak kullanmis,
ama olaylar: yiizyil basindan 1937 yili1 Los Angeles'ina ge-
tirerek giincellemis. Bu sayede Towne, Flaman ressamlarin
on beg ve on altinci ylizyillarda getirmis olduklar: devrimci
degisikligin aynisim1 sinemada miimkiin kildi. S6z konusu
ressamlar, Belgikali patronlarinin portrelerini yaparken
Italyan peyzajim zemin olarak kullanmig ve bu hareket de
sanat tarihinin akigini degistirmisti.

Cin Mahallesi deneyimimeiligkin ¢ok sey yazdim ve hala
filmi Paramount’ta, sektor i¢i bir gdsterim sirasindailk kez
izleyisimi biitiin canliligiyla hatirliyorum. O zamanlar Ci-
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nemobile'da ¢alisiyordum, Paramount'un park yerine gir-
digimde yagmur ¢iseliyordu. Aksamin ilk saatlerine ¢éken
sis boyunca yiriirken, orada olmak istemedigimi hatirh-
yorum. Biitiin bir giin ¢ok yogun ve gergin ge¢misti. Oku-
mam gereken senaryo kotasini, katilmam gereken toplanti
kotasini doldurmus, bir yazarla geg¢ ve uzun siiren bir 6gle
yemegi yemis ve gsarabi biraz fazla kagirmigtim. Bogazim
giciklaniyordu ve nezle olmak iizere oldugumu hissediyor-
dum. Higbir sey uzun, sicak bir banyo ve giizel bir fincan
caydan sonra yataga girmekten daha iyi gelemezdi.

Film basladi, hikaye gelistikge elestirel yanim harekete
gecti ve kafamin icinde kendi kendime filmden sikayet et-
meye bagladim. Hikdyenin kuru, karakterlerin de séniik ve
tek boyutlu oldugunu diigiiniiyordum. Farkina varmadan
uyuklamaya baglamigim. Filmin ne kadarini kagirdigimi
bilmiyorum, tek bildigim bedenimin orada bulundugu, be-
nimse kesinlikle bulunmadigim aksamlardan birini yasa-
digimdu.

Filmin, “Bogver, Jake... Burasi Gin Mahallesi,” diyen son
repligini duydugumda yapmak istedigim tek sey buydu.
Eve vardigimda filme ¢oktan bog vermisgtim.

Iste Gin Mahallesi'yle ilk bulusmam bundan ibaret!

Kisa bir siire sonra, Robert Towne'la bir miilakat yapma
firsatim oldu. Goriigme sirasinda karakterlerini nasil ya-
rattigini, 6zellikle de Jake Gittes'i, yani Jack Nicholson'in
oynadig1 karakteri nasil olusturdugunu sordum. Karak-
terine yaklagirken kendi kendine sik sik, “Bu karakterin
korktugu sey nedir” diye sordugunu soéyledi. Diger bir de-
yisle karakterin, en derin korkusu nedir? Gittes'in, “gizli
sorusturmalar” alaninda uzmanlasmis bir 6zel dedektif
olarak kaybetmemesi gereken belirli bir séhreti vardir, do-
layisiyla daima “iyi goriinmek” ister. Iyi bir izlenim biraka-
bilmek i¢in her geyi yapar. Piril piril giyinir, ayakkabilarini
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her giin cilalar ve kendine gore ahlak kurallari vardir. Git-
tes'in dile gelmemis, derinlerde gémiili korkusu; ciddiye
alinmamak, budala gériinmektir.

Bob Towne'dan hem soéyledikleri hem de bunlari séyle-
yis bicimi nedeniyle ¢ok etkilenmigtim. Agik, i¢gorii sahi-
bi, kendini iyi ifade eden, insani kavrayan ve son derece
iyi egitimli biriydi; yani benim gercekten hayran oldugum
nitelikler vardi onda. O kadar etkilenmistim ki, Cin Mahal-
lesi'ni yeniden gérmek istedim; Towne'in bahsettigi, benim
de ilk gortigiimde fark edemedigim karakter ve hikaye ni-
anslarin1 yakalayip yakalayamayacagimi gérmek istiyor-
dum.

Boylece, bir aksam isten sonra filmi tekrar gérmeye git-
tim. Bu kez, masum kurban Evelyn Mulwray'nin Gin Ma-
hallesi'nde 6ldiraldigi finale kadar izledigimde, filmi ger-
cekten gordigiimii hissettim. Gayet tanidik olan son replik,
“Bog ver, Jake... Burasi Gin Mahallesi"ni duydugumda son
derece duygulanmig, esinlenmisg ve etkilenmistim. Sonraki
birka¢ giin boyunca film benden hi¢ ayrilmad: ve gesitli
sahneler géziimiin éniinde dolasip durdu.

Cin Mahallesi'yle ilgili deneyimim gerc¢ek anlamda bir
kesif yolculuguydu. Arka planda sular akip gesitli cinayet-
ler islenirken, biz Jake Gittes'i izliyor, onun her defasinda
bulmacanin bir parcasini agiga c¢ikardigini goriyorduk.
Neler olup bittigini Gittes'le ayni anda 6greniyorduk. Se-
yirci ile karakter, bakildiginda birbiriyle ilgisiz gibi duran
bilgi kirintilarini birlestirirken, bu dev yapbozu tamam-
larken birbiriyle bir bag kuruyordu.

Ekrandaki daha ilk goriintiilerden —-bir adamla bir kadi-
nin parkta sevigtiklerini gésteren bir dizi fotograf- itiba-
ren izledigimizin resimlerle anlatilan bir hikaye oldugunu
biliyorduk. Bu fotograflarin iizerinde, kadinin Burt Young
tarafindan canlandirilan kocasi Curly'nin sizlanmalarini
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duyuyorduk. Neyi gosteriyordu bu? Ana karakter Jake Git-
tes’'in hayatini kazanmak i¢in ne yaptigini... O, bogsanmalar,
sadakatsiz egler lGizerine uzmanlagmig bir 6zel dedektiftir;
karakterlerden birinin de séyledigi gibi, "Bagkalarinin kirli
camasirlarini karigtirir.” Onun uzmanlik alani budur.

Jake'in karakteri, yaptiklari, aksiyonlar: iizerinden ta-
nimlanir. Towne daha ilk sahnede hikayeyi kurar. Sahte
Mrs. Mulwray (Diane Ladd) kocasinin kendisini kiminle
aldattigini bulmasi igin Jake'i tutar tutmaz, Jake de Hollis
Mulwray'yi gozetlemeye baglar. Jake Gittes gozetleme si-
rasinda ne 6grenirse, seyirci de 6grenir.

Gittes, Mulwray'yi kuraklagmis Los Angeles nehrinin
yatagina, oradan da okyanusa dogru takip ettiginde, aras-
tirmasinin karsiligini, nehir suyunun okyanusa bosaltil-
digina tanik olarak alir. Saatler sonra arabasina déndii-
giinde, 6n camin lzerinde, "$ehrimiz susuzluktan kuruyor!

1"

Sehrimizi kurtaralim!” yazili bir el ilan1 goriir ve ilan1 alir.

Bu su temasi, hikayenin icine 6rilmis, organik, tematik
bir iplik gibidir. Suyun hikaye ile baglantisini takip etmeye
basladigimda kendimi, Noah Cross'un (John Hudson), "Ne-
ler oldugunu bildigini saniyorsun belki de, ama inan bana
bilmiyorsun,” diye konustugu Gittes gibi hissetmigtim.

Gittes, I. Perde'nin sonunda "kiz1” bulup dosyay: ka-
pattiginda, gazetenin birinci sayfasinda kendi cektigi
fotograflar1 goériir. (Ayrica sahnenin arka planina iyi ba-
karsaniz, bir arabanin susuzluklar: hararet yaptigini go-
riirsiiniiz.) Gazetenin mangeti, "Skandal!” diye bagirmak-
tadir; Jack ise ofisine déndigiinde kendisini bir kadinin
bekledigini gorir: Faye Dunaway. Kadin hi¢ tanigmadikla-
rin1, dolayisiyla kocasinin kiminle iligkisi oldugunu bul-
masl1 i¢in onu tutmusg olamayacagini kesin bir dille ifade
eder. "Goriyorsunuz, adim Mrs. Evelyn Mulwray”: Gergek
Mrs. Mulwray.
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Bu, filmdeki anahtar hadisedir. Hikayenin kilidini agan
“anahtar” budur. Eger Faye Dunaway gergek Mrs. Mulwray
ise Mrs. Mulwray oldugunu séyleyerek Gittes'i tutan Diane
Ladd karakteri kimdir? Peki sahte Mrs. Mulwray'yi kim
tutmusgtur? Ve neden? Iste Gittes'i sarsip harekete gegiren
soru budur. Bu, hikayenin gercek baslangicidir.

Goriiniirde birbiriyle iligkili degilmis gibi duran bilgi-
lerin verildigi bu sahnelerin arasindaki iligki, biitiin bir
hikayeyi kurar. Her sahne, ne kadar énemsiz goériiniirse go-
riinsiin her bilgi kirintisi, hikayeyle ilgili bir geyleri agiga
cikarir ve bizi gergek Mrs. Evelyn Mulwray'nin gérindigi
0 ana yonlendirir. Biitiin bu dramatik aksiyon birimi, tg¢
seyi bize tanitmaya yarar: Ana karakter kimdir, hikaye ne
hakkindadir ve dramatik durum nedir, yani aksiyonu ¢ev-
releyen kosullar nelerdir -ki biliyoruz: “Los Angeles susuz-
luktan 6lmektedir.”

Biitiin senaryo, ilk on sayfada kurulmustur. Asagida, se-
naryoda goériindiigi haliyle, Gin Mahallesi'nin ilk on sayfa-
sim1 bulacaksiniz. Dikkatlice okuyun. Towne'un ana karak-
terini nasil olusturduguna, dramay1 olusturan dramatik
6nermeyi nasil sunduguna ve dramatik durumu nasail or-
taya koyduguna dikkat edin.

(Not: Senaryo formu ile ilgili tim sorular 10. Béliim'de
ele alinacaktir.)

(Senaryo Sayfa 1)

CIN MAHALLESI
Yazan Robert Towne

ACILMA
BUTUN EKRANI KAPLAYAN FOTOGRAF

Fotograf grenli, ama bir kadinla bir erkegin

sevistikleri net olarak go6riliyor. Fotograf
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sallanir. Aci iginde inleyen bir adam SESI.
Fotograf disirilir, arkasindan daha uygunsuz bir
tane daha GORUNUR. Sonra bir tane, bir tane daha.
Ve daha fazla inleme.

CURLY’NIN SESI
(haykirarak)

Yoo, hayar.

i¢ / GITTES’IN OFisi

Curly fotograflari Gittes’in masasina atar. Curly,
Gittes’in tepesinde dikilmekte, is¢i kiyafetinin
iginde buram buram terlemekte ve nefesi gittikge
siklasmaktadir. Bir damla ter, Gittes’in parlak
masasina diser.

Gittes bunu fark eder. Tepelerinde bir vantilatdr
pir pir etmektedir. Gittes vantilatére bakar.
Sicaga ragmen Dbeyaz keten takiminin iginde
gayet sakin ve canlidir. Goézlerini Curly’den hig
ayirmadan masasinin udzerindeki gakmadi bir tirnak
hareketiyle tutusturarak bir sigara yakar.

Curly yine aci dolu bir aglamayla déner, duvara
bir yumruk atar, ¢op kutusuna bir tekme savurur.
Tekrar aglamaya baslar, yumrugunun kayda deger
bir iz bairaktigi ve kimi film yildizlarinin imzala
fotograflarini yerinden oynattigi duvar boyunca
kaymaya baslar.

Curly duvar boyunca kayip jaluzilere yapisir,
dizlerinin izerine g¢oéker. Artik hingir hiungir
aglamaktadir, acisindan jaluzileri isirmaktadir.

Gittes sandalyesinden kimildamaz.

GITTES
Tamam, yeter artik, jaluzileri yiyemezsin
Curly. GCarsamba gini taktirdim daha.
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Curly vyavas yavas kendine gelir, dizlerinin
izerinde dogrulur, aglamaktadir. Gittes wuzanip
masasindan bir wviski bardadi alir, aralarinda
pahali viskilerin de bulundugu siselerden ucuz

bir tanesini hizla secger.

Gittes bardaga bolca viski koyar, karsisinda
duran Curly’ye dogru iter.

(2)
GITTES
Fondip!
Curly bardaga bos bos bakar, sonra alip kafasina
diker. Gittes’in karsisindaki sandalyeye gomilir,
sessizce aglamaya baslar.

CURLY
(icerek, biraz rahatlayarak)

Hi¢ iyi biri degil o.

GITTES
Sana ne diyebilirim ki evlat? Haklisin. Insan
hakliysa haklidir ve sen de haklisin.

CURLY
Dislinmeye bile dedmez.

Gittes siseyi Curly’e uzatar.

GITTES
Kesinlikle haklisin, ben de olsam bir

daha distinmezdim onu.

CURLY
(kendini oyalayarak)
Biliyor musunuz, siz iyi birisiniz Mr.
Gittes. Biliyorum bu sizin isiniz, ama

iyisiniz.
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GITTES
(arkasina yaslanir, rahat bir nefes
alirken)

Sagol Curly. Bana Jake de.

CURLY
Tesekkirler... Biliyor musun Jake?
GITTES
Neyi Curly?
CURLY

Galiba onu 6ldiirecegim.
(3)
I¢C. DUFFY VE WALSH’IN OFISI

Belirgin bigimde Gittes’in ofisinden daha az
konforlu. Son derece bakimli, siyah sag¢li bir
KADIN bu ikisinin masasi arasinda oturmakta,

kiugik sapkasinin 6niindeki tiille oyalanmaktadair.

KADIN
Mr. Gittes’in bu konuyla bizzat ilgilen-
mesini beklerdim.

WALSH
(neredeyse yas tutan birini sakinlestirir gibi)
Izin verin, giris sorularimizi bitirelim,
o zamana kadar onun da isi bitmis olur.

Gittes’in ofisinden YENI BIR INLEME SESI gelir,
cam bir esyanin parcalandigi duyulur. Kadin daha
da gerilir.

IC. GITTES’IN OFiSi - GITTES VE CURLY

Gittes ile Curly masanin oninde durmaktadirlar.
Gittes tepesine dikilmis, adir agir nefes alan
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bu insan azmanina hor gdérir gibi bakmaktadar,
mendilini ¢ikarir ve masasinin uzerindeki teri
siler.

CURLY
(aglamaktadir)

Bunun ig¢in adami 6ldirmezler ki!

GITTES
Oyle mi, &ldiirmezler mi?

CURLY
Insanin karisi ig¢in yapmazlar. Kural béy-
le, yazili olmasa da bdyle.

Gittes fotograflara kizginlikla masaya atar,
bagirair:

GITTES (devamla)
Sana yazili olmayan kurali soéyleyeyim mi,
gerzek orospu g¢ocudu! Birini 6ldiirip pa-
¢ayl siyirabilmek ig¢in zengin olman gere-
kir. Sende o kadar mangir, Oyle bir klas
var mi1 sence?

(4)
Curly uUrkerek biraz geri g¢ekilir.

CURLY

... Hayar...

GITTES
Bi bok yok sende, benim parami bile ve-
remezsin sen.

Bu s6z Curly’yi daha da lUzmis gibidir.

CURLY
Kalani bir daha baliga ¢ikinca o&derim.
Ancak 60 ton ¢izgili orkinos tuttuk, San
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Benedict’in orada. Biyik bir miren vur-
duk, ¢izgili orkinosa tuna, mavi orkinos

kadar para vermiyorlar.

GITTES
(Curly’ye kapiyi gdésterirken)

Bosver. Bir noktaya parmak basmak ig¢in sdyledim

sadece. ..
I¢. OFiSIN RESEPSIYONU

Gittes, Curly’vyi ugurlamaktadar. SOPHIE’nin
yanindan gegerler, kiz belirgin bir sekilde
gbdzlerini kag¢irir. Gittes kapiyil acgar, kapinin
buzlu caminin izerinde,"J. J. GITTES ve Ortaklari
- GIzLI SORUSTURMA» yazisini gdériiriiz.

GITTES
Cebindeki son kurusta gdzim yok.

Curly’nin omzuna elini atar ve yizinde parlak bir

gilimseme belirir.

GITTES
(devam eder)

Sen beni nasil bir adam saniyorsun?

CURLY
Tesekkirler, Mr. Gittes.

GITTES
Bana Jack de. Arabayi da dikkatli kullan,
Curly.

Kapiyil Curly’nin yizine kapatir ve ylzindeki
gulimseme kaybolur.
(5)

Basini iki yana sallar, agzinin i¢inden kiifretmeye
baslar.
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SOPHIE
Mrs. Mulwray diye biri bekliyor sizi. Mr.
Walsh ile Mr. Duffy’nin yaninda.

Gittes basiyla tamam der, igeri yirir.
i¢. DUFFY VE WALSH’IN OFisi
Gittes igeri girince Walsh ayaga kalkar.

WALSH
Mrs. Mulwray, Mr. Gittes’i tanistirayim
size.

Gittes, Mrs. Mulwray’ye yo6nelir, ylziinde gene
sicak, sempatik bir gilimseme belirir.

GITTES
Nasilsiniz, Mrs. Mulwray?

MRS. MULWRAY
Mr. Gittes...

GITTES
Sorun nedir Mrs. Mulwray?

Kadin nefesini tutar. Soylemek o kadar kolay
degildir onun igin.

MRS. MULWRAY
Saniyorum, kocamin baska bir kadinla
iliskisi var.
Gittes kigik bir sok geg¢irmis gibi, duydugunu
dogrulatmak istercesine iki ortagina doner.

GITTES
(Uzgln)
Olamaz, gergekten mi?

MRS. MULWRAY

Maalesef gerg¢ek saniram.
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GITTES

Cok tzildlm.

Gittes bir sandalye g¢eker, Duffy ile Walsh’ain
arasindaki Mrs. Mulwray’nin yanina oturur. Duffy

sakizini patlatar.
(6)

Gittes rahatsiz oldugunu belli ederek Duffy’ye
bakar. Duffy sakiz ¢ignemeyi birakair.

MRS. MULWRAY
Bu konuyu yalniz konusabilir miyiz, Mr.
Gittes?

GITTES
Ne yazik ki yapamayiz, Mrs. Mulwray. Bu
beyler calisma arkadaslarim, bana yardim-
c1 olmalari gerekecek. Her seyi tek basi-

na yapmam mimkin degil.

MRS. MULWRAY
Elbette...

GITTES
Pekdlad, kocanizin iliskisinden nasil emin

oldunuz?

Mrs. Mulwray tereddit eder. Soru, fazlasiyla

germistir onu.

MRS. MULWRAY
Kadinlar anlar.

Gittes i¢ c¢eker.

GITTES

Mrs. Mulwray, kocanizi seviyor musunuz?
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MRS. MULWRAY
(soke olmus)
Evet, elbette.

GITTES
(istiine basa basa)

Oyleyse evinize déniin ve bunu unutun.

MRS. MULWRAY
Ama....

GITTES
(kadinin gézlerine bakar)
Eminim, kocaniz da sizi seviyordur. “Uyu-
yan yilani uyandirmayin” lafini duymus-
sunuzdur. Bilmemek daha iyi sizin ig¢in.

(7)

MRS. MULWRAY
(gercek bir endiseyle)

Ama bilmek zorundayim!

Kadinin duygusu gergektir. Gittes iki ortagina
bakar.

GITTES

Peki o zaman, kocanizin adi nedir?

MRS. MULWRAY
Hollis. Hollis Mulwray.

GITTES
(belirgin bir saskinlikla)

Su ve Elektrik Departmani?

Mrs. Mulwray, neredeyse utanarak basiyla onaylar.
Gittes, belli etmeden Mrs. Mulwray’nin elbisesini,
el gantasini, ayakkabilarini vs. incelemeye baslar.
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MRS. MULWRAY

Hollis, bas mihendis.

DUFFY
(biraz merakli)

Bas Mihendis?

Duffy, Gittes’in bakisindan sorgulamayi kendisinin
yapmak istedigini anlar. Mrs. Mulwray gene basiyla
onaylar.

GITTES
(sir verir gibi)
Bu tip bir arastirma tuzlu olabilir, Mrs.
Mulwray. Vakit alabilir.

MRS. MULWRAY

Para benim i¢in sorun dedil, Mr. Gittes.
Gittes i¢ ceker.

GITTES
Tamam... Oyleyse neler yapabiliriz, bir

bakalim.
DIS. BELEDIYE BINASI - SABAH
Ortalik simdiden sicaktan yanmaktadar.

(8)

Merdivenlerin dibindeki c¢esmede, bir sarhos
simkirmekte, eliyle burnunu temizlemektedir.

Gittes piril pairil, kusursuz giyinmis, sarhosun
yanindan gegerek merdivenleri ¢ikmaya baslar.

i¢. BELEDIYE MECLISI ODASI

Eski Belediye Baskani SAM BAGBY konusma
yapmaktadir. Hemen arkasinda kat kat kocaman
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haritalar ve bilytuk, koyu harflerle yazilmis su
yazl bulunmaktadir: “ALTO VALLEJO BARAJ VE SARNIC

TEKLIFI.” Bagby konusurken bazi belediye

meclisi

iyeleri mizah dergileri ve gazetelerin dedikodu

késelerini okumaktadar.

BAGBY

Beyler, bugiin su kapidan ¢ikip bir tramva-

ya atlayabilir ve 25 dakika ig¢inde kendi-

nizi Pasifik Okyanusu’nda bulabilirsiniz.

Okyanusta ylzebilir, Dbalik tutabilir,

yelken yapabilirsiniz, -ama suyunu ige-

mezsiniz, bu suyu ¢imlerinize veremez,

onunla portakal bahgesi sulayamazsiniz.

Dikkatinizi ¢ekerim; okyanusa komsuyuz,

ama ayni zamanda bir ¢6l kenarinda yasi-

yoruz. Los Angeles bir ¢6l1 toplumudur. Bu

binanin alti, her bir sokagin alti ¢o6l-

dir. Su olmazsa bu ¢6lin tozu kalkacak

ve hi¢ yasamamisiz gibi hepimizin {izerini

Ortecektir.

(durur, séylediginin sindirilmesini bekler)

GITTES’ IN YAKIN PLANI

Kir pas ig¢indeki birka¢ ¢iftg¢inin

yaninda

oturmaktadir, sikilmistir. Esner, pislik ig¢indeki

bir ¢iftc¢iden biraz uzaklastirair kendini.

BAGBY (sesi gdrintiiye diser)

(devam eder)

Alto Vallejo bizi bu kaderden kurtarabi-

lir. Saygilarimla, sunu sOylemek isterim:

Sekiz buguk milyon dolar, ¢6li caddele-

rimizin {dzerinde dedil, wuzaginda tutmak

igcin makul bir miktardar.
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(9)
DINLEYICILER - BELEDIYE MECLiSi ODASI

Ciftgiler, isadamlari ve belediye g¢alisanlarindan
olusan bir grup sdylenenleri biuylk bir ilgiyle
dinlemektedir. Birkag¢ c¢iftg¢i alkislar. Birisi
onlari susturur.

MECLIS KOMITESI
Adeta fisildayarak yapilan bir konferans.

MECLIS UYESI
(Bagby’yi onaylayarak)
Baskan Bagby.... Bakalim departmanlar bu
konuda ne diyecek. Onerim, ilk olarak Su
ve Elektrik’i dinlemek. Mr. Mulwray...

TEPKI - GITTES

Doldurmakta oldugu at yarisi kuponundan basini
merakla kaldirair.

MULWRAY

Haritanin yanina yurir. 60’larinda, g6zlikldy,
ince bir adamdir, hareketleri sasirtici derecede
akicidir. Kendisinden geng, ufak tefek bir adama

déner, basiyla onaylar. Adam haritanin bir katini

cevirir.

MULWRAY

Unuttunuz mu bilmiyorum beyler ama, Van

der Lip baraji ¢oktiginde bes ylzin ilize-
~ rinde insan &lmiistii; zemin o&rneklerine

bakilirsa, bu kaya yatadinin altinda da

Van der Lip felaketine neden olan tirden,

ince kayag¢lar bulunmaktadir. Barajin boy-

le bir baskiya dayanmasi mimkin degil.

(haritanin baska bir sayfasini gdstererek)
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S$imdi gene iki buguga bir egimli, kairk
metre ylkseklikte, elli bin doéniumlik ba-
raj godline sahip ve siniri ¢amura yasla-
nan bir baraj dneriyoréunuz. Olmaz bu is.
Ben bu baraji insa etmem. Bu kadar basit.
Ayni hatayi ikinci kez yapmayacagim. Te-
sekkirler beyler.

(10)

Mulwray haritanin basindan ayrilip oturur. Birden,
arkalardan bagiraislar duyulur. Al yanakli bir
CiFTCI, bir yidin siska koyunu melemeler arasinda

igeri sokar. Dogal olarak, ortalik karisair.

MECLIS BASKANI
(¢iftgciye bagirir)
Sen ne halt ettigini saniyorsun?
(koyunlar siralarin arasindan meleyerek
meclis Uyelerine dodgru gelirken)

Cikar su lanet olasi seyleri buradan!

CiFTCI
(bir an beklemeksizin)
SO0yle o =zaman, nereye gotlreyim? Buna

Oyle hemen cevap veremezsin, dedil mi?

Mibasirler ve silahli giivenlik gérevlileri
igeri dalip koyunlari ve ¢iftgileri yakalamaya
g¢alisirlar; Mulwray’ye saldiracak gibi goérinen

bir ¢iftgiyi de kiskivrak tutmak zorunda kalairlar.

CiFTCi
(basini uzatip Mulwray’ye)
Vadiden suyu ¢aliyorsun, otlaklari mahve-
diyorsun, hayvanlarimi a¢liga mahkdm edi-
yorsun. Kim para veriyor sana bunun ig¢in,

Mr. Mulwray, 6grenmek istedigim bu!
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Sahne biter, Los Angeles nehir yatagina keseriz,
Gittes dirbinle Mulwray’yi izlemektedir.

Gelin, hikayeyi kuran bu ilk on sayfaya bir g6z atalim.

Ana karakter Jake Gittes, ofisinde Curly'ye, karisinin
ona ihanet ettigini belgeleyen fotograflar1 gosterirken tak-
dim edilir bize.

Gittes hakkinda bilgi ediniriz. Birinci sayfada, 6rnegin
goririaz ki Gittes, “Sicaga ragmen beyaz keten takiminin
icinde gayet sakin ve canlidir.” Titiz bir adam olarak gos-
terilir bize: “Mendilini ¢ikarir ve masasinin iizerindeki teri
siler.” Birkag sayfa sonra Belediye Binasi'nin merdivenleri-
ni gikarken “piril piri], kusuruz giyinmig”tir. Bu gérsel be-
timlemeler, Gittes'in kigiligini yansitan karakter 6zellikle-
rini aktarir bize. Dikkat edin, Gittes'in fiziksel ¢zelliklerine
hic yer verilmez; uzun, ince, sigman, kisa ya da benzeri bir
betimleme yoktur. Hog bir adam gibi gériinmektedir. “Ce-
bindeki son kurusta gbéziim yok,” der, “Sen beni nasil bir
adam saniyorsun?”’ Boyle der, ama, “Aralarinda pahal vis-
kilerin de bulundugu siselerden ucuz bir tanesini” seger.
Ince bir adam degilse de, belli bir karizmasi ve diigiinceli
hali vardir. Marka gémlekler giyen, ipek mendiller tagiyan
ve haftada en az bir kez saglarini kestirip ayakkabilarini
cilalatan tiirden bir adamdr.

Towne dordiinci sayfada dramatik durumu sahne di-
rektifleriyle gdrsel olarak ortaya koyar: “Buzlu camin iize-
rinde, "J. J. GITTES ve Ortaklar1-GIZLI SORUSTURMA"
yazisinl goriiriiz.” Gittes bosanmalar ya da polis memuru
Loach’un da soyledigi gibi, “bagkalarinin kirli camasirla-
r1” lizerine uzmanlagmig bir 6zel dedektiftir. Daha sonra,
tegkilattan ayrilmig bir eski polis oldugunu da 6greniriz;
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Escobar polis tegmeni oldugunu soéylediginde Gittes bir
kiskanglik sancisi cekmeden edemez.

Dramatik 6nerme, besinci sayfada sahte Mrs. Mul-
wray, Jake Gittes’e, “Saniyorum kocamin bagka bir kadinla
iligkisi var,” dediginde ortaya konmus olur. Bu aglklamé,
arkasindan gelen her geyin kurulusunu saglar: Eski po-
lis Gittes, “Belli etmeden Mrs. Mulwray'nin elbisesini, el
cantasini, ayakkabilarini vs. incelemeye baslar.” isidir bu
onun ve o da ¢ok iyidir iginde.

Gittes, Mulwray'nin iligki yasadig1 disinilen “kiigiik
sirfint1"nin fotograflarin1 cektiginde, bu dosya ona goére
kapanmigtir artik. Ertesi giin, cektigi fotograflar1 gazete-
nin 6n sayfasinda, Su ve Elektrik'in gefinin agk yuvasinda
“yakalandig1” mangetiyle goériince biiylik bir sagkinlik ya-
sar. Fotograflarin gazeteye nasil ulastig1 konusunda higbir
fikri yoktur. Ofisine déndiigiinde gergcek Mrs. Mulwray'nin
kendisini beklemekte oldugunu goériince saskinligi daha
da artar -I. Perde'nin sonundaki anahtar hadise ve Déniim
Noktasi.

“Beni taniyor musunuz”diye sorar kadin.

Gittes, “Hayir,” diye cevap verir. “Yoksa hatirlardim.”

Kadin, “Tanismadigimiz konusunda anlasiyorsak sizi
herhangi bir sey yapmaniz, 6zellikle de kocam1 izlemeniz
icin tutmadigim konusunda da anlasiyoruz herhalde,” der.
Ofisten ayrilirken gergek Mrs. Mulwray'nin avukati, Git-
tes’e, lisansini kaybetmesine ve g6hretinin lekelenmesine
neden olabilecek bir dava dilekgesi uzatir.

Gittes neler olup bittigini anlamamistir. Eger bu kadin
gercek Mrs. Mulwray ise onu tutan kadin kimdir ve bunu
niye yapmigtir? Daha da énemlisi, onu tutan kadini tutan
kimdir? Birisi ona tuzak kurmak icin epey ugragmastir.
“Diimen yapilacak adam degilim ben,” der. Bundan kimin
sorumlu oldugunu, neden yaptigini 6grenecektir. Bu, Jake
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Gittes'in dramatik gereksinimidir ve gizemi ¢6zdiigi ana
kadar onu hikaye boyunca harekete sevk eder.

Dramatik 6nerme —“Saniyorum kocamin bagka bir ka-
dinla iligkisi var,”- senaryonun ydéniinii belirliyor. Yon de-
digimiz de, unutmayn ki, “bir gelisim ¢izgisi"dir.

Towne, kendisiyle yaptigim goriismede, Gin Mahalle-
si'ne goyle bir bakig agisiyla yaklagtiginmi séylemisti: “Bazi
suglar cezasimi bulur, ¢iinkii bunlar cezalandirilabilir.
Eger birini 6ldiiriir, soyar ya da ona tecaviiz ederseniz ya-
kalanir ve hapse atilirsiniz. Ama tiim bir topluma karsi
islenmig bir su¢ s6z konusu oldugunda, cezalandiramai-
yorsaniz, onlar1 6dillendirirken bulursunuz kendinizi.
isimleri caddelere verilen, Belediye Binasi'nin duvarlari-
na asilan kigileri biliyorsunuz igte. Hikayenin temel bakig
agis1 budur.”

Curly, ikinci sayfada Gittes'e, “Biliyor musun Jake” der,
karisini kastederek, “Galiba onu 6ldiirecegim.”

Gittes, ona, senaryonun bakig a¢isini ifade eden kahin-
ce bir cevap verir: “Birini 6ldirip pagay: siyirabilmek igin
zengin olman gerekir. Sende o kadar mangir, éyle bir klas
var m1 sence?”

Curly cinayetten pacasini kesinlikle kurtaramaz, ama
Evelyn Mulwray'nin babasi ve Hollis Mulwray ile beraber
Su ve Elektrik Departmani'nin eski gefi Noah Cross hem ci-
nayet isleyebilir hem de bundan pagasini kurtarabilir. Fil-
min sonunda, Noah Cross’u, Evelyn Mulwray'nin kagmaya
caligsirken 6ldiriilmesinden sonra kizini/torununu alip ge-
cenin i¢ginde sessizce kaybolurken goriiriiz. Towne'un bakig
acis1 budur: “Birini 6ldirip pacay: siyirabilmek i¢in zen-
gin olman gerekir.”

Bu da bizi Gin Mahallesi'ndeki “sug”a getirir. Owens Va-
disi Talani olarak bilinen su skandalina dayanan bir entri-
kadir bu. Gin Mahallesi'nin arkaplaninda bu entrika yer alir.
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Eski Belediye Bagkani Bagby'nin de bize hatirlatti-
g1 gibi “bir ¢6l toplumu” olan Los Angeles, 1900 yilinda o
kadar hizli geligmekte ve buytumektedir ki, kelimenin tam
anlamiyla suyu tiikenmek iizeredir. Eger sehir ayakta ka-
lacaksa, bagka bir su kaynag1 bulunmasi1 gerekmektedir.
Los Angeles, Pasifik Okyanusu’'nun hemen yan1 bagindadir.
“Okyanusta yiizebilir, balik tutabilir, yelken yapabilirsi-
niz, ama suyunu igcemezsiniz, bu suyu ¢imlerinize veremez,
portakal bahcesi sulayamazsiniz,” demektedir Bagby.

Los Angeles’a en yakin su kaynag, sehrin yaklagik 400
km kuzeydogusundaki yesil, verimli Owens Vadisi'nde yer
alan Owens Nehridir. Bir grup igsadami, cemaat 6nderleri
ve siyasetgiler —ki kimileri onlara “vizyon sahibi insanlar”
demektedir— suya olan ihtiyac1 gérmiis ve muhtesem bir
entrika tertiplemiglerdir. Gerektiginde zor da kullanarak
Owens Nehri'nin nehir haklarini ve sonra Los Angeles'tan
yaklagik 30 km uzakliktaki San Fernando Vadisi'nin biitiin
o degersiz topraklarimi satin alacaklardir. Ardindan se¢im-
lerde bir senet meselesi giindeme getirecek ve halka sunu
diyeceklerdir: Bu senetten elde edilecek gelir, Owens Vadi-
si'nden baslayip sicak ¢oli ve sarp dag eteklerini gecerek
San Fernando Vadisi'ne uzanan, 400 km uzunlugunda bir
su yolunun yapimi ig¢in kullanilacaktir. En son olarak da,
bagta yaptiklarinin tam tersini yapip, artik “verimli” olan
bu topraklari, Los Angeles’a bliyilik paralara, yaklasik 300
milyon dolara satacaklardir.

Plan buydu. Hiikkiimet bundan haberdardi, gazeteler ha-
berdardj, yerel politikacilar haberdardi. Zamani geldigin-
de, yetkililer Los Angeles halkini senet meselesine destek
vermeleri i¢in “ikna edeceklerdi.”

1906 yilinda Los Angeles kuraklhigin ortasindayd:. Igler
kétiilesti, ardindan daha da kétii oldu. Insanlarin arabalari-
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n1 yikamalary, bahgelerini sulamalar:1 yasaklanmaisti, tuva-
lette giinde birkag kereden fazla sifon gekemiyorlardi. Sehir
kurumustu; cicekler 6lmis, ¢cimenler kahverengiye dénmiig
ve mangetler yavas yavas soyle bagirmaya baglamigti: “Los

[ "

Angeles susuzluktan 6liyor!” “Sehrimizi kurtarin

Kuraklik sirasindaki biiyiik su ihtiyacini vurgulamak
ve yurttaglarin senet meselesini onaylamalarini garantiye
almak icin Su ve Elektrik Departmani tonlarca suyu okya-
nusa pompalamigtl.

Sandik basina gidildiginde senet meselesi hemen onay-
land1. Owens Vadisi su yolunun yapimi yillarca siirdi. So-
nunda tamamlandiginda, Su ve Elektrik Departmani'nin o
zamanki gefi William Mulholland suyu gehre yonlendirdi
ve “Iste,” dedi, “buyrun alin!”

Los Angeles cigekler agty, alev gibi biiyiidii, Owens Va-
disi ise kurudu ve 6ldi. Olayin, Owens Vadisi Talani olarak
anilmasinda gagacak bir gey yok yani.

Robert Towne, bu skandali 1906 yilindan ald:i ve Gin
Mahallesi filminin arka plani olarak kullandi. Dénemi, yiliz-
yil basindan Los Angeles'in Giiney California’ya has klasik
ve belirgin goérsel unsurlar barindirdig1 1937 yilina tasidu.

Noah Cross’un (ne kadar da uygun bir isim*) tezgahla-
dig1 ve hayata ge¢irdigi bu su skandali; Hollis Mulwray,
alkolik Leroy, Ida Sessions ve son olarak da Evelyn Mul-
wray'nin 6liimlerine neden olan bu cliriim; Jake Gittes’'in
aciga cikardig: bu skandal, biitiin senaryoya biiyiik bir in-
celik ve beceriyle 6riilmistir.

Ve Noah Cross da cinayetten pagay1 siyirir.

Biitin bunlarin hepsi, Gittes'in belediye meclisinde
oturdugu sirada Bagby'nin, “Sekiz buguk milyon dolar, ¢6li

* Tirkgede “Nuh” anlamina gelen Noah so6zciigiiyle Nuh Tufani'na génderme yapih-
yor —¢n.
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caddelerimizin lzerinde degil, uzaginda tutmak i¢in ma-
kul bir miktardir,” dedigini duydugumuz sekizinci sayfada
ortaya serilmig ve kurulmustur.

William Mulholland {izerinden olugsturulmus Hollis
Mulwray karakterinin buna yanity, baraj bélgesinin giiven-
li olmadig1 ve bunun da bir énceki Van der Lip Baraj: fela-
ketinde kanitlanmis oldugudur: “Ben bu baraji inga etmem.
Bu kadar basit. Ayni hatayi ikinci kez yapmayacagim.” Hol-
lis Mulwray, baraji inga etmeyi reddederek cinayetin he-
defi haline gelir. O artik ortadan kaldirilmasi gereken bir
engeldir.

Gene onuncu sayfada senaryonun dramatik sorusu telaf-
fuz edilir: “Vadiden suyu g¢aliyorsun, otlaklar1 mahvediyor-
sun, hayvanlarimi ac¢liga mahkim ediyorsun. Kim para veri-
yor sana bunun i¢in Mr. Mulwray, 6grenmek istedigim bu!”

Gittes'in de 6grenmek istedigi budur.

Bu sorudur, hikayeyi ¢6ziilme agsamasina kadar tagiyan
ve daha en basta, ilk on sayfa i¢inde kurulusu tamamlan-
migtir. O andan sonra da senaryonun sonuna kadar dogru-
sal bir yonde ilerler.

Noah Cross, Gittes'e, “Ya Los Angeles’a su getireceksin
ya da Los Angeles’1 suya gotiireceksin,” der.

Bitiin hikayenin temeli bu ciimledir. Hikayeyi bu kadar
miikemmel kilan da budur.

Bu kadar basit olmasa.

Cin Mahallesi'ni izleyin. Aksiyonun, yani biitiin olup
bitenlerin arka plani olan skandalin nasil sunulduguna
bakin. Siz de agiligtaki ilk on sayfanizi, miimkiin olan en
sinemasal haliyle ana karakteri takdim edecek, dramatik
6nermeyi ifade edecek ve dramatik durumu ortaya serecek
sekilde tasarlayabiliyor musunuz, bakin.
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Iki Hadise

“Hadise: Baska bir seyle baglantili ola-
rak cereyan eden belirli bir olus ya da
olay.”

The New World Dictionary

Birkag sene 6nce karmasik bir hukuk davasinda, yazar
Joe Eszterhas ile galigma firsat1 bulmugtum. Uzman tanik
sifatiyla, bu taninmig senaryo yazarinin biitiin iglerini in-
celemek, malzemeyi analiz etmek ve ardindan da senaryo-
larinin “yapisal 6zii"ni maddeler halinde ortaya ¢ikarmak-
la gorevlendirilmigtim. Diger bir deyisle, Joe Eszterhas’in
malzemesini bu kadar tek ve yegane kilan neydi, yani Joe
Eszterhas’i “Joe Eszterhas” yapan neydi?

Zorlu ve merak uyandiran bir gérevdi. Ne yapacagimi,
nasil baslayacagimi bilmiyordum. Tek bildigim, ilk olarak
senaryolarini okuyup Eszterhas'in yaratim tarzindaki ben-
zerlikler ile farkliliklari not ederek yola koyulabilecegimdi.

Eszterhas’in iglerini okuyup analiz ettikge, ister Temel
Igguidii, Bigak Swrti, Jade ya da Sliver gibi aksiyon-gerilim-
ler, ister Miizik Kutusu, Flashdance gibi dramatik ve ¢ag-
das isler ve hatta insani irperten Sov Kizlari'nda olsun,
onun senaryolarim1 bu kadar gii¢lii kilan baz1 unsurlari
fark etmeye bagladim.

Gordiigim suydu: Esztherhas biitiin iglerinde gercgek
durumlar icindeki gercek insanlarla ugrasiyordu. Karak-
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terleri, 6zsayg1 eksikliklerini ve derin giivensizlik duygu-
larinm1 cesaret gosterileriyle gizlemeye calisan, ilging, sert
insanlardi. Ornegin, Flashdance'teki Jennifer Beals karak-
terinde; okuyucuyu ve izleyiciyi kendine baglayan, yaratici
ve dik bagli bir giiven vardi. Ve elbette, hayalini gergekles-
tirmek i¢in -fiziksel, zihinsel ve duygusal- tiim sorunlarin
ustesinden gelen bu kizin hikayesi ile i¢ ige oriilmis bir
de miizik vardi Giindizleri gelik ig¢iligi, geceleri ise direk
dans1 yapan bu kadinin, biiyiik bir seyirci kitlesi igin gorsel
bir cazibesi vardi. Film de biiyiik bir bagari elde etti zaten.

Joe Eszterhas'in senaryolarina daha da asina olmaya
baslayinca, okurunu ve izleyicisini hizla olaylar dizisi-
nin igine firlatmakta oldugunu gérdim. Pek ¢ok durumda
hikayelerine, ana karakterini dogrudan olay dizisi i¢ine ge-
ken aksiyon sekansiyla baghyordu.

Temel I¢gtidii'de, senaryonun ilk ciimlesi —“Buras: ka-
ranlik, dogru diriist géremiyoruz,”-filmin tonunu belirler.
Bunun ardindan gorsel sahne direktifleri devam eder. “Bir
erkek ile bir kadin piring bir yatakta sevigirler. Duvarda ve
tavanda aynalar vardir. Bir sehpanin iizerinde kiigiik bir
ayna ve siralanmis kokain bulunmaktadir. Miizik setinde
Rolling Stones'un Sympathy for the Devil garkis1 calmak-
tadir.”

Bu detayl, vahgi ve erotik bir seks sahnesidir, tempo
sik1 ve tutku yiiksektir; sahnenin ritmi arttikca sézciikler
de gitgide kisalir: “Adam kadinin iginde... kadin kollarim
adama dolamis... sirtina... goézler kapali... kadin hareket
eder... ileri, geri... adam kadina uzanir... basini yay gibi ge-
riye atar... girtlagi bembeyaz... kadin basin geri atar... kal-
calari ileri geri gidip gelir... memeleri uyarilmis...” Ve son-
ra, cinsel cogskunlugun zirve noktasinda, “Kadinin sirt1 yay
gibi gerilir... gerilir... bag1 yana déner... kollarini uzatir...
sag kolu aniden agag1 diiger.. bir gelik pariltisi... adamin
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girtlagi bembeyaz... adam sigrar, kivranir, sigrar, kasilir...”
Ve buz kiracaginin pariltisi bir yukari, bir agag: gidip gelir.
“Bir yukarai... bir agagi... bir yukari... bir asaga...”

Bu acilig sahnesini ilk okudugumda ¢ok etkilenmis, dik-
kat kesilmis ve okumaya devam edip ne oldugunu 6gren-
mek i¢in sabirsizlanmigtim. Okuduk¢a metne daha ¢ok ka-
piliyordum. Ilk sayfanmin gorsel aksiyonu beni tamamiyla
cezbetmis, yakalamig ve igine almigta.

Bu sahne, benim gérsel “yakalayic1” dedigim seyin mii-
kemmel bir 6rmegidir. Sizin yakaniza yapigsan ve biitiin
dikkatinizi avucuna alan bir agilig. Biitiin bir senaryonun
tarzini ve tonunu cesurca ortaya koymak séz konusu ol-
dugunda, Rolling Stones miizigi esliginde yogun bir tutku,
vahsi bir sevigsme ve gorsel bir kargasadan daha iyi ne bu-
labilirsiniz ki? Kisacasi, muhtegem bir acilis.

Ertesi sabah, sert, burnu iyi koku alan, geng¢ yasina
ragmen tegkilatta uzun yillar ge¢irmis, miistehzi bir po-
lis olan ana karakter Nick Curran (Michael Douglas), or-
tagiyla birlikte su¢ mahallini inceler ve muhtemel siipheli
Catherine’in (Sharon Stone) zeki, giizel ve tinli bir romanci
oldugunu 6grenir. Nick, sorgu sirasinda kadinin cesurca
sergiledigi cinselliginden etkilenir. Adamin kadindan ne-
den etkilendigini, ona neden tutuldugunu anlamak zor de-
gildir ve kadinin kigkirtici tavrinin adami pengesine alaca-
g1m biliriz. Nick ¢cok gegmeden kadinin cazibesine 6yle bir
kapilir ki, igine ve belki de hayatina mal olabilecek sarsici
bir iligkiye biiylk bir hizla girerken ne aklinin sesini din-
leyebilir ne de arkadasglarinin uyarilarini.

Acilistaki bu seks/cinayet sahnesinin hikayeyi harekete
geciren ve ana karakteri dogrudan olaylar dizisinin igine
ceken hadise oldugunu anlamaya baslamistim. Cinayet,
bizim dikkatimizi cekmek i¢in islenmigti ve Nick'in sorus-
turma ic¢in oraya gelmesinin nedenini gosteriyordu. Nick
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su¢ mahallini terk ettiginde biz de onu ve ortagim takip
ediyor, bu adam ve segimleri hakkinda daha ¢ok bilgi sahi-
bi olmaya baghyorduk. Agilig sahnesi ile ileride éniimiize
serilecek olan hikaye dogrudan baglantilidir birbirine.

Bu hadise —cinayet- ve diirtiilerine teslim olan bir polis
memurunun hikayesi, karakterin aydinlatilmasini ve hadi-
seyi ozetler aslinda. Ne diyordu Henry James: “Karakteri
belirleyen hadise degil midir? Ve hadise, karakterin aydin-
latilmasi degil midir?” Bir karakteri dramatik olarak (ya da
komedi baglaminda) belli bir hadiseye tepki verdirtmeksi-
zin agiga ¢gikaramazsiniz; en nihayetinde dramanin dogasi,
1rk, renk, cinsiyet ve kiltiirel farkliliklar ne olursa olsun
biitlin insanlar arasindaki evrensel baglantiy1 gostermek-
tir.

Cinayet hadisesi bizi dogrudan Nick'in Catherine’e his-
settigi delicesine agka yonlendirir. Ve bu ¢ekim, polis Cat-
herine’i muhtemel siipheli olarak sorguya cektiginde daha
da artar. Bu iki hadise arasinda bir iligki vardir. Ilk ha-
diseye, yani seks/cinayet agiligina tetikleyici hadise denir,
¢iinki hikayeyi harekete gegirir; anahtar hadisenin, hikd-
yenin ne hakkinda oldugunun ilk gorsel ifadesidir ve ana
karakteri olaylar dizisinin i¢ine ¢eker. Hadisenin tanimini
hatirlayin: “Bagka bir geyle baglantili olarak cereyan eden
belirli bir olug ya da olay.”

Bu baglantiy1 kavradigimda, bana neredeyse bir vahiy
gibi goriinmiisgtii. Agilis sekansini ana karakteri olaylar di-
zisinin igine ¢ekmek igin kullanmak, katiksiz sinemayda.
Bu basglangigtan itibaren senaryonun geri kalani boyunca
hikaye kurulmus, karakterler ve dramatik 6nerme ilan edil-
mis ve bir olaylar dizisi, gidilecek bir yo6n ortaya ¢ikmigtir;
hepsi, bu iki hadise arasindaki baglanti sayesinde. Bu yeni
kavrayigim, senaryo yazarlig1 zanaatinda kullanmak iizere
yeni bir ara¢ kazandirmigt:1 bana.
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Eszterhas'in yazdig: bitiin senaryolar: yeni bagtan ele
aldim ve 6zellikle agilig sahnesi ya da sekanslarini nasil
yazdigina ve yapilandirdigina odaklanarak incelemeye
basladim. Ve gérdiim ki, pek ¢ok durumda acgilig sahnesi,
yani tetikleyici hadise, hikayeyi daha ilk sayfadan, ilk soz-
ciikten itibaren kurmak i¢in kullandig1 sinemasal bir arag-
t1 onun igin.

Belirli tur filmlerde -aksiyon, aksiyon-gerilim, gizem,
aksiyon-macera, bilimkurgu, hatta dramlar- yazarlarin,
hikayelerini bu agiligin, yani tetikleyici hadisenin iki fark-
1 igleve hizmet edecegi sekilde yapilandirdiklarini gérmeye
basgladim. Birincisi, bu olay hemen izleyiciyi yakaliyor ya da
ona gengel atiyordu. Matrix, Jaws—-Denizin Digleri, Soguk
Dag, Yasak Iliski, Amerikan Giizeli, Ucuz Roman, Yiiziikle-
rin Efendisi: Yiiziik Kardesligi, Cigin Liseliler, Tenenbaum
Ailesi ve diger filmlere sdyle bir bakin, géreceksiniz ki biitiin
hikayeyi harekete geciren, bu acilis sahnesi ya da sekansidir.

Ornegin Matrix'te, Trinity'nin polis miifrezesi ile kars1-
lasgtig1 anda tiim fizik ve ¢ekim yasalarina meydan okudu-
gunu goriiriiz; kagmak icin binalarin tepesinden atlamaya
baglar ve biz de ilgimizi hemen yakalayan bir siber-uzay
diinyasinin igine gekiliriz. Tetikleyici hadise bizi koltuk-
larimiza cgiviler ve inanilmaz bir maceranin egiginde ol-
dugumuzu séyler. Jaws-Denizin Digleri'nde, kumsaldaki
gece partisi ve ¢iplak denize girme eglencesi, biiylik beyaz
kopekbaliginin saldirisiyla korkung bir deneyime déniigir.

Soguk Dag'da, Birlik askerleri yeraltinda tiinel agar ve
Konfedere kampinin altina patlayici yerlestirirler; patlayi-
cilar infilak ettiginde ortaya ¢ikan manzara, savasin biitiin
cinnetini sergiler; tipki artik bir klasik olan Kwai Koprii-
sii'nde (Michael Wilson ve Carl Foreman) oldugu gibi. Ya-
sak Iliski'de (Richard LaGravenese), Francesca'min (Meryl
Streep) 6limiinden sonra, yetigkin iki cocugu kadinin esya-
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larini toplarken gizli bir giinliik bulurlar. Giinligi okuduk-
¢a, annelerinin yillar 6nce Robert (Clint Eastwood) adinda
bir adamla iligki yasadigini kegfederler. Bu ask iligkisi bii-
tin filmin hikayesi haline gelir. Hikdyeyi harekete gegiren
gunliik kesfi, tetikleyici hadisedir. Amerikan Giizeli'nde
keder, pigsmanlik ve gergeklesmemis diislerle dolu yeni bir
gine daha baglayan Lester Burnham'in “61i" yagamini go-
riiriiz. Ucuz Roman'da Honey Bunny ve Pumpkin’i, resto-
rani ele gecirmek lizerine tartigirlarken goriiriiz, silahla-
rin1 gektiklerinde hareketi dondurur ve Jules ve Vincent'e
keseriz; Marcellus Wallace i¢in evrak ¢antasini geri almak
lzere arabada, goéreve gitmektedirler. Yiiziiklerin Efendi-
si'nde, yluzigin tarihiyle agiliriz, sonra Bilbo Baggins'in
yuzigi nehrin dibinde bulmasini izleriz. Bu tiim tli¢glemeyi
harekete gegiren tetikleyici hadisedir.

Tetikleyici hadise hakkinda sayisiz 6rnek verebilirim
ama bence en 6nemlisi, bu olayin, senaryo yazim zanaa-
tinda iki 6nemli ve zorunlu iglevi yerine getirdiginin anla-
silmasidir: (1) Hikayeyi harekete gecirir ve (2) izleyicinin,
okurun dikkatini geker. Bu ilk olay ile olaylar dizisi ara-
sindaki iligkiyi gérmek, iyi senaryo yaziminin ne oldugunu
anlamak bakimindan temel 6neme sahiptir.

Bir dahaki sefere sinemada, DVD'de ya da televizyonda
film izlerken tetikleyici hadiseyi ve bu hadisenin bir gey-
leri nasil harekete gegirdigini gorip géremediginize dik-
kat edin. Denizde Isyan, benim en favori érneklerimden
biridir. Agilig sekansinda bir CNN muhabirini bir Fransiz
ucak gemisinin giivertesinde goriirtiz. Muhabir bize, Rus
isyancilarin Kremlin'i zorla ele gegirip yonetimi devir-
meye ¢aligmalarinin gercek haber filmini géstermektedir.
Sonra isyan liderinin gérintiisiine keseriz ve bu lider her-
hangi bir olas1 Amerikan miidahalesine kesinlikle miisa-
maha gostermeyeceklerini, zaten Rus niikleer iislerinden
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birini ele gecirdikleri i¢in ABD'ye kars fiize saldiris1 dii-
zenlemekte tereddiit etmeyeceklerini belirtir. Daha sonra
bir televizyon ekraninin gériintiisiine keseriz. Ron Hunter
(Denzel Washington) ile Weps (Viggo Mortensen), Ron'un
l¢ yasindaki kizinin dogum giinii partisi sirasinda haber-
leri dinlemektedirler.

Bu, neden tetikleyici hadisedir? Giinki hikayeyi hare-

»

kete gecirir. (Ayn1 zamanda, Henry James'den yaptigimiz
alintiya da giizel bir érnektir.) Denizde Isyan, iki insanin
diinyay1 algilayiglar: cercevesinde yapilandirilmistir. Rus
isyankarlarin tehdidine karsilik, nikleer savas bashkla-
r1 tagiyan Amerikan denizaltis1 Alabama -ya ilk saldir-
y1 gerceklestirmek ya da Ruslarin saldirisina misilleme
yapmak ilizere- tedbir i¢in bélgeye gonderilir. Denizaltinin
kaptani (Gene Hackman), “savasin, politikanin bir uzantisi1”
olduguna inanmakta ve sonug niikleer bir felaket bile olsa
gorevinin emirleri uygulamak oldugunu disiinmektedir.
Idare subayi Ron ise niikleer silahlar yiiziinden savasin
modas1 ge¢cmis bir kavram olduguna inanmaktadir. Ona
goére savagin amaci kazanmaktir ve eger her iki taraf da
niikleer silahlarini kullanirsa kimse kazanmayacak, sade-
ce kaybedenler olacaktir. O, savasin artik gegerli bir sece-
nek olmadigini diigtinmektedir.

iste bu sirada Alabama, Rus isyancilara ilk niikleer sal-
diriy1 gerceklestirmek tizere emir alir. Silahlar1 ateslemek
lzere hazirlik yaparlarken miirettebata yeni bir acil du-
rum mesajl gelir, ancak mesajin tamami ellerine gegmeden
hat kesilir. Bu ikinci emirde ne séylenmektedir? i1k emir-
leri takip edip ilk roketi ateslemeli midirler? Yoksa bu ilk
emrin onaylanmasi ya da tekzip edilmesi i¢in bir siire bek-
lemeleri mi gerekmektedir?

Birbirinden farklh bu iki bakis agisi, bu iki farkl inang
sistemi, senaryonun ilerlemesini saglayan catigmay: ya-
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ratir. Karakterlerin kendi gerceveleri i¢cinde her iki bakig
agist da dogrudur. Burada dogru ya da yanlis, iyi ya da
kotla yoktur. On sekizinci ylizyilin biiyiik Alman disgini-
ri Hegel, trajedinin 6zlinin; bir karakterin hakli, digerinin
haksiz olmasindan ya da iyi ile kétiiniin ¢gatigmasindan de-
gil, her iki karakterin de hakli oldugu bir catigmadan kay-
naklandigini séyler ve boylelikle trajediyi, kendi mantikh
sonucuna dogru yonelen, bir “haklinin hakliya kars1 olma”
hali olarak ifade eder.

Denizde Isyan'daki her iki karakter de kendi dogrulari-
nin gerektirdigi yonde hareket etmektedirler. Kaptan, mev-
cut durumun alinan ilk emri uygulamayi gerekli kildiginda
1srarlidir. Idare subay1 aym fikirde degildir; tamam elleri-
ne gecmemis de olsa ikinci emrin ilkini gecersiz kildigimi
ve saldiriya gegmeden 6nce teyit i¢in beklenmesi gerek-
tigini iddia eder. Bu catigmada kimse hakli ya da haksiz
degildir, ¢inkd her iki adamin da yaptiklar: kendi bakig
acilarinca, diinyay: algilayig bigcimlerince belirlenmigtir.

Siklikla tekrarladigim gibi, drama c¢atigsmadir. Catigma
yoksa harekete gegen kimse de yoktur; harekete gegen kim-
se yoksa kahraman da yoktur; kahraman yoksa bir hikaye
de yoktur; hikaye yoksa senaryo da yoktur.

Rus isyancilar ABD'yi niikleer bir saldin ile tehdit et-
miglerdir ve bu gatigsma da biitiin filmin temeli haline gelir.
Bunlarin hepsinin kurulusu da, filmi agan tetikleyici hadi-
se iginde gerceklestirilir. Tetikleyici hadise, hikdyeyi hare-
kete gecirir. islevi budur.

Yazdi1giniz hikayenin tiiriine gére tetikleyici hadise ya ak-
siyon kaynakli ya da karakter kaynakli olacaktir. Gergin bir
aksiyon sekansi ya da dramatik bir sekans olmasi gerekmez,
bir durum igeren bir sahne de olabilir. Cin Mahallesi'nde
tetikleyici hadise, Gittes'in sahte Mrs. Mulwray tarafindan
ise alinmasy; anahtar hadise ise gercek Mrs. Mulwray'nin
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Gittes'in karsisina ¢akmasidir. Tetikleyici hadise bizi dai-
ma olaylar dizisinin ¢ekirdegi olan ve hikayeyi ilerleten bir
motor gibi igleyen anahtar hadiseye yonlendirir. Anahtar
hadise, hikayenin neyle ilgili oldugunu gosterir bize.

Yiiziiklerin Efendisi: Yiiziik Kardegligi'nde, ylzigin
tarihi ilk birkag¢ sayfada, yliziik Hikiim Dagi'nin atesin-
de sekillenirken anlatilmigtir: “20 adet ylziik yapilds, tigi
Elflere verildi... yedisi Ciice Lordlara... ve dokuz yiiziik de
insan soyuna armagan edildi... Ama onlarin hepsi kandiril-
d1.” Bagka bir yliziik yapilmigtir: “Onlarin hepsini yéneten
bir yilziik...” Sonra birkag kii¢iik vinyetle ylizigiin gii¢ ve
kotiilik alemindeki yolculugunu izleriz: “Unutulmamasi
gereken bazi geyler... kaybedilmistir.” Gollum'u yiiziige ta-
parken goriiriiz. Gollum yiiziigi kaybeder ve sonra unutul-
dugu yerde Oylece durur yiiziik, ta ki Bilbo Baggins onu
karanlik bir suyun dibinde bulup yuvasina, Shire'a goétii-
riinceye kadar.

Ve hikaye baglar. Dikkatimizi ele geciren sey bu prolog,
bu tetikleyici hadisedir; bu arada disg sesin anlattiklari
ve gesitli goriintiilerle bize bilmemiz gerekenler aktarilir,
boylelikle de Yiiziiklerin Efendisi’'nin li¢ b6limiiniin bitin
hikayesi kurulmus olur.

Tetikleyici hadiseyi ortaya koydugumuz anda hikaye
baglamigtir artik. Biylici Gandalf, Shire’a gelir ve hem
onu hem de Bilbo'nun dogum giinii kutlamasi esnasinda
Frodo, Sam ve digerlerini taniriz. Bilbo, Gandalf'a harekete
gecmesi i¢cin zamanin geldigini séyler. Biiylicii, Bilbo'nun
veda ettigini duyup dogum giiniinde ortadan kayboldugu-
na gahit olunca ylzigi gérmeyi talep eder. Hemen yiizii-
gin Bilbo lzerindeki etkisini goririiz; Gandalf karsisina
cikincaya kadar son derece kaba, huysuz ve aksi bir tavir
sergiler Bilbo. Ardindan, Bilbo yola ¢iktiginda yuziik, yege-
ni Frodo'ya miras kalir. By, olaylar dizisi i¢gindeki anahtar
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hadisedir; ytizigin Frodo'ya miras kalmasi durumu, yani
onun dramatik gereksinimi, artik yiiziigii Hilkkiim Dagi'na
gotirmesi ve orada onu yakip yok etmesi gerektigi anla-
mina gelmektedir. Biitiin hikaye bununla ilgilidir. Ayrica
Gandalf ylziigin kokenini, tarihini ve gizemini, ylizigiin
sahip oldugu giicii anladig1 zaman, Sauron'un siivarileri-
nin yani kétiligiin karanlik giiclerinin de o sirada ylzi-
gin pesinde oldugunu fark eder. Yiiziigiin Shire’da kalma-
s1 son derece tehlikelidir. Frodo kaderin, alinyazisinin ya
da karmanin bir cilvesiyle ylizig{in tasiyicisi olmustur ve
ylzik artik onun hem fiziksel, hem duygusal, hem de zi-
hinsel ytukidir.

Bu, senaryonun anahtar hadisesidir. Frodo'nun Hiikiim
Dagi'na yolculugunu basglatir. Yolculuk baglar ve Yiizik
Kardesligi ortaya ¢ikmig olur.

Tetikleyici hadise ile anahtar hadise -Bilbo'nun yiizii-
gl bulmasi ile Frodo'nun, zorunluluktan ya da éyle kur-
gulanmis olmasindan, yliziigli miras alip sorumlulugunu
lstlenmesi- birbiriyle iligkilidir. Bu iki hadise, bitiiniin
temel parcalaridir ve senaryonun kurulusu sirasinda orta-
ya konmalar: sarttir.

Cogu zaman anahtar hadise ile Déniim Noktas1 I ayni
seydir. Amerikan Giizeli buna gilizel bir 6rnektir. Lester
Burnham' ilk gérdiigiimiizde dis ses olarak bize sunu soy-
ler: “Kirk iki yasindayim. Bir seneye kalmadan 6lmiis ola-
cagim... Zaten bir tiir 61 sayilirim.” Burnham'in ailesi ile
tanigtiriliriz ve onlar1 giine hazirlanirken goéririiz. Onlar
okula ve ige giderlerken Lester'in dis sesini duyariz: “Ka-
rimla kizim benim tam bir zavalli oldugumu diigiiniiyorlar
ve haklilar... Bir geyi kaybettim ben. Ne oldugunu bilmiyo-
rum, ama bir geyi kaybettim... Kendimi uyusturulmus his-
sediyorum... Ama tabii, kaybettigimi geri almak i¢in hi¢ de
cok gec degil.”

175



SYD FIELD

Amerikan Giizeli bir dirilig ve yeniden dogus, yagsamak
icin bir neden, bir ama¢ bulmanin hikayesidir. Lester'in bu
anlam yikli agiklamasi hikayeyi harekete gecirir yani te-
tikleyici hadisedir. Di1g sesten duyduklarimiz bize Lester
Burnham'in yagadigini yeniden hissetmek, mutlu ve tat-
min olmak isteyen bir adam oldugunu anlatir. Onun dra-
matik gereksinimi budur. Ag¢ilis sahnelerinde bu bir kez
ortaya kondugunda, biz Lester’y, karisi Carolyn'i ve kiz1 Ja-
ne'i “yagsamin bir giinii” boyunca izlemeye baslariz. Lester
nefret ettigi isine gider, emlak¢ilik yapan Carolyn bir ev
satmak konusunda son derece kararhdir ve Jane de okula
gider. Sonra, benim en sevdigim sahnelerden birinde, eve
gelirler ve onlar1 aksam yemeginde goriiriiz. Disaridan ba-
kildiginda, tipki ideal Amerikan ailesini gésteren bir Nor-
man Rockwell resmi gibi sicak ve davetkar bir manzara
vardir. Ama bu yalnizca disaridan goriinendir; igeriden ba-
kildiginda aile tiikenmisg, iglevsiz bir hale gelmigtir.

Daha sonralari, Jane ve arkadasi Angela'yl goririiz.
Basketbol devre arasi kutlamalar: i¢in amigoluk hazirhk-
lar1 yapmaktadirlar. Carolyn onlar1 izlemekte israrlidir,
cinki kizlarini “desteklemek” istemektedir. Lester ise hig
istekli degildir: “TNT'deki James Bond maratonunu kagi-
racagim gelirsem.” Yine de giderler, oturup amigo kizlarin
gosterisini seyrederler. Lester'in dikkati Angela’ya yonelir
ve Lester kiza odaklanirken biz gitgide Angela'ya yaklasir
ve Lester'in zihnindeki 6znel alana gireriz. G6z kamastirici
bir sinemasal aktarimla, Lester'in Angela'y1 nasil gérdi-
gini goririz. Ortam sesi kesilir, miizik sapitmaya baglar
ve kamera Angela‘ya yakinlagir. Kizin rutin olarak yaptig:
amigoluk gosterisi erotik, hipnotize edici bir fantezi ve da-
vetkar bir gosteriye doniigmistiir artik.

By, filmin anahtar hadisesinin muhtegsem bir sinema-
sal sunumudur; ¢iinkii Lester'in hayatini bagtan sona de-
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gistiren olay budur. Ustelik sadece anahtar sahne degil,
ayn1 zamanda Doniim Noktas1 I'dir. Lester'in fantezisini
gormek, aksiyona gengellenen ve aksiyonu bagka yone, bu
film 6zelinde II. Perde’ye geviren hadise, béliim ya da olay-
dir. Lester bir anda yagsama dénmiigtir. Bu, hikadyenin ne
ile ilgili oldugunu bize goérsel olarak sergileyen bir sekans-
tir: Angela artik Lester'in fantezisinin, agkinin merkezin-
dedir; onun yasama, hayatta kalma amacidir, ugrunda ya-
sanacak bir geydir. Bu, devre arasi etkinliklerinden sonra,
Lester'in Angela’ya kur yaparak kendisini aptal durumuna
digliirmesiyle gosterilir. Jane, ebeveynleri gittikten sonra
babasini kastederek, “Bundan daha acinasi olabilir miydi
acaba” diye sorar arkadaslarina.

Elbette Lester acinasidir, ama onun yeniden uyanigl
senaryodaki anahtar hadisedir. Bunu géstermek igin Les-
ter'a keseriz; yataginda fantezisinin piriltisi igcinde uzan-
mis, Angela'y1 gil yapraklariyla kapli bir hali lizerinde
kendisini ¢agirirken hayal etmektedir. Lester, “Sanki yirmi
yildir komadaymigim ve yeni uyaniyormugum gibi hissedi-
yorum,” der. “Yagam”a yolculugu baslamak tizeredir. Biitiin
hikaye de bunu nasil yaptigi ve gegirdigi degisimler, karsi-
lagt181 engeller hakkindadir.

Filmin sonunda, Lester mutlu ve memnun bir halde
mutfakta oturmus, yillar 6ncesine ait ve “sasirtic1 bir ge-
kilde mutlu” gériindiikleri aile fotograflarina bakmakta-
dir. Bakarken yiiziinde bir giilimseme belirir; mutluluk ve
doygunlugun “derin, tatmin dolu giilimsemesi.” Ardindan
cerceveye bir silah girer ve tetik gekilir.

Anahtar hadise, Lester'in yagamina kelimenin tam anla-
miyla bambagka bir yén veren, onun duygusal macerasini
baslatan, umutsuzluktan mutluluga déniisiimiini saglayan
seydir. Bu film 6zelinde anahtar hadise ile D6niim Noktasi I
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aynidir. Bazen boyle olur, bazen de olmaz. Tetikleyici hadise
ile anahtar hadise birbiriyle baglantilidir, ama her zaman
ayni bicimde degil. Tamamen anlattiginiz hikayeye baghdir
bu. Senaryo yaziminda sihirli formiiller yoktur.

Gizemli Nehir'de tetikleyici hadise gegmiste, Dave'in
(Tim Robbins) ¢ocukken iki sapik tarafindan kacgiriligiyla
gerceklesmigtir. Bu tetikleyici hadise hikayeyi harekete ge-
¢irir ve bizi anahtar hadiseye; Jimmy'nin (Sean Penn) kizi-
nin cesedinin bulunuguna yo6nlendirir. Boylelikle, “Cinayeti
kim igledi” sorusu tizerinden olaylar dizisi, filmin agilisin-
da izledigimiz ve icinde Dave'in yer aldig1 tetikleyici ha-
diseye baglanir. Esaretin Bedeli'nde tetikleyici hadisenin
u¢ farkl olayla sarmalandigini goériiriizz Andy mahkeme
salonundadir, Andy arabasinda sarhog bir halde silahini
doldurmaktadir ve Andy karisi ile erkek arkadasini oyna-
sirlarken izlemektedir.

Pek cok kisi dramatik 6nerme —hikayenin ne hakkinda
oldugu (Ikinci Béliim'de anlatildig: gibi)- ile su an lizerin-
de durdugumuz anahtar hadise arasindaki farki merak
eder. Ikisi aym1 sey midir? ikisi de olaylar dizisinin olus-
turulmasiyla ilgilidir, ama dramatik énermenin hikdyenin
ne hakkinda oldugunu anlatan bir kavramsal tanimlama
oldugu soylenebilir. Ote yandan anahtar hadise, hikdyenin
ne hakkinda oldugunun dramatik olarak goérsellestirildigi
o belirli sahne ya da sekanstir.

Bazen anahtar hadise, Gizemli Nehir'de oldugu gibi, ka-
rakterinizin yagamini eskiden etkilemig bir olay olacaktir.
Bazen de hikaye, hayatinin parcalarini bir araya getirme-
ye ¢alisan birisiyle ilgilidir. Ornegin, Medusa Darbesi'nde
anahtar hadise, Jason Bourne'un yillar 6nce Treadstone
operasyonunda igledigi cinayetlerdir. Bourne ge¢misini ye-
niden kegfetmeye ugragmaktadir. Her sey bu anahtar hadi-
seye carpip seker, biitiin hikaye hep oraya yonelir.
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Manguryali Aday da (Daniel Pyne ve Dean Georgaris;
6zgiin senaryo Richard Condon'un romanindan Geor-
ge Axelrod) asag1 yukari aymidir. Ben Marco’'nun (Denzel
Washington) zihninde bir anahtar hadise “gémiilidir” ve
dramatik gereksinimini gergeklestirmeden 6nce bu hadi-
senin gizemlerini ¢ozmek zorundadir. Aym sey Siradan in-
sanlar i¢in de gegerlidir. Biitiin senaryo, bogulma olarak
bildigimiz anahtar hadise etrafinda doner. Hadise, hikaye
baglamadan 6nce gerceklesmistir ama bir yapboz oyunun-
da oldugu gibi parcalar1 duygusal anlamda bir araya ge-
tirilir ve nihayet bir biitiin olarak da Déniim Noktasi IT'de
gorulir.

Senaryonuzu yazmaya bagladiginizda tetikleyici hadise
ile anahtar hadise arasindaki farki bilmeniz garttir. Olay-
lar dizisini kurar ve ortaya koyarken bu iki unsur neden
6nemlidir? Henry James'in séyledigine donersek, —“Karak-
ter dedigin, hadisenin saptanmasindan baska nedir ki? Ve
hadise dedigin, karakterin aydinlatilmasi degil midir?"-
goririz ki; anahtar hadisenin giicii, karakterinizin ve hika-
yenizin hem i¢ hem de dis ¢ehrelerini etkiler, tipk1 Gizemli
Nehir ve Diigler Ulkesi'nde (David Magee) oldugu gibi.

I. Perde, dramatik aksiyonun yaklasik yirmi ila otuz say-
falik bir birimidir; senaryonun ilk sayfasiyla baglar ve I
Perde’'nin sonundaki Déniim Noktasi'na kadar devam eder.
Kurulug olarak bilinen dramatik baglam tarafindan bir ara-
da tutulur. Baglam, hatirlarsaniz, igerigi yerinde tutan bos
alandir. Bu dramatik aksiyon birimi, hikdyenizin, durumun
ve karakterler arasindaki iligkinin kurulusunu saglar, ayri-
ca gerekli bilgiyi de ortaya koyar, ki bu sayede okuyucu ne
oldugunu anlar ve hikdye anlagilir bir sekilde ilerler.

Senaryonuzun ilk on sayfasi, daha 6nce de bahsedildigi
gibi, tg belirli seyi ortaya koyar. Ana karakter tanitilir, bu
sayede hikayenin kimin hakkinda oldugunu biliriz. Temel
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I¢gtidii'de, cinayetten sonra Michael Douglas su¢ mahalli-
ni incelerken hikdyeye dahil edilir. Cinayeti kim, neden is-
lemigtir? Amerikan Giizeli'nde, hikdyenin Lester Burnham
ile ilgili oldugunu hemen 6greniriz; ana karakter odur. Yii-
ziiklerin Efendisi: Yiiziik Kardesligi'nde Gandalf, Shire'a at
siirerken biz hemen Frodo ile karsilagiriz.

Bu on sayfalik dramatik aksiyon birimi iginde yarattigi-
miz ikinci gey, dramatik 6nermedir. Hikaye neyle ilgilidir?
Bunu Gin Mahallesi'nde oldugu gibi diyalogla ya da Deniz-
de Isyan'da oldugu gibi tetikleyici hadise sayesinde gorsel
olarak ifade edebiliriz. Ortaya koymamiz gereken tgilinci
sey ise Gizemli Nehir, Diigler Ulkesi ya da Sideways'de ol-
dugu gibi durumdur, yani aksiyonu kusatan kosullardir.

iki hadise, olaylar dizisinin {izerine oturacagi teme-
li olugturur. Tetikleyici hadise hikayeyi harekete gegirir
ve anahtar hadise de hikayeyi ortaya koyar. Bu, dramatik
6nermenin uygulamaya konmasi, icra edilmesi demektir.
Eger anahtar hadise hikayenin cekirdegiyse, diger her sey
—etkiler, tepkiler, diiglinceler, anilar ya da geri déntigler—
bu tek hadiseye baglanir. Siz de hikayenizi Temel I¢giidii'de
oldugu gibi dogrusal ya da Amerikan Giizeli, Medusa Dar-
besi veya Mancguryali Aday'da oldugu gibi geri doéniigler
yoluyla ya da hatta Ucuz Roman'daki gibi dogrusal olma-
yan yoldan anlatabilirsiniz.

Ucuz Roman bu iki hadise baglaminda incelemek igin
ilgingtir. Tarantino'nun filminde iki hadiseyi tespit edip
tanimlamaya ilk giristigimde, kendimi yuvarlak bir tipay1
kare seklinde bir delige sokmaya ¢alisiyormus gibi hisset-
mistim. Fazla m1 zorluyordum meseleyi acaba? Ya da edin-
digim yeni farkindalik sonucunda, artik degisik gérmeye
basladigim bir gsey miydi? Buna gergekten de bir yanitim
yoktu ve dolayisiyla tekrar bakmaya ve ne bulacagimi gor-
meye karar verdim.
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Ucuz Roman ile ilgili gegmisimin izini siirmekle basla-
dim. Oncelikle herkes bilir ki, Ucuz Roman diinya sinema-
s1 Uzerinde akil almaz bir etki birakmigtir. 11k gésterime
girdiginde herkes ya sevmis ya da nefret etmisti. Ben nef-
ret etmistim ilk gérdiigiimde. Ama herkes bana ne kadar
muhtegem, ne kadar farkh ve merak uyandirici ve kesinlik-
le bir doniim noktasi oldugunu séyleyip duruyordu. Bu goé-
riigleri paylagmasam da, Ucuz Roman'in sinemaseverlerin
bilincinde yeni bir farkindalig1 ategledigini kabul etmem
gerekiyordu. Diinyanin gesitli yerlerindeki atdlye ¢aligsma-
larim ve seminerlerim sirasinda herkes filmin etkisinden
bahsediyordu.

Her ne kadar 90°larin ortalarindan bu yana bir teknoloji
devrimi dalgasinin iizerinde ilerliyorsak da, benim kana-
atim, gercek devrimin bi¢cim ve igcerikten —yani ne goster-
diginiz ve nasil gosterdiginizden— ziyade teknoloji anla-
minda kendini gosterecegiydi. Ucuz Roman da kesinlikle
bunun bir parcasiyd.

Yeniden incelemeye bagladigimda, kendime Ucuz Ro-
man'in neden bu kadar etkili oldugunu sordum. Yanit se-
naryodayds, biliyordum. Yap1 miydi? Yoksa karakterlerden
birinin filmin ortasinda éldiiriilmesi ve filmin bu 6liime yol
acan olaylara geri déniigii miiydii? iginde ii¢ hikaye olmasi
miydi1? Prolog ve epilog olarak yazilmis agilis ve kapanis
sahneleri miydi?

Ucuz Roman'in (Pulp Fiction) senaryosunu okudugu-
nuzda ilk dikkatinizi ¢geken, baglik sayfasidir; bu sayfada
Ucuz Roman'in aslinda “bir hikdye hakkinda ti¢ hikadye”
oldugu soéylenir. Sayfay: gevirdiginizde; Pulp'in iki so6zlik
anlamim goérirsiiniz: “Yumusak, nemli ve sekilsiz malze-
me; kiispe; kagithamuru,”ile “Carpici konularigeren ve ka-
rakteristigi ham kagida basilmasi olan dergi ya da kitap.”
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Filmin kesinlikle dogru bir tanimidir bu. Ugiincii sayfada
ise bir “Igindekiler” bélimi gérip sasirirsiniz. Kill Bill I ve
IT'de de boyledir; hatta sadece “I¢gindekiler” béliimiiyle kal-
maz, bélim basghklar: da yazilidir senaryoda.

Tuhaf gelmigti bana, kim bir senaryoya “Igindekiler” bo-
limi koyar ki? Filmin bes ayr1 parcaya béliinmiis oldugu
acikca ortadaydi: Bolim 1: Prolog, Bolim 2: Vincent Vega
ve Marcellus Wallace’in karisi, Boliim 3: Altin Saat, B6lim
4: Sonnie Durumu, Boliim 5: Epilog.

Senaryoyu inceledikg¢e gérdiim ki, ti¢ hikaye de anahtar
hadiseden sigrayip geliyorlardi: Jules ile Vincent’in, Marcel-
lus Wallace'in el gantasini dért gocuktan geri almalarindan.
Bu hadisenin, ii¢ hikdyenin de ¢ekirdegi oldugunu ve her bir
hikayenin bir biitlin olarak, dogrusal olarak yapilandirildi-
g1 gérdim. Her bir hikdyenin basi, ortas1 ve sonu vardi
ve bu sirayla gelisiyordu. Her boliim, farkhi bir karakterin
bakis agisindan anlatilan bir kisa hikaye gibiydi.

“Bir hikaye hakkinda ii¢ hikaye” tizerinden diigiinmek,
filmi bir bitiin olarak géormemi sagladi. Ucuz Roman, bir
prolog ve epilog arasina alinmig ¢ hikayeydi ki, senaryo
yazarlari arasinda “kitap tutucu teknigi” deniyor buna. Ya-
sak Iliski, Sunset Bulvar: (Billy Wilder ve Charles Brackett),
Er Ryan1 Kurtarmak ve Amerikan Giizeli'nde de kullanilir
bu teknik.

Prolog, Pumpkin ve Honey Bunny'yi bir kafede kiigiik
capli soygunlar iizerine konusurlarken gosterir. Bu, ilk ve
son hikayeyi harekete gegirir. Ikisi yemeklerini bitirdikle-
rinde silahlarini ¢ikarip bir soygun yaptiklarini duyurur-
lar. Goriintii donar ve filmin ana miizigine keseriz. Bunun
ardindan da Jules (Samuel L. Jackson) ile Vincent'in (John
Travolta) arabayla giderlerken Big Mac'in yurtigi ve yurt-
diginda gordiigi degeri lizerine yaptiklari aydinlatici bir
sohbetin tam ortasina keseriz.
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Bu kiiciik sohbet onlarin karakterlerinin kurulusunu
saglamis olur ve araba durup da silahlarini ¢ektiklerinde,
konustuklari ile yaptiklarinin arasindaki geligkiyi goriiriiz.
Bu, kelimenin tam anlamiyla filmin kurulusunu gercekles-
tirir ve bize bilmemiz gereken her geyi verir: Bu adamlar,
Marcellus Wallace icin g¢alisan iki katildir; dramatik ge-
reksinimleri Wallace'in el ¢gantasini geri almaktir. Hikaye-
nin asil baslangi¢ noktas1 bu sahnedir. Béliim 1'de Jules
ve Vincent gelirler, durumu izah eder ve el ¢antasini geri
isterler, sonra da muhatap olduklar1 dért kisiden tgilini
6ldiiriirler. Kendilerinin de bu arada 6lmemis olmas, Tan-
ri'min bir latfudur. Sadece tek bir kisi, Marvin kurtulmus-
tur, o da simdilik.

Vincent, Mia Wallacen (Uma Thurman) aksam yemegine
goturir ve Mia kazara fazla uyusturucu alinca iyi geceler
dileyip ayrilirlar. B6lim 3, Butch, altin saati ve kaybetmek
lzere anlastig1 kavgayi kazansaydi ne olurdu sorusu hak-
kindadir. Bu bolimun tam ortasinda Butch (Bruce Willis),
dairesinde kendisini aramakta olan Vincent1 6ldirir. Bo-
lim 4, Marvin'in arabanin her tarafina dagilmis cesedin-
den kalanlarin temizlenmesi hakkindadir ve Bolim 1'in
devamidir. Bunun arkasindan da Epilog gelir, burada Ju-
les yasadig1 déniisiimden, flahi Miidahale’'nin éneminden
bahseder ve hemen ardindan Pumpkin vé Honey Bunny,
Prolog'da baslarken donan soyguna kaldiklar: yerden de-
vam ederler. Ucuz Roman'in son derece romanesk bir su-
numu vardar, tipki Kill Bill I ve II gibi.

Bir film nasil bir bigim alirsa alsin, dogrusal olsun ya da
olmasin, icinde daima bir tetikleyici hadise ile bir anahtar
hadisenin bulunacag: kesinlik kazanmigt1 benim igin. Kill
Bill I ve Il tamamen hikayenin anahtar hadisesine —-Gelin’in
(Uma Thurman) diigiin téreninin yerle bir edilmesine- da-
yanir ve Ucuz Roman gibi intikam temasiyla ilerleyerek,
“Icindekiler” tablosu ile miistakil béliimleri de gene disari-
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da birakmaksizin hikdyesini romanesk bir bicimde anlatir.
Halihazirda senaryo formunda meydana gelen ilging degi-
sikliklerden biridir bu.

Dogrusal olmayan bir filmin yapilandirilmasi, olaylar
ister gliniimizde ister gecmiste geciyor olsun, bagtan sona
dogru her parcanin tanimlanmasi, sonra her bélimiin ya-
pilandirilmasi anlamina gelir. Senaryo yazari1 ancak bu
noktada parcalari istedigi sirayla insa edip diizenleyebi-
lir. Ateg Altinda Cesaret (Patrick Sheane Duncan) bunun iyi
bir 6rnegidir, tipki Bugiin Aslinda Diindii (Danny Rubin,
Harold Ramis), Olagan Siipheliler, Ingiliz Hasta ve Rast-
lantinin Béylesi (Peter Howitt) gibi. Bu senaryolar tetik-
leyici hadise ile sunulur, sonra anahtar hadise etrafinda
yapilandirilirlar. Bu filmleri izleyin ve tetikleyici hadise ile
anahtar hadisenin hangileri oldugunu, bunlar arasindaki
farklilig: bulabiliyor musunuz, gérin.

Yaptigim senaryo atolyesi caligmalarinda, 6grencile-
rimden, tek bir s6zciik yazmadan 6nce bu iki olay tlizerine
yogunlagmalarini ve onlar1 tanimlamalarini istiyorum. Bu
olaylar1 bildikleri anda aksiyonu, karakterleri ve olaylari,
anlatim dogrusal olsun ya da olmasin, yapilandirilmig bir
dramatik aksiyon ¢izgisine baglayabiliyorlar. Yapinin be-
tona gémilmiis gibi egilip biikiilmeyen, verimsiz bir gey
degil; tam tersine riizgarda sallanan, ama kirilmayan bir
agag gibi esnek bir sey oldugunu akilda tutmak énemlidir.
Bu kavrami anlamak olay 6rgiisii ile oynamaniza izin verir,
siz de bu sayede hikayenizi gorsel olarak ve agiklamalar
yerine anlatisal aksiyonla aktarabilirsiniz.

Bu senaryo yazimi zanaatinda nispeten yeni bir degi-
sikliktir. Daha yakin zamana kadar karakterler kim olduk-
larini, ge¢miglerini, motivasyon ya da amaclarinin ne ol-
dugunu agiklamak zorunda kalirlardi. Bilgi, karakterlerin
diyaloglar: araciligiyla aktarilirdi. Aslina bakarsaniz olay-
lar dizisini diyaloglar yoluyla agiklamak, ¢igegi burnunda
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senaryo yazarlarimin karsilastiklar1 baslica sorunlardan
biriydi. Ama artik televizyonla, kablosuz teknolojiyle, Play
Station’la yetigen yeni bir kusak var ve onlarin goérsel du-
yularinin daha geligskin oldugu c¢ok ag¢ik. Bunun sonucu
olarak zanaat1 daha gorsel hikayelerle gelistirebiliyoruz,
ustelik hikaye aktariminin netligini ve basitligini de boz-
madan. Evrimin siirdiigiiniin acik bir isareti bu.

Bigim evrim gegiriyor olabilir ger¢i, ama hikaye anla-
timinin basit aracglar: hi¢ degismiyor. Ne yazdiginiz, en az
nasil yazdiginiz kadar énemlidir.

Ve biitiin mesele de bundan ibarettir.
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9
Donuim Noktalari

“Senaryo yazmak pek ¢ok agidan marangoz-
luk yapmaya benziyor. Bir parga adgag,
¢ivi ve tutkal alip bir kitiphane vya-
par ve bitirdiginiz zaman ayakta duracag:i
yerde devrildigini goérirsiiniiz. Gergekten
de ¢ok gilizel bir sey yaratmis olabilirsi-
niz, ama bir kiitiiphane olarak ise yarama-
yacagir kesindir.”

—-Adventures in the Screen Trade

William Goldman

Yazmakla ilgili en zor sey, ne yazacagim bilmektir. Yiiz
yirmi sayfalik bos bir kagit tomarinin 6niline oturdugu-
nuzda, sonsuz sayldaymig gibi goériinen yaratici kararlar,
¢Ozlimler, segimlerden olusan bu karmasik diigiimiin i¢in-
den ¢ikmanin tek yolu, ne yaptiginizi ve nerede yaptiginizi
biliyor olmanizdir. Bir yol haritas1 gerekmektedir size; bir
rehber, bir yén —bastan baslayip sona yonelen bir gelisim
cizgisi.

Size, bir olaylar dizisi gerekmektedir.

Elinizde, bir olaylar dizisi yoksa, basiniz dertte demek-
tir. Kendi yaraticiliginizin labirentinde kaybolmanizin bu
kadar kolay olmasinin nedeni budur. Biyiik Irlandali ro-
manciJames Joyce, yazma deneyimini bir daga tirmanma-
ya benzetmisti bir zamanlar: Tirmaniginizin ortasindayken
sadece hemen 6niinitizde olani ve hemen yukarinizda olani
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gorebilirsiniz. Her defasinda tek bir hareket planlayabilir-
siniz. Oniinitizdeki ikinci ya da lg¢ilincli adim1 ya da oraya
nasil gideceginizi géremezsiniz. Yalnizca zirveye ulagtigi-
nizda asag1 bakabilir ve biraz 6nce bir pargasi oldugunuz
manzaranin biitiinini gorebilirsiniz.

Glzel bir analoji. Bir senaryo yazarken sadece yazmak-
ta oldugunuz ve yazmis oldugunuz sayfalar: gérebilirsiniz.
Gogu zaman nereye, nasil gideceginizi géremezsiniz. Ba-
zen bu kadarini bile géremezsiniz. Yazacaginiz bir sonraki
sahne, zihninizde belli belirsiz bir fikir olarak durmakta-
dir ve ise yaraylp yaramayacagini bilmiyorsunuzdur. Ke-
limenin tam anlamiyla nesnellikten uzaksinizdir, biatiini
gormekten uzaksinizdir.

Paradigma bu nedenle ¢ok onemlidir; size bir yo6n, bir
gelisim c¢izgisi saglar. Bir yol haritasi gibidir. Arizona,
New Mexico, Texas'in ugsuz bucaksiz bozkirlar1 ve Okla-
homa’'nin yiliksek vadileri boyunca arabaniz siirerken bu-
lundugunuz noktay: kestiremezsiniz; yola ¢ikis noktaniza
iligkin bilginiz ise daha da azdir. Arada bir yaninizdan ge-
cen arabalarin camlarindan yansiyan giinesin gimiis 1s1k-
larindan basgka goérebildiginiz tek sey diimdiiz, verimsiz
dizliklerdir.

Paradigmanin icinde oldugunuz zaman paradigmayi
géremezsiniz. igte bu nedenle Déniim Noktalar1 ¢gok 6nem-
lidir. Tanimlandig: gibi, “olay akis: icinde ortaya ¢ikip bii-
tiin akisin yoniini degistiren her tir olay, gelisme ya da
hadise"ye Doniim Noktasi denir. Senaryoda pek ¢ok sayida
Doéntiim Noktasi bulunur, ama 120 sayfalik bos bir kagit to-
mariyla kars: karsiya kaldiginizda, olaylar dizinizi yapi-
landirmak i¢in bilmeniz gereken yalnizca dért sey vardir:
Bitis, Baglangi¢, Doniim }\Iokta51 I ve D6ntiim Noktas: IL

Donlim Noktasi'nin iglevi son derece basittir: Hikdyeyi
ileriye dogru tagir. Doniim Noktas1 I ve Doniim Noktas: IT,

187



SYD FIELD

paradigmay: yerli yerinde tutan hikaye noktalaridir. Bun-
lar hikaye, olaylar dizinizin ¢apalaridir.
Paradigmaya tekrar bakalim:

I. Perde II. Perde III. Perde
v, AN
e i
Kurulus Yizlesme Coziilme
v v
Doénim Noktasi I Donum Noktasi II
Sayfa = 20-27 Sayfa = 80-90

Eger senaryoya bir hikayeler dizisi ya da devamliligi
olarak bakarsaniz, ister Tetik¢inin Gecesi, Thelma ve Lou-
ise ya da Milyonluk Bebek'teki gibi dogrusal ya da Soguk
Dag, Ucuz Roman ya da Saatler'deki gibi dogrusal olma-
yan formda olsun, olaylar diziniz baglangicta baslar ve bi-
tiste biter. Dogrusal ya da degil, olaylar dizinizin bigiminin
6nemi yoktur; Déniim Noktasi I ve II sayesinde olmasi ge-
reken yere demirlenmistir.

Yap1 temeldir, esastir, senaryonuzun detaylh planidir;
William Goldman’in dedigi gibi, “Senaryo, yapidir.” Eger
olaylar dizinizin temel yapisini bilmiyorsaniz, yazmaya
baglamaya heniiz hazir degilsiniz demektir. Iste bu yiizden
daha bir s6zciik bile yazmadan 6nce bilmeniz gereken ddart
seyin 6nemine bu kadar vurgu yapiyorum: Bitis, baslangig,
Déniim Noktasi I ve II. Eger bu dért esas noktay: bilmiyor-
saniz, gergekten basiniz dertte demektir. Bu, senaryonuzda
yalnizca iki tane Donliim Noktas1 olacagl anlamina gelmi-
yor. Durum kesinlikle béyle degildir. Bizim yaptigimiz, yaz-
madan 6nce yapmaniz gereken hazirhk asamasinin tze-
rinde durmaktir. Bu iki Déniim Noktasi'nin ne oldugunu
bilirseniz, bunlar olaylar diziniz i¢in saglam dayanak nok-
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talari olur ve siz de yazma siirecine 6zgiirliik ve yaraticilik
icinde baglayabilirsiniz. Senaryo tamamlandiginda, igcinde
¢ogu II. Perde'de olan yaklasik on ya da on bes tane D6-
niim Noktasi olacaktir. Sizinkinde kag tane olacag, tekrar
sOyleyelim, hikdyenize baglhidir. D6niim Noktasi1'nin amaci,
hikayeyi ileriye, ¢6ziilmeye dogru tasimaktir. Amaci budur.

Michael Mann imzali —Stuart Beattie'nin gergin kale-
minden- gii¢lii bir gerilim filmi olan Tetik¢inin Gecesi'nde,
aksiyon hem fiziksel hem de duygusal seviyede ilerler. Tom
Cruise’un oynadig: karakter Vincent'in yapacag bir ig var-
dir; bir gecede islenecek bes cinayet. Vincent, Max'i (Jamie
Foxx) soforii olmaya zorlar, fiziksel tehditte bulunur, ama
sof6rliigiinli yapmasa i¢in de iyi para verir. Neler olup bit-
tigini, Max’'le beraber kegfederiz. Aksiyon, son c¢atigmaya
kadar son derece temiz, yaratici bir bigimde, karakterin
anlayisini ve degisimini gostererek ilerler. “Temiz ve sik1”
bir filmdir, bir gram “yag” ya da dolgu yoktur iginde.

Senaryodaki itki, ¢ilgin gibi bir Déniim Noktasi'ndan
digerine ilerler. Aslina bakilirsa, karakterlerin egrisi ile
olaylar dizisinin egrisi birbirine siirekli etkide bulunur ve
boylelikle her bir fiziksel hadise, karakterlerin farkli bir
yoniinli aciga cikarir. Foxx'un oynadig: taksi soféri ¢ok
gucli bir dramatik egri boyunca hareket eder; bir korkak-
tan bir aksiyon adamina, bir hayalperestten istediklerini
elde eden bir adama doniigiir. Ve elbette ironi de, Max'in
bu déniigiime filmin k6tii adama tarafindan zorlanmasidair;
Cruise onun eski hayatini yerle bir edince, Foxx yenisini ele
gecirmek zorunda birakilmig olur.

Senaryo, Vincent’in Los Angeles Havaalani'na gelip bi-
linmeyen bir sug ortagiyla siyah bir cantay: degis tokus
etmesiyle agilir; buradan, Max'in gece vardiyas: hazirlig:
sirasinda taksisini temizledigi shhneye keseriz. Max, bir
yolcu alir; Annie (Jada Pinkett Smith) -tetikleyici hadise.
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Sehir merkezine dogru giderlerken birbirlerine bir yakinlik
ve ¢ekim hissederler. Max, Annie'yi Adliye Sarayi'na bira-
kir, kadin arabadan inerken savci oldugunu ve biiyik bir
dava lizerine gece geg saatlere kadar caligtigini séyleyerek
ona kartini verir. Ardindan Max bagka bir yolcu alir, Vin-
cent’1 yani. Vincent onu gece boyunca bes yere gitmek icin
tutar. Kapatmak tizere oldugu bir emlak sézlesmesi icin
gereken "imzalar1” almasi gerekmektedir. O ana kadar Los
Angeles’taki siradan bir geceyi andirmaktadir her sey.

Vincent ve Max, Los Angeles eyaleti boyunca dolagir-
larken birbirlerini biraz daha tanirlar. ilk durakta Max
binanin arkasindaki yolda beklerken, aniden bir sangirt
duyulur ve arabanin 6n camina bir ceset diiser. Max soke
olmus, afallamig halde, adami Vincent'in 6ldirdigiini 68-
renir; gergi tetik¢i adami, "kurgunun ve diigligiin 6ldirdi-
gini” iddia etmektedir.

Iste burasi, Déniim Noktasi I, yani senaryonun anahtar
hadisesidir. Bu, biitiin senaryoyu harekete gegiren hadise-
dir, ¢linkli bu andanitibaren Max istemedigi halde Vincent"1
diger “randevularina” gétiirmeye zorlanir. Artik bir esir ha-
line gelmistir. Bu andan itibaren gercek hikaye baslar.

Bu hikayede iki fiziksel aksiyon devam etmektedir: (1)
Max'in, sehirde dolasirlarken Vincent'tan kagmaya calis-
masl ve (2) Vincent'in igini yapmasi ve anlagmasinin ge-
reklerini yerine getirmesi. Bu randevular i¢in gehri turlar-
ken Max'in fiziksel aksiyona, kendisinin déniiglimiine yol
acacak, duygusal bir dénilisiimle tepki verdigini goriiriiz.
Baslangicta pasif ve zayiftir; taksi sirketindeki patronuna
kars1 gelemeyen bir korkaktir. Ardindan biraz cesaretlenir
ve kacmaya ¢alisir ama sonugta Vincent'in ¢antayi ¢alma-
ya caligsan iki adami 6ldirtsini seyretmek zorunda kalir.
"Rastgele” bir gece kuliibiine giderler, gériniirde iyi caz
dinlemek i¢in oradadirlar, ama aslinda bu da Vincent'in lis-
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tesindeki bir sonraki cinayeti sessiz sedasiz iglemesi igin
bir kiliftir. Bu giizel bir dokunustur; bizde bir beklenti ya-
ratilmig ama tam tersi ¢ikmigtir. Bunun ardindan, Max'in,
annesini hastanede ziyaret etmesi gerektigini anlariz ve bir
kez daha Vincent’a meydan okuyarak ¢antay:1 yanina alir ve
anayola dogru sivigir. Tavri, metaneti agiga cikmaktadir ar-
tik; kendisi icin miicadele etmeye baglamigtir.

Canta bolimiinden sonra Vincent, Max'i, sitnamak ya da
cezalandirmak niyetiyle, kendisiymis gibi rol yaparak ge-
cenin son iki cinayeti ile ilgili bilgi almas1 i¢in patron Fe-
lix'le bulugmaya zorlar. Max son derece gergin ve dramatik
bir anda giliciini toplar, Felix'i tehdit eder ve bulugmadan
sag salim kurtulmayi basgarir. Bu, fiziksel aksiyonun duy-
gusal bir reaksiyonu tetikledigi bir bagka hadisedir.

Biitiin bu cinayetlerde tetik¢inin Max oldugunu disi-
nen polisler, onu bir gece kuliibiine giderken takip ederler
ve orada, kalabalik dans pistinin ortasinda biyik bir ca-
tisma yasanir. Max kagmaya ¢alisirken onun masumiyeti-
ne inanan bir polis tarafindan goriilir ve polis uzaklasma-
sina géz yumar. Ancak Vincent onu polisle goriir ve Max,
tetik¢inin polisi vurmasi sayesinde “kurtariliverir.”

Vincent'in 6ldiirmesi gereken biri daha vardir. Bu nok-
tada iki sey ¢6ziimsiiz birakilmigtir. ilki, Max, Vincent'in
elinden nasil canli kurtulacaktir? Ve ikincisi Vincent'in bu
son cinayeti iglemesini kim engelleyecektir? Gece kuliibiin-
de iglenen cinayetten sonra Vincent, Max’e, bir limuzin gir-
keti kurma diigsiiniin sadece bir dis, asla gergceklesmeye-
cek bir fanteziye yapilmig “6ylesine” bir yolculuk oldugunu
soyler. Max ilk kez tam on iki yildir bir hayalle yasadigini
fark eder. Artik diigii paramparca olmustur ve bu yasadik-
lar1 sona erdiginde Vincent'in muhtemelen onu dldiirece-
gini bilmektedir; Max bu bilginin 1§1g1n'da her seyi bir ke-
nara birakip an1 yagsamaya karar verir. Aksi takdirde, “Ne
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anlami vardir ki?” iste bu kavrayis, ona gaz pedalina basip
Los Angeles sokaklarinda ¢ilgin bir hizla siirme giiciini
verir. Direksiyon hakimiyetini kaybeder ve arabay: bariyer-
lere garpar. Araba havaya firlar ve biiyiik bir siddetle yere
carpip takla atar. Doniim Noktas: II.

Vincent parcalanmis enkazdan siiriinerek gikar ve ka-
car. Max bas asag1 olmus taksiden ¢ikmayi basarir; aksa-
min erken saatlerinde arabasina aldig1 Annie'yi hatirlar ve
onun Max'in son hedefi oldugunu anlar. Vincent'in o aksam
Hiikiimet Binasi'nda olma nedeni de budur. Aslinda cina-
yet listesinde d6ldiiriilmesi gereken ilk kisi Annie'dir. Max
kosa kosa Annie'yi uyarmaya gider ve ardindan filmi sona
erdiren kovalama sekansi baglar.

Bu iki Doniim Noktasi hikayeyi sabitleyerek yerli yerin-
de tutar. Déniim Noktas: I, hikayenin gercek baslangicidir:
Ilk cinayet ve Max'in, cinayeti Vincent'in isledigini anla-
masl. Doniim Noktasi II'de Max, Annie'yi kurtarmak igin
arabay1 carpar ve gerekirse 6ldiirmek pahasina Vincent'a
kafa tutar. Her bir Doniim Noktasi, karakteri etkileyen fi-
ziksel ve duygusal giiclerle donatilmigtir; dig olaylar ka-
rakterin i¢, duygusal diinyasini etkiler ve senaryoyu bir
sonraki aksiyon seviyesine tasir.

Tekrar edelim; Donum Noktas: ana karakterin bir fonk-
siyonudur ve hikayeyi ileriye tasir. Aksiyonu buyitir ve
karakterin egrisinin altim1 ¢izer: Vincent iyilige inanma-
yan, ahlaksiz, dogru ya da yanhs gibi degerleri olmayan
bir adamdir; sadece isini yapmaktadir ve bunda da son de-
rece bagarilidir. Diinyayi ve insanlari “kozmik bir kaza,” te-
sadiiflerin bir eseri olarak goriir. Hayatlarimizin herhangi
bir 6nemi ya da anlami olmadigini disiinir; ¢iinkii aslinda
hi¢birimiz ugsuz bucaksiz evrende bir toz zerreciginden
bagka bir gey degilizdir. Eger varolugsun herhangi bir an-
lam1 yoksa, hayatimizin da hi¢bir anlami yoktur; éyleyse
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insanlarin canini almak o kadar da énemli bir sey degildir.
Tolstoy'un dedigi gibi, Tanri1 olmadiginda, dogru ve yanlisa
dair ahlaki bir sistem olmadiginda, “her sey mubahtir.”

Tetikcinin Gecesi, Doniim Noktasi'nin, karakterlerin
hem fiziksel hem duygusal egrilerini etkileyerek olaylar
dizisine nasil gengellendigine ve onu ileriye tasidigina
iyi bir 6rnektir. Karakterlerinizin yaptig1 secimler rahat-
likla hikayenin seyrini ve sonucunu belirleyebilir. Max ile
Vincent arasindaki etkilesim ve yaptiklar1 secimler, onlari
hikayenin dinamigini gérsel ve gerilimli bir gekilde ortaya
koyan, benzersiz ve alisilmadik bir bag ile birlestirir.

Karakterler arasindaki bag ve etkilesim, hi¢ siiphesiz
hikdyenin hareketi ve olay oOrgiisiiniin ilerlemesi baki-
mindan elzemdir. Gin Mahallesi'ne bir kere daha bakalim.
Gizemli bir dedektiflik hikayesi olarak Cin Mahallesi, bir
Doéntiim Noktasi'ndan bir bagka Déniim Noktasi'na bagla-
narak yapilandirilmistir. Her bir Doniim Noktasi, aksiyo-
nu, Gittes'in sahte Mrs. Mulwray tarafindan ige alindig:
baslangictan baslayarak gercek Mrs. Mulwray'nin 6ldi-
rildiagi bitise dogru dikkatle tasir.

Senaryo su soruyla baglar: Mrs. Mulwray'nin kocasinin
gizli bir iligki yasadig1 kadin kimdir? Gittes, Mulwray'yi
sehrin baz1 su havzalarina ziyaretleri sirasinda izler ve
onu geng bir hanimla birlikteyken goriir. Fotograflar ceker,
ofisine doner ve ona bakilirsa bu dosya kapanmigtir. Ama
ertesi giin birinin bu haberi, onun ¢ektigi fotograflarla be-
raber gazeteye verdigini 6grenir.

Kim yapmistir bunu? Ve neden?

Gittes ofisine déndiigiinde bir kadinin gériismek igin
kendisini bekledigini gériir. “Beni daha 6nce hi¢ gérdiiniiz
mi” diye sorar kadin. Ardindan da kendisinin gergek Mrs.
Mulwray oldugunu soéyler. Gittes'i dedektif olarak tutma-
digina goére onu dava edecek ve dedektiflik lisansinin iptal
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edilmesini saglayacaktir. Ama bu kadin gergek Mrs. Mulw-
ray ise Mr. Mulwray'nin iligkiye girdigi kadini bulmak tize-
re onu ige alan kimdir? Ve bunu neden yapmigtir? Manset-
teki “agk skandali” haberiyle beraber oyuna getirildigini,
kendisine bir tezgdh kuruldugunu anlamistir. Birisi onun
diststini géormek istemektedir. Kendisine kimin ve neden
tezgah kurdugunu bulacaktir.

I. Perde'nin sonu.

Bu dramatik aksiyon blokunda, hangi an aksiyona ¢en-
gellenip onu biitiiniiyle bagka bir yéne ¢evirmistir? Gergek
Mrs. Mulwray'nin ortaya ¢iktig1 an. Bu, olaylar dizisindeki
anahtar hadisedir.

Resme gercek Mrs. Mulwray girdiginde aksiyon, bitmis
bir is olmaktan ¢ikmig, bir yasal sorusturma ve Jake'in
lisansini yitirmesi ihtimaline déntgmiigtiir. Kendisine ki-
min tezgadh kurdugunu bulmas: yararinadir, ardindan da
neden kuruldugunu bulacaktir.

II. Perde, Gittes'in arabasiyla Mulwraylerin evine git-
mesiyle agilir. Mrs. Mulwray ona, kocasinin Oak Pass Hav-
zasl'nda olabilecegini séyler. Gittes oraya gittiginde eski
meslektagl Tegmen Escobar’la karsilagir. Escobar, Mulw-
ray'nin 6ldigini séyler; bogulmustur ve bir kaza oldugu
cok acgiktir.

Mulwray'nin 6limi Gittes’e yeni bir sorun ya da engel
getirmistir. Unutmayin, II. Perde’nin dramatik baglami,
ytizlesmedir.

Gittes'in dramatik gereksinimi, ona bu tezgahi kimin,
neden kurdugunu bulmaktir. Dolayisiyla senaryo yazari
Robert Towne, aksiyonu siirdiirmek i¢in birbiri ardina en-
geller yaratir. Hatirlayin, karakterinizin dramatik gereksi-
nimini bilirseniz, buna yoénelik engeller yaratabilirsiniz ve
boylece hikayeniz, karakterinizin bu gereksinimi karsila-
mak icin s6z konusu engelleri agsmasi haline gelir. Mulw-
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ray Olmistir. Gittes daha sonra, 6ldiiriilmiis oldugunu
ortaya cikarir. Kim yapmistir bunu? Ve neden yapmigtir?
Bu, II. Perde’nin yapisi iginde hikayenin ileriye taginmasini
saglayan D6niim Noktasidir. Cin Mahallesi'nin ikinci per-
desinde bunun gibi on tane Déniim Noktas1 bulunur.

Mulwray'nin 6limi, hikdyeyi ileriye dogru tasityan bir
hadisedir. Gittes istese de istemese de artik tamamiyla igin
icindedir. Sonra, gizemli “Ida Sessions"dan, yani sahte Mrs.
Mulwray'den bir telefon alir. Kadin, “o kisilerden biri” igin
gazetenin 6liim ilanlar: sayfasina bakmasini séyler, her ne
demekse bu. Kadin telefonu kapatir. Kisa bir siire sonra Ida
Sessionsin 6ldiirildigi ortaya gikar ve Escobar, Gittes'in
olayla ilgisi oldugundan emindir.

Su temasi daha 6nce defalarca karsimiza ¢ikmistir; Git-
tes bunu takip eder. Vadideki toprak sahiplerini inceleme-
ye alir ve arazi satiglarinin biiylik béliimiiniin son birkag
ay icinde gerceklesmis oldugunu kegfeder.

Gittes arastirmasini sirdiiriir ama sularini zehirle-
yenin kendisi oldugunu diigtinen ¢iftgilerin saldirisina
ugrar. Kendine geldiginde Evelyn Mulwray de oradadir.
Kadin, giftgiler tarafindan g¢agrilmistir. Arabayla Los
Angeles’a donerlerken Gittes, Ida Sessions’in bahsetti-
gi 6lum ilanlarindaki isimlerden birinin, Vadi'deki bii-
yik bir arazinin sahibi olarak anildigini fark eder. Bu
gariptir. Adam, Mar Visto Huzurevi'nde 6lmustir. Gittes
ve Evelyn huzurevine giderler. Gittes, satilan arazilerin
yeni sahiplerinin ¢ogunun bu huzurevinde yasadiklarini
ve arazi satin aldiklarindan haberlerinin olmadigim go-
rir. Bitiin olup bitenler, koca bir diizmeceden ibarettir.
Huzurevinden ayrilirken siiphelerinde halki oldugunu
gorir, bir grup haydutun saldirisina ugrar, ama Evelyn
gaza basip kavga edilen yere gelir, Gittes arabaya atlar ve
kagmay: basarirlar.
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Bu hadiselerin, boéliimlerin, olaylarin hepsi Déniim Nok-
talari'dir; hikayeyi ileriye tasiyan hikaye gecisleridir.

Evelyn'in evine déndiiklerinde, kadin Gittes’'in burnun-
daki —“burnunu her seye soktugu” i¢in— yaray: temizler;
Jake kadinin goziinde belli belirsiz bir renk bozuklugu
fark eder. Uzanir ve kadini 6per. Sevisirler.

Daha sonra yatakta uzanirken sohbet ederler.

Telefon ¢alar. Kadin cevap verir, aniden telaglanir, kapa-
tir. Gittes’e oradan gitmesi gerektigini séyler. “Onemli bir
sey” olmustur.

Hikayenin bu noktasinda hala iki seyi bilmiyoruz: (1)
Filmin basinda, 6ldirilmeden 6nce Mulwray ile birlikte
gorilen kiz kimdir ve (2) Gittes’e kim ve neden tezgah kur-
mustur? Gittes bu iki sorunun yanitlarinin birbiriyle ilis-
kili oldugunu bilmektedir. Biyiik bir ihtimalle Mulwray'yi
6ldiren kisi, ayni zamanda Gittes’e bu tezgadhi kuran kisi-
dir. Neden, bunu heniiz bilmiyoruz.

Onemli bir sey olmustur. Nedir bu? Gittes 6grenmek is-
ter, dolayisiyla Evelyn'i Los Angeles'in Eco Park bolgesin-
deki bir eve kadar takip eder. Evelyn'in evine déndiigiinde,
bahgedeki balik havuzunun dibinde ¢ift odakli bir gézlik
bulur. Eco Park’taki eve geri déner ve Evelyn'in karsisina
cikar. Evelyn ona, Mulwray ile gorintiilenen kizin kendi
kiz kardesi oldugunu, ardindan kizi oldugunu séyler. Git-
tes kadini tokatlar. “Gergegi istiyorum,” der. Kadini tekrar
tokatlar ve kadin sonunda o kizin kendi kiz1 ve kiz kardesi
oldugunu séyler. On bes yasinda ensest kurbani olmustur,
simdi o iligkiden olan kizina bakmaktadir ve babasi Noah
Cross’la konugmay1 reddetmektedir. Artik kizin kim oldu-
gunu biliyoruz. Ikinci nokta: Gift odakl gézliik kimindir?
Katilin mi, kurbanin m1? Gittes gercegi 6grenince Evelyn'in
kagmasina yardim etmek ister. Ama gitmeden 6nce, sahne-
nin sonunda, 6ylesine séylenmisg gibi gériinen birlafin ara-
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sinda Evelyn, kocasinin ¢ift odakl gézliik kullanmadigini
belirtir. Bundan c¢ikarilabilecek tek sonug¢ vardir: Goézlik
katilindir. Gittes artik gercegi bilmektedir; Noah Cross'un
cinayet i¢in bir nedeni vardir. By, Gittes'in yanitini aradig:
son soru ve aynl zamanda ¢d6ziilme, yani hikayenin ¢éziime
kavugmasidir.

Gittes, Noah Cross'u arar ve ona “kiz"in kendisiyle bera-
ber oldugunu, Evelyn'in evinde bulugsmak istedigini séyler.
Evde, hem Mulwray'nin ve digerlerinin 6liimiinden hem de
su skandalindan sorumlu olan kisinin Noah Cross oldu-
gunu o6grenir. Peki neden? “Ciinki bu, gelecek, Mr. Gittes.
Gelecek.” Cross bunu yapmanin son derece basit oldugunu
soyler: “Ya suyu Los Angeles’a getireceksiniz ya da Los An-
geles't suya getireceksiniz.”

Bu, filmin dramatik ¢engelidir. Ve giizel bir sekilde isler.
Para, iktidar ve niifuzun yozlastirici giigler oldugu yéniin-
deki temel ciimle ortaya konmustur. Gittes'in de séyledigi
gibi, “Birini 6ldiiriip pagayi s1yirabilmen i¢in zengin olman
gerekir.” Yeterince paraniz ve iktidariniz varsa, her seyden
pacay: kurtarabilirsiniz, cinayetten bile.

Gittes, esir alinmasinin ardindan Cross’un kizi/torunu
lzerinde hak iddia edebilmesi i¢in Gin Mahallesi'ne goti-
riilir. Evelyn filmin sonunda 6ldigiinde, Cross kizini/to-
rununu alip oradan kaybolur ve gercekten de cinayetten
pacgasini siyirir. Ironik bir bigimde, Gittes'in Cin Mahalle-
si'nde polis giiciinden uzaklagmasina neden olan olay ken-
dini tekrarlamigtir: “Birine yardim etmeye c¢alistim, ama
yaptigim lzlntl vermekten baska bir seye yaramadi,” de-
migtir filmin baglarinda.

Bir cember cizilip ayni yere gelinmigtir gsimdi ve Gittes
dayanamamaktadir buna. Zapt edilmesi gerekmektedir; bu
anlamda senaryonun son climlesi de sinemasal bilince ca-
kilmig olur: “Bog ver, Jake... Burasi Gin Mahallesi.”
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I ve II. Perde'nin sonundaki Déniim Noktalari, aksiyo-
na ¢engellenmek ve onu bagka bir yéne gevirmek i¢in ora-
dadirlar. Siiregiden hikayelerin cekirdeginde yer alirlar;
hikayeyi biylitiip bir sonraki seviyeye ¢ikarir ve dramatik
¢bziilmeye dogru ilerlemesini saglarlar.

Basit bir aligtirma olarak bir dahaki sefer sinemada,
DVD'de ya da kablolu televizyonda (reklam olmaksizin) bir
film izlediginizde I. ve II. Perde'nin sonundaki Déniim Nok-
talari’'ni tespit etmeye galisin. Goreceginiz her filmin be-
lirli Dontim Noktalari olacaktir; yapmaniz gereken tek sey
bunlar1 bulmaktir. Isterseniz saatinize bakin ve filmin (el-
bette uzunluguna bagh olarak) yirmi ile otuzuncu dakikasi
arasinda bir yerde aksiyon noktasinin ne oldugunu bulup
bulamadiginizi kontrol edin. Kendinize sorun, bu aksiyon
noktasi gergevesinde hikdyede neler olup bitmektedir. Bir
yerlerde bir hadise, bélim ya da olay mutlaka olacaktir.
Bunun ne oldugunu ve ne zaman oldugunu bulun.

Aynisini II. Perde i¢in de yapin. Filmin seksen ile dok-
sanincl dakikalar: arasinda, olaylar dizisinde neler olup
bittigine gz atin. Bizi IIL. Perde'ye, Céziilme'ye dogru yon-
lendirecek hadise, b6liim ya da olay hangisidir? Bu zaman
zarfinda filmde neler olmaktadir? Harika bir aligtirmadir
bu. Ne kadar ¢ok alistirma yaparsaniz, o kadar kolaylagir
bulmaniz. Ve kisa bir siire sonra bu, bilincinizde yer ede-
cek ve yapi ile hikdye arasindaki iligkinin temel dogasini
avucunuza alacaksiniz. Sonra da dramatik yap: taniminin
(dramatik bir ¢oéziilmeye dogru giden, birbiriyle ilgili bir
dizi b6lim, bolim ve hadise), olaylar dizisi boyunca size
nasil rehberlik ettigini géreceksiniz. iste Déniim Noktalari,
olaylar dizisindeki olaylar: birbirine demirleyen hadiseler,
bélimler ve olaylardir; filmin ana aksiyonundaki anlati
hattinin temelini olugtururlar.

Gelin, birkag bagka filmde daha bu Déniim Noktalari'na
bakalim: Matrix ile Thelma ve Louise.
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iste paradigma:
I. Perde II. Perde III. Perde
. o.Y .
N L&
Kurulus Yiizlesme Cozlilme
\] \]
DN I DN II

I.ve I Perde'nin sonundaki Déniim Noktalari'ni ariyoruz.

Matrix'teki agilig sahnesi, bize bunun yumruklarin ha-
vada ugustugu, silahlarin ateslendigi, patlamalarin ya-
sandigl, siradan bir aksiyon sekansi olmadigini gésterir.
Bitiinliyle benzersiz bir sekanstir bu; yalmiz bir kadini,
Trinity'yi, tamami celik yelekler iginde, silahli polislerle
bir cehenneme firlatir. Trinity, gézlerimizin 6niinde fizik
kurallarina meydan okurcasina sigrar, havada asili kalir,
ardindan kagmak i¢in duvarlarla tavanlar arasinda kosar.
Bir catidan digerine, binadan binaya si¢rar, bunlar: yapar-
ken yercekimi yoktur onun i¢in. Ulastig1 yerde, calan bir
telefona yetigsmek i¢in biiylik bir ¢6p kamyonuyla yarisa
girigir. Son anda, kamyon telefon kuliibesine ¢arpmadan
hemen 6nce yetisir ve telefona cevap verir.

Vay canina... Eger bu izleyiciyi o an avucuna alan bir
sahne degilse bagka hangisidir, ben bilmiyorum. Elimiz-
deki bilgiye baktigimizda Trinity kimdir, “iyi adam” madar,
“k6tli adam” midir, bilmiyoruz. Hikayenin neyle ilgili oldu-
gunu, Trinity'nin nasil éyle ucar gibi kacgabildigini de bil-
miyoruz. Ama baslangig olarak, bu tetikleyici hadise kesin-
likle dikkatimizi yakaliyor.

Bu noktada hikayenin ne ve kim ile ilgili oldugunu
bilmiyoruz. Demek ki burada agiklamaya ihtiyacimiz var,
vani hikdyeyi ileriye dogru tasimak icin gereken enfor-
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masyona. Zaten hemen sonra karsimiza g¢ikan da bu olu-
yor. Neo, ana karakter, bilgisayarinin ekraninda beliren,
“Beyaz tavsani takip et,” s6ziini fark ediyor. Kap1 ¢aliyor,
gelen bir kadin ve omzunda beyaz bir tavsan dévmesi var.
Neo, kadinla birlikte bir kuliibe gidiyor. Orada Trinity ile
karsilasiyor ve ona Matrix'i soruyor. Ama kadin higbir gsey
aciklamiyor; sadece tehlikede oldugunu séyleyerek Neo'yu
uyariyor: “Seni izliyorlar.” Ve altimi ¢iziyor: “Hakikat orada
bir yerde, Neo, o da seni ariyor ve bulacak, ama eger bul-
masinli istersen.” Sonra Trinity gidiyor.

Matrix nedir? Morpheus (Laurence Fishburne) daha
sonra gOyle agiklayacaktir: Paralel bir evrende yasiyoruz
ve Matrix de bir sanal gerceklik halidir; gercek olarak ka-
bul etmemiz i¢in programlanmis oldugumuz bir yanilsa-
madir. Hakikat, “gercek” diinya, makineler, yapay zeka ve
bilgisayarlar tarafindan yikilmig ve bir sanal gergeklik bi-
¢iminde yeniden yaratilmigtir.

Kahramanin seriiveni boéyle baglar. Isyanci lider Mor-
pheus, “hakikat”i ortaya ¢ikarmak, insanlifi makinelerin
boyundurugundan kurtarmak i¢in kendini Matrix'le savas-
maya adamigtir. Morpheus, tek kazanma umutlarinin “The
One"1, yani kurtulug savaglar1 sirasinda kendilerine yol
gosterecek, tanrisal giiclerle donatilmig “secilmis kigi"yi
bulmak oldugu kehanetine inanmaktadir. “The One"in Neo
olduguna da inanmaktadir ayrica. Morpheus'un Neo'ya
soyledigi gibi, zihin ve beden i¢ ige gegmiglerdir ve her ne
kadar ayr varliklar da olsalar, zihnini kontrol edebilirsen
gercegi de kontrol edersin ve boylelikle kaderini de.

Bu, fitiristik bir dislinis ve uygulamayla ¢agdas bir
durumun igine yerlegtirilmig, Dogu felsefesine ait eski bir
ogretidir. Neo, tipki Hamlet ya da klasik Hindistan anlati-
sindaki savas¢l Arjuna gibi, kendi kaderini segcmek zorun-
dadir. Bu se¢im, yani iginde bulunmak istedigin gercekligi
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segme temasl, film boyunca tekrar eden bir motiftir. Erte-
si glin igine gittiginde Neo'ya bir segim yapmasi gerekti-
gi soylenir: Ya giindiizleri Thomas Anderson olacaktir ya
da geceleri Neo -yani, kendine has bir isyancy; kendi, asli
benligi. Ofisine geldiginde bir paket bulur Neo, i¢ginden bir
telefon gikar, galmaktadir. Arayan Morpheus'tur. “Peginde-
ler,” der Neo'ya, “Binay1 terk etmek igin sadece iki yolun
var; ya pencerenin digindaki iskeleyi kullanacaksin ya da
bir tutsak olarak c¢ikacaksin oradan.” Tipki Hamlet ve Ar-
juna gibi, Neo da goniilsiiz kahramani temsil eder: Farkli,
daha yliksek bir biling seviyesine ulagmasi i¢in 6ncelikle
kendini ve kaderini kabul etmesi gerekmektedir.

Binay1 bir tutsak olarak terk eder, ardindan bedenine
bir alic1 yerlestirilir. Trinity ve digerleri Neo'yu képriniin
altinda bulurlar, ama Neo'nun Morpheus'a gotiliriilmesi
ancak alicimin gikarilmasindan sonra miimkiin olacaktir.
Antik ve fitiiristik olanin i¢ ige gegirilmesi, Matrix'de kul-
lanilan pek ¢ok isimde kendini belli eder. Ornegin, isyan-
cilarin gemisi Nabukadnezar, adim 10 5. yiizyilda antik
tapinaklan yikip yeniden yapmasiyla iinli Babil kralindan
almigtir. Yani hem yikic1 hem de yapicidir bu kral Isim,
geminin kaderiyle uyumludur, ¢linkii Matrix'i yrtkmaya ka-
rarl1 bir grup isyanciya ev sahipligi yapmaktadir bu gemi.
Yunan mitolojisinde Morpheus, riyalarimizin kumasini
dokumakla yiikiimlii Uyku Tannsi'dir. Neo elbette “yeni”
demektir ve Trinity'nin de sayisiz dinsel gondermeleri var-
dir. Bu mitolojik yankilar, olaylar dizisine daha fazla i¢go-
ri ve boyut ekleyiverir hemen.

Bu noktada hikaye, aksiyon ve agiklamayla ilerler. Ne
zaman ki Neo, “The One” oldugunu kabul edecektir, ancak o
zaman gergekten “The One” olabilecektir. Bagka bir deyisle,
hakikat, bizim hakikat olduguna inandigimiz seydir. Ve bu
da filmde D6niim Noktasi I'i kurmus olur.
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Doniim Noktasi I'de Neo, ilk kez Morpheus'la yiiz yiize
goriisir. Anahtar hadise olan bu bulugma esnasinda Mor-
pheus, Neo'ya bir se¢cim yapmay: onerir: Ya mavi hapi al ve
siradan gercekligi elde et ya da kirmiz1 hapi al ve hakikati
elde et. Neo tereddiit etmez, kirmizi hapi alir. Neo sanal ger-
cekligin ve diger diinyanin koridorlar: arasinda diigerken
gerceklik bozulmaya ugrar. Bir H. R. Giger tablosu kadar
tuhaf ve uyarici bir sekansta, sinirh zihninin kisitlamala-
rindan kurtulmus bir adam olarak Neo yeniden dogar. Ken-
disinin bir embriyosu olarak Neo, artik sinirsiz benliginin
el degmemis kaynaklarim1 bulabilene kadar bedenine de,
zihnine de Morpheus'la giristigi savas sanat1 miisabakala-
rinda gorildigi gibi gem vurmak durumundadir.

Dontim Noktasi I, hikdyenin gergek baslangicidir; aksiyo-
na ¢engellenen ve yoniini degistirip II. Perde'ye yonelten ha-
disedir. II. Perde'nin baglami Yiizlesme’dir; dolayisiyla Neo,
dramatik gereksinimine (Matrix'i tanimak ve kendini gergek-
lestirmek) yanit vermek igin engel iizerine engelle karsilasir.
Doéniim Noktasi I, bu iglevin yerine gelmesini saglar.

Neo'nun Kahin’'le karsilagmasi, hikdyenin Orta-Dénim
Noktasi'dir. Muhtesem bir karakterdir bu kadin. Filmi
ilk goérdigimde ¢ok yasli, cok bilge, beyaz saghh ve muh-
temelen uzun, daginik sakalli bir adam beklemistim. Bu-
nun yerine, kurabiye pisiren orta yash bir kadin gériince
cok sasirdim ve keyiflendim. Kadin gelisigiizel bir sekilde,
Neo'nun “The One” olduguna inanip inanmadigin1 sordu-
gunda, Neo kafasini iki yana sallar ve “Ben sadece siradan
bir insanim,” der. Inand1g1 degerler, zihninin sinirlar1 onu
tutsak etmektedir hala. “Cok koéti,” diye cevap verir kadin.
Neo sorar bu kez: “Neden?” “Ciinkii Morpheus sana inani-
yor Neo ve hi¢ kimse, hatta ne sen ne de ben, bunun aksine
ikna edemez onu,” der kadin. “Buna o kadar gozi kapali
inaniyor ki, senin i¢in hayatini feda edecek. Bir se¢im yap-
mak zorunda kalacaksin. Bir yanda Morpheus'un hayatj,
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diger yanda kendi hayatin olacak... Biriniz 6leceksiniz...
Kim olacagi sana bagli.”

Kahin kadin, Neo'nun “aynasidir;” Neo'nun inandig: gey-
leri yansitir, onun iginde gordiiklerini ona anlatir. Neo'nun
miicadelesi, “The One"1n gémlegini ancak kendisi bunu se-
cerse giyebilecegini anlamasini saglar. Ancak sinirh benli-
gimizin kavramlarini bir kenara birakabilirsek aydinlan-
maya ve kurtulusa ulasabiliriz. G6niilsiiz kahraman da,
tipki Hamlet ve Arjuna’nin kendilerini onurlandirmay: ve
kaderlerini kabul etmeyi sectikleri gibi, gergcekten oldugu
kisi haline gelmenin zorlugunu kabul etmelidir. Begensin
ya da begenmesin, Neo “her seyi yoluna koymas1” amaciyla
sec¢ilmisg “The One"dir.

Ajan Smith, Morpheus'u tutsak aldiginda Neo onu kur-
tarmaya karar verir. “Kahin bunun olacagini sdéylemisti
bana,” der, “Bana bir se¢cim yapmak zorunda kalacagimi
sOylemigti...” Duraklar ve senaryonun ilk taslaklarindan
birinde sunu soéyler: “Ben, Morpheus'un sandig kisi olma-
yabilirim, ama ona yardim etmeye ¢alismazsam o zaman
oldugumu sandigim kisi bile degilim... Onun arkasindan
gidecegim.” Kendini bu sekilde ortaya koymaszi, “The One”
oldugunu kabul etmesinin ilk adimidir. O halde bu, D6niim
Noktas II'dir. Hikayeyi ¢6ziilme’ye dogru y6nlendirir.

Doéntiim Noktasi1 I'de Morpheus, Neo'ya kadere inanip
inanmadigini sormustur. “Hayir,” diye cevaplamistir Neo.
“Clnki hayatimin kontroliiniin elimde olmamasi fikrinden
hoslanmiyorum.” Inansin ya da inanmasin, bilsin ya da bil-
mesin, hayat1 artik kaderinin, alin yazisinin ellerindedir.

Morpheus'u kurtardiktan sonra Neo, Matrix'ten zama-
nindac¢ikamazve biliyiik birkavga sahnesinde, Ajan Smith'in
ellerinde 6lir. Trinity, hareketsiz bedeninin basinda durur-
ken Neo'ya, Kahin'in kendisine séylemis oldugu seyi séyler:
“The One"a asik olacaktir. Neo'nun 6lmiis olmasina ragmen
askin fiziksel bedenden daha gii¢li olduguna biitiin kalbiy-

203



SYD FIELD

le inanmaktadir Trinity. Neo'yu Oper ve “ayaga kalkmasin1”
ister. Neo'nun gozleri agiliverir, hayata dénmiistiir. Bir mu-
cize mi? Hig siiphesiz. Ama Joseph Campbell'in Mitolojinin
Giicii'nde soyledigi gibi, gercek kahraman yeniden dogmak
i¢in 6lmek zorundadir. Bir kere daha, Neo yeniden dogabil-
meXk i¢in 6lmiigtiir. Nasil? Onemi yok bunun. Ister inanalim
buna, ister inanmayalim; bu, siiphenin bilerek askiya alin-
masidir. Neo, zihninin kisitlamalarinin tstesinden gelmis
ve “The One” gémlegini giymeyi segmistir.

Matrix, Asya sinemasindan etkilenmis gise rekortmen-
lerinin ilk 6rneklerinden biriydi ve gelecekteki bir yone-
limin de habercisiydi: Gergek hayattan daha biiyilik olan
klasik, mitolojik bir olaylar dizisine entegre edilmis tekno-
loji. Ne yazik ki Matrix: Reloaded ve Matrix: Revolutions,
orijinalinin kalitesi ve yaraticiligina ulagamada.

Thelma ve Louise, Tetik¢inin Gecesi gibi, karakter degi-
simi ve déniigiimiiyle ilgili bir hikdyedir. Film basladigin-
da Louise, calistif1 restoranda gece vardiyasim bitirmek
lzeredir. Sabahin erken saatleridir, mutfaginda kahvalti
hazirlamakta olan Thelma'yi arar. Thelma'nin kim oldugu-
nu hemen goériiriiz. Kahvaltisi, donmus bir sekerlemeden
alinan bir 1siriktan ibarettir. ilk bakista Thelma biraz sap-
sal goriinmektedir. Louise, hafta sonunda ¢ikacaklar: dag
gezisi i¢in hazir olup olmadigini sorar. Thelma heniiz ko-
casl Darryl’e sormadigini soyler, ancak kocasi ortaya ¢ik-
tiginda aceleyle telefonu kapatir. Kocasiyla ilgili izlenimi-
miz, kendini begenmis, benmerkezci bir hiyar oldugudur.
Thelma sorup sormamak konusunda tereddiit eder, sonun-
da sormamaya karar verir ve o anda Louise’le hafta sonu
gezisine mutlaka gitmeyi aklina koyar.

Kocasi ige gittikten sonra Thelma cantasini hazirlama-
ya basglar ve sinemanin davraniglari sergilemesinin giizel
bir 6rnegi olarak iki kisinin ayni seyi tamamen farkh se-
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killerde yapislarim izleriz; kim olduklarini ne yaptiklarina
bakarak anlariz. Thelma g¢antasini goyle toplar: Gardiro-
bunun 6niinde durur ve sadece birkac¢ giinliigiine gidecek
oldugu halde yanina ne alacagini bilemez. Dolayisiyla her
seyi alir: Bornozlar, ylin goraplar, pazen pijamalar, kotlar,
stiveterler, birkag elbise; gardirobunun biiyiik bir bélimi-
ni bosaltir ve valizlerine tikistirir. Ardindan bir fener, sa-
yisiz ¢ift ayakkab:1 alir. Derken, sonradan aklina gelince,
bir silahi kapar ve kuyrugundan fare tutar gibi gétiirip
el cantasinin igine birakiverir. Valizini toplama bigimine
baktigimizda bu karakter hakkinda ne biliyoruz?

Louise ise goyle toplar ¢antasini: Yataga bir valiz koyar;
her sey son derece diizenlidir. Egyalarin1 6zenle katlamak-
tadir; senaryoda yazili olan haliyle: “U¢ adet i¢ ¢amasiri,
bir adet uzun i¢ camasiri, iki adet pantolon, iki adet stive-
ter, bir adet kiirkli uzun elbise, bir adet gecelik. Bir kampa
gider gibi hazirlanir. Odas1 da valizi kadar diizenlidir. Son-
radan aklina gelince, fazladan bir ¢ift corap daha koyar ve
valizini kapatir.” Cikmadan 6nce erkek arkadas: Jimmy'yi
arar, telesekreter devreye girince adamin fotografini sinir-
le yliz Gsti gevirir. Mutfaga gider, tezgahtaki tek bardag:
calkalar, kurular, dolaptaki yerine kaldirir ve giizel Ford
T-Bird'iine binip uzaklasir. Kusursuz. Valizini toplama bi-
¢imine baktigimizda bu karakter hakkinda ne biliyoruz?
Sinema, davraniglarin sergilenmesidir.

Thelma'y1 evinden alir, hafta sonu kagamaklarina dog-
ruyola gikarlar. Ama yolda Thelma bir seyler yemeleri ge-
rektigini soyler ve mola vermeleri i¢gin 1srar eder. Duruma
denk bir isim tasiyan Silver Bullet (Gliimiis Kursun) bari-
nin 6niinde park ederler. Bu, yaklasik olarak senaryonun
onuncu sayfasinda olur. Simdiden bu hikdyenin kimlerle
ilgili oldugunu ve bu kisilerin hayatlarindaki erkeklerle
iligkilerinin nasil oldugunu bilmekteyizdir. Bu hafta sonu
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tatilinin amacinin, Louise’'in, erkek arkadas1 Jimmy'ye bir
sey kanitlamak oldugunu 6greniriz. Miizisyen olan Jimmy
¢ haftadir yollardadir ve bir kere bile telefon etmemis-
tir ona. Louise dyle sinirlenmigtir ki, o déndiigiinde evde
olmak istememektedir. Gérsiin bakalim, nasil oluyormusg!

Senaryonun yazari Callie Khouri ile Four Screenplays
(Dort Senaryo) adli kitabim i¢in miulakat yaparken soyle
demisti bana: “Jimmy, baglanmaktan korkan bir adamdir.
Louise ise evlenmeyi, biitiin o geleneksel seyleri istemekte-
dir, ama bu erkegi secgerek isteklerini inkar etmistir. Temel
olarak, adamin yetersizligi, kadini gercekten istedigi sey-
den uzak tutmaktadir.

“Kadinin duygularin1 géstermek istedim, c¢iinkii olup
biten her seyden kendini sorumlu tutmaktadir. Erkek ar-
kadasina bir oyun oynar; adam geri déndigiinde kendisi
sehirde olmayacaktir, ama iste Louise diiriist olmadig: za-
man da bunlar olur.”

iligkisinde diiriist olmamasi, en sonunda gerceklese-
cek olan seye yol acar. Dharma’ya uygun degildir bu, yani
evrenin ahlaki ve etik ilkeleri {izerine insa edilmis “dogru
hareket” degildir. Diger bir deyisle, yakisiksiz bir tavirdir.
Thelma ile Louise bara girerler, ickilerini 1smarlar ve ilis-
kileri hakkinda konusurlar. Sonra, Harlan isimli bir yaban-
c1 gelir, rahat bir tavirla masalarina yerlesir ve Thelma'ya
sarkintilik eder. Louise adam1 uzaklastirir ama adam geri
doner ve Thelma ile birlikte dans pistine ¢ikarlar. Harlan,
Thelma'y1 igkiyle serseme gevirir, bag1 dénmeye baglayan
Thelma, fenalasacagini hissedince Harlan onu digaridaki
park yerine gotirir.

Ve orada “arkadasga” kiigiik bir 6piicik gibi baslayan
sey, son derece ¢irkin bir sahneye doéniigtir. Thelma'ya te-
caviz etmeye kalkar ve neredeyse basarir. Kadim tokatla-
diktan sonra elbisesini kaldirir, bacaklarini ayirir, panto-
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lonunun fermuarini agar. Bir tikirt1 duyariz ve ardindan
adamin kafasina dayanmig bir silah kareye girer. Louise.
Adama durmasini sdyler ve “Eglence anlayisin bayagi bok-
tan,” diye ekler. Adam, Louise’e agzina geleni sdylemeye
baslar, sonunda 6l¢iiyl kagirir ve Louise “silah1 dogrultur
ve adamin yiizine bir el ates eder.” Adam o anda 6lir.

Dontim Noktas: I, hikdyenin gercek anlamda basgladig:
yer; “olay akisi icinde ortaya cikip biitiin akisin yéniini de-
gistiren her tiir olay, gelisme ya da hadise.” Daglara dogru
giizel bir hafta sonu gezisi olarak baslayan sey, bir teca-
viiz girisimi ve cinayetle sonu¢glanmistir. Buradan itibaren
Thelma ve Louise kagmaya baslarlar artik; otoban boyun-
ca kacarlarken, pek cok filmde pek ¢ok bagka karaktere de
oldugu gibi, kendileriyle karsilasir, gercekten kim olduk-
larim1 kesfeder ve sonunda hayatlarinin ve yaptiklarinin
sorumlulugunu almaya baslarlar. Thelma ve Louise bir
yol filmidir, dogru, ama aslinda bir aydinlanma ve kendini
kesfetme yolculugudur.

Artik dramatik gereksinimleri degigsmistir ve enselerin-
de kanunun pencesi, Meksika'ya dogru kacarlarken geri
doniis sanslari kalmamigtir. Utah'taki Monument Vadi-
si'nde araba kullanirlarken Louise birden durur. Biyik ve
her seyi kaplayan sessizligin iginde arabadan iner ve bu
unutulmaz manzara karsisinda igki icer. Tamamen sessiz-
lik icinde yasanan bu farkina varma ani, Doniim Noktasi
Ir'dir. Bir sonraki sahnede, bu i¢goriisiinii Thelma ile pay-
lagir. Thelma, Louise’e tegekkiir eder yaptig1 sey icin, ¢iin-
kii Harlan onun caninmi yakmagtir. iki kadin, arkadaslik ve
bagiglayicilikla birbirlerine baghdirlar artik.

Giizel bir andir bu. Sessizligin i¢inde, yildizlardan bir
yorganin altinda, zamanin 6tesinde bir yerde, kendilerini
ve kaderlerini kabullenirler. 11k defa, belki de asla geri dé-
nemeyeceklerini anlarlar. Sahnenin duraganlig: bir firtina
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oncesi gibidir, sessizlik ise higbir sézciigliin olamayacag
kadar iyi ve etkilidir.

Bu kiigiik sahne, II. Perde'nin sonundaki Déniim Nok-
tasi'dir. Olaylar dizisini III. Perde'ye, ¢dziilme'ye dogru
firlatir, ¢iinkii hikayenin bu noktasinda bundan sonra ne-
ler olacagini bilmemekteyizdir. Yakalanacaklar m1 yoksa
Meksika'ya sag salim kagabilecekler mi? Daha da 6nemli-
si, yagsayacaklar m1 yoksa 6lecekler mi? Bu andan itibaren
olaylar dizisinin geri kalani boyunca, birbirleri hakkindaki
duygularim agiga vurup ¢éziimler ve yaptiklarinin biitiin
sorumlulugunu istlenirler. Artik geri déniis yoktur Thelma
ve Louise i¢in. Bagka segenek kalmamigtir geride: Oliim ya
da 6lim.

Bir Donliim Noktasi'nin dramatik bir an, bir sahne ya
da sekans olmasi gerekmediginin altini ¢izmek gerekir. Bir
Do6niim Noktasi, Thelma ve Louise'teki Doniim Noktas: II
gibi, sessiz bir an; Tetik¢inin Gecesi'ndeki Doniim Noktasi
I gibi, heyecanl bir aksiyon sekansi; Matrix'teki gibi, bir
replik ya da Gin Mahallesi'ndeki gibi, olaylar dizisini etki-
leyen bir karar olabilir. Bir Dontim Noktasi, doniim noktasi
olarak sectiginiz seydir; uzun ya da kisa bir sahne, bir ses-
sizlik ya da aksiyon ani... Tamamiyla yazdiginiz senaryo-
ya baglhdir, tamamiyla yazarin se¢imidir, ama her zaman
hikayenin gereksinimi dogrultusunda belirlenen bir hadi-
se, boliim ya da olaydir.

Doénliim Noktasi'na dair bilgi ve ustalik, senaryo yazi-
minin temel koguludur. Oniintizdeki 120 sayfalik bog kagit
tomarina yaklasirken her bir perdenin sonundaki Déntiim
Noktalari, dramatik aksiyonun baglant1 pimidir; her seyi
bir arada tutarlar. Her bir perdenin isaret levhalari, hedef-
leri, amaclari, varis noktalaridir onlar; dramatik aksiyon
zincirine yerlestirilmis halkalardir.
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10
Sahne

RICK:

“Ikimiz de biliyoruz ki, sen Victor’a
aitsin... Eger bu ucgak kalkar ve sen onun
yaninda olmazsan, pisman olacaksin. Belki
bugiin degil, belki yarain degil, ama g¢ok
yakinda ve biitin hayatin boyunca pisman
olacaksin.”

ILSA:
“Ya biz?”

RICK:
“Bizim her zaman Paris’imiz olacak. Yok-
tu Paris’imiz, sen Casablanca’ya gelmeden
6nce kaybetmistik onu. Diin gece yeniden
bulduk... Ilsa, ben soylulugu beceremenmn,
ama su ¢ildirmis dinyada, u¢ kigik insa-
nin dertlerinin incir ¢ekirdegini doldur-
madidini gérmek ic¢cin ¢ok sey gerekmiyor.
Gunlin birinde anlayacaksin bunu. O bura-
da, senin anlamani bekliyor, ufaklik.”

-Casablanca
Julius ve Philip Epstein,
Howard Koch

Casablanca olaganiistii bir film deneyimi, kolektif film
bilincimizin derinliklerinde yer etmis nadir ve biiytli an-
lardan biridir. Onu bu kadar giizel bir film yapan nedir
peki? Film deneyimimizden olugsan o kumasin dokusunda
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bu kadar canh kalabilmesini saglayan nedir? Pek ¢ok sey
elbette. Ama benim kisisel goériisime goére, Rick'in, sézle-
riyle ve eylemleriyle, daha iyi ugruna kendi hayatini feda
eden bir karakter olmasi ¢ok énemli. Joseph Campbell, The
Hero with a Thousand Faces isimli kitabinda, “Bir kahra-
man yeniden dogmak i¢in 6lmek zorundadir,” diyor. Casab-
lanca bagladiginda Rick, Ilsa ile yasadigi agk iligkisinin
kaybindan duydugu acinin limanina siginmis, anilariy-
la yasamaktadir. Kadin tekrar hayatina girdiginde Rick,
“Dinyanin biitiin sehirlerindeki biitiin berbat meyhane-
lerin icinde benimkine geliyor,” diyerek hayiflanir ve biz,
Rick'in ge¢cmisle yiizlesme, hesaplasma ve ge¢misi kucak-
lama vaktinin geldigini anlariz.

Bogart'1 bu filmde bu kadar hatirlanasi kilan sey nedir?
Bence bunun cevabi iki seyin bilesiminde yatiyor: Bogart'in
beyazperde “persona”s1 ve filmde Bogart'in mitolojik kisi-
ligine cuk oturan roli. Julius ve Philip Epstein ile Howard
Koch senaryoyu yazarken sert, korkusuz, son derece ahlakh
ve altin kalpli bir karakter yaratmiglar. O, “iyi adam"lardan
biridir ve filmin sonunda aldig1 karar, yani Victor Laszlo
(Paul Henreid) ile Ilsa'nin (Ingrid Bergman) Almanlara karsi
miicadele etmeleri i¢in Lizbon'a kagmalarina izin vermek,
onun Ilsa ile yasayacag kisisel agk hikayesinden ¢ok daha
o6nemli, yiiksek bir amaca hizmet eden bir tavirdir. “Ben
soylulugu beceremem,” der Ilsa'ya, “ama su ¢ildirmig diin-
yada, li¢ kii¢iik insanin dertlerinin incir ¢ekirdegini doldur-
madigini gérmek icin ¢cok sey gerekmiyor.”

Rick yaptig1 seyler sayesinde déniligiime ugramigtir. I1-
sa'ya olan asgkini, Nazileri yenmeye calisan Miittefikler'e
yardim edebilmek ugruna feda etmistir.

Joseph Champell, “Bir kahraman, kendisinden daha
biiylk bir sey i¢in hayatini feda eden kisidir,” der. Mitler
ve edebiyattaki “kahraman” sablonunu dikkate alirsaniz,
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Rick'in yaptig1 sey; onu ¢agdas bir kahraman mertebesine
tasir. “Hayat, yaptiklarinizdir, eylemlerinizdir,” der Aristo,
“ve hayatin sonu da bir eylem big¢imidir, bir nitelik degil.”
Aynm1 sey Hamlet, Bhagavad Gita'daki Arjuna ya da Mat-
rixdeki Neo karakteri i¢in de gecgerlidir: Siiphelerini ve
korkularini yenmeyi bagsaran karakterler, bunlar1 bir ke-
nara birakmig ve harekete ge¢mislerdir. Bu yaptiklar: da
onlar1 “kahraman” mertebesine tagir.

Rick'in kalbinden ne geciyor olursa olsun, olaylar dizi-
sini ileri tasiyan, onun karakterinin niteligidir, yaptikla-
ridir. Hindistan'in antik dini metinlerinde buna “dharma”
yani erdemli davranisg denir ve bu, Bogart1 bu filmde bir
kahraman mertebesine tasir. Onun durusu, insan ruhu-
nun asaletinin onun kigiliginde viicut bulmasi, insanlik
icin biitiin zaman, kiiltir ve dil sinirlarini asan bir 1g1k
gibidir.

Glizel sahneler, giizel filmler ortaya g¢ikarir. Iyi bir film
distindiigiiniizde akliniza sahneler gelir, biitiin bir film de-
gil. Sapik’r disiiniin. Hangi sahne var zihninizde? Elbette
dus sahnesi. Bir klasiktir o. Sahne, senaryonuzdaki tek ba-
sina en biiylik 6nem tasiyan unsurdur. Orasi bir seylerin,
belirli bir seylerin oldugu yerdir. Orasi, dramatik (ya da ko-
mik) aksiyonun kendine has birimi, hiicresidir; hikayenizi
anlattigimz yerdir.

Sayfada sahnenizi sunug bi¢iminiz, nihai olarak biitiin
bir senaryoyu etkiler. Bir senaryo, bir film deneyiminden
once bir okuma deneyimidir.

Sahnenin amac: iki yonlidir: Ya hikdyeyi ileriye tasir
ya da karakter hakkinda bilgi verir. Eger bunlardan birini
ya da higbirini kargilamiyorsa senaryoda yeri yoktur.

Bir sahne istediginiz uzunlukta ya da kisalikta olabi-
lir. Hikayenin ritmine iligkin asli bir vurus (ilerleyis) ya da
zaman ve uzam elementlerini birbirine baglayan bir gecis,
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bir képrii olabilir. Karmasik ti¢ sayfalik bir diyalog sah-
nesi olabilecegi gibi, bir arabanin otobanda hizla gidigini
gosteren basit bir tek plan da olabilir. Esaretin Bedeli'nde
Andy Dufrense’in hapishaneden kagisinda oldugu gibi kar-
magsik bir “geri doniig” (flashback) ya da benim deyisimle
bir “gline déniis” (flashpresent) sahnesi olabilir. Sahne, ol-
masini istediginiz her sey olabilir. Glizelligi buradadr.

Sahnenizin ne kadar kisa ya da uzun olacagini hikaye-
niz belirler. Bagh kalinmas1 gereken tek bir kural vardir:
Hikayenizi anlatmalidir. Sahneler ne kadar gerekiyorsa o
kadar uzun ya da kisa olacaktir; siz hikdyenize giivenin ye-
ter; o, bilmeniz gereken her seyi syleyecektir size.

Uzun yillara yayilan 6gretmenlik deneyimimde, bazi
kisilerin her sey i¢in bir kural saptama ihtiyacinda oldu-
gunu fark ettim. Diyelim, bir senaryonun ya da filmin ilk
perdesinde on sekiz sahne varsa, kendi birinci perdelerin-
de de on sekiz sahne olmasi gerektigi hissine kapilirlar.
Kag¢ kere gecenin bir yarisinda, “Sayfalarim ¢ok uzun,” “I.
Perde otuz bes sayfa tutuyor,” ya da “Benim Déniim Nok-
tas1 I, on dokuzuncu sayfada ortaya ¢ikiyor,” diyen histerik
bir senaryo yazarinin telefonuyla uyandigim: anlatamam.
Telefonda zorlukla nefes alindigini duyarim, ardindan da
yakinma dolu bir ses duyulur: “Ne yapacagim?”

Dinlerim ve her zaman ayni yaniti1 veririm: “E, ne var
bunda!” I. Perde ¢ok uzunsa bunda ne var! D6niim Noktasi
I on dokuzuncu sayfadaysa bunda ne var! Ne var bunda!
Ucuz resimler ¢izer gibi, sayfa numarasi hesabiyla senar-
yo yazamazsiniz. Onemli olan sey, senaryonuzun formudur
-baslangig, orta ve son-, sayfa numaralar: degil. Paradig-
ma, Tanr1 kelam1 degil, bir kilavuzdur sadece! Bir senaryo-
yu bu yolla yazmaya ¢aligmaniz ige yaramaz, neyi bilmeniz
gerektigini, yazmaniz ya da yazmamaniz gereken sahneleri
size soylemesi i¢in hikdyenize giivenin.
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Sahne ile ilgili ¢oziimlememize iki farkli bakis agisin-
dan yaklasacagiz. Once sahnenin genel 6zelliklerine baka-
cagiz, ki bu bicimdir. Ardindan, 6zel yanlarin1 gérecegiz;
yani o sahne iginde elinizde olan unsur ya da bilesenler
sayesinde bir sahneyi nasil yaratirsiniz.

ilk olarak, bigim. ki seyin her sahnede bulunmasi sart-
tir: Mekan ve zaman. Bunlar, elinizdeki malzemeyi baglam
icinde tutan iki unsurdur. Her sahne belirli bir zaman ve
belirli bir mekanda geger.

Sahneniz nerede gegcmektedir? Bir bliroda m1? Arabada
m1? Kumsalda m1? Daglarda m1? Kalabalik bir caddede mi?
Sahnenin gectigi yer neresidir? Sahne igerde mi, digsarida
m1 gegmektedir; i¢c mekdn mi, dis mekdn m1? i¢ mekdn igin
IG, dis mekdn igin de DIS ifadesini kullanin.

Diger unsur zamandur. Sahneniz giiniin ya da gecenin
hangi saatinde ge¢mektedir? Sabah? Ogleden sonra? Gece,
gec bir saat? Yapmaniz gereken tek sey gece mi giindiiz mi
oldugunu belirlemektir. Ama bazen daha belirli kilmak is-
teyebilirsiniz; glindogumu, sabah erken saatler, 6gleden
once, glin ortasy, giinbatim1 ya da alacakaranlik. Bu fark-
liliklan belirtmek kaginilmazdir, ¢linki 1s1k giiniin her sa-
atinde farkhdir. Bu tanimlamalar goériintii yénetmeninin,
15181 sahnenin gerektirdigi bicimde kurmasimi saglar. Bu
gercekten son derece mesakkatli bir ig olabilir. Yapmaniz
gereken tek sey, GUN ya da GECE diye belirtmektir.

Sonug olarak, sahne basligi (sahne gubugu) érnegin $6y-
le gériniir: IC. OTURMA ODASI — GECE ya da DIS. CADDE
- GUNDUZ

Baglam budur: Mekdn ve zaman. Bu ikisi, sahnenizi
yazmaya ve kurmaya baglamadan 6nce mutlaka bilmeniz
gereken malzemelerdir. Mekdn ve zamandan herhangi bi-
rini degistirirseniz bu yeni bir sahne olur. Nigin? Giinki bu
unsurlardan birini degistirdiginizde sahnenin 1s5181n1, ay-
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rica ¢ogunlukla kameranin, saryonun, elektrik donanimi-
nin ve bagka pek ¢ok seyin de yerini degistirmeniz gerekir.

Ornegin Gin Mahallesi'nin ilk on sayfasinda Curly'yi
Jake'in ofisinde iizglin bir halde gérdiik, ¢iinkii Gittes ona
karisinin bir bagkasiyla birlikte oldugunu goéstermistir.
Gittes, Curly'ye bir kadeh ucuz viski verir ve ofisinin giri-
sine kadar ona eglik eder.

Gittes'in ofisinden ¢ikip girise geldigimizde artik yeni
bir sahnedeyizdir. Nigin? Giinkii yer degistirmisler; bir yer-
den, yani ofisten, baska bir yere, yani girise gelmislerdir.
Bu da yeni bir kamera yeri bulunmasi, yeni 1s1ik yapilmas:
anlamina gelmektedir.

Ardindan Jake, sahte Mrs. Mulwray'nin de kendisini
bekledigi, calisma arkadaslarinin biirosuna g¢agirilir. Ca-
lisma arkadaglarimin ofisindeki sahne de, aksiyon devam
ediyor olmasina ragmen yeni bir sahnedir. Sahnenin gegti-
gi yer tekrar degigsmistir; bir sahne Gittes'in ofisinde gecer,
bir bagkasi giriste, bir bagkas1 da ¢alisma arkadaglarinin
ofisinde. Aksiyon hatt1 tektir —-Gittes'in sahte Mrs. Mul-
wray tarafindan tutulmasi- ama bu ofis sekansint meyda-
na getiren {i¢ farkli sahne vardir.

Sahneniz bir evde geciyorsa ve yatak odasindan mutfa-
ga, oradan da oturma odasina gidiyorsaniz ti¢ farkl sah-
neniz var demektir. Sahneniz bir yatak odasinda, bir erkek
ile bir kadin arasinda geciyor olabilir. Tutkuyla 6plisiir ve
yataga giderler. Odanin penceresinden 1s181n degistigini,
geceden giindiize gecildigini goriiriiz, sonra doniip ¢iftimi-
zin uyanisina keseriz. Bu bir bagka yeni sahnedir. Neden?
Clinkl sahnenizde zaman degistirdiniz. Bunun anlama,
1s1klarin degistirilmesi ve yeniden yerlestirilmesidir. Boy-
lelikle orasi yeni bir yer olur.

Eger karakteriniz dag yolunda geceleyin araba kullani-
yorsa ve onu farkh noktalarda géstermek istiyorsaniz sah-
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nelerinizi buna gére degistirmeniz gerekir: DIS. DAG YOLU
- GECE ve sonra DIS. DAG YOLU, DAHA ILERISI - GECE.

KAMERAnin (KAMERA s6zciigii senaryoda daima bii-
yuk harflerle yazilir) konumunun ya da fiziksel mekanin
degistirilmesi gibi somut zorunluluklar, bir setin yikilip
bir bagkasinin inga edilmesini gerekli kilar. Her bir sahne,
KAMERA'nin konumunda ve dolayisiyla sahnenin somut
bilesenlerinde bir degisiklik gerektirir. Film ekiplerinin
bu kadar kalabalik olmasinin ve film ¢ekme maliyetinin
bu kadar biyiimiis olmasinin nedeni budur. Emegin fiya-
t1 yikseldikge, dakika basi maliyet de yiikselir ve sinema
biletleri daha pahali olmaya baslar. Bu satirlar yazilirken
biiyik bir film prodiiksiyonunun dakika basi maliyeti 10
bin dolar ya da daha fazlaydi, (Bagimsiz sinema elbette
bundan farklidir.)

Senaryonuzda sahne degisimleri kaginilmazdir. Sahne,
aksiyonun hiicresi, ¢ekirdegidir, her seyin vuku buldugu
yerdir; hikayenizi hareketli gériintiilerle anlattiginiz yerdir.

Bir sahne, anlattiginiz hikayenin tiirtine bagh olarak
sayisiz farkli bigcimde yapilandirilabilir. Pek ¢ok sahne
tiiri i¢in aksiyonu basglangig, orta ve son ¢ergevesinde inga
edebilirsiniz: Bir karakter bir yere gelir restoran, okul, ev-
ve sahne dogrusal olarak ilerler, agsag1 yukar1 bir senar-
yoda oldugu gibi. Cin Mahallesi'nin, Gittes ve sahte Mrs.
Mulwray arasindaki agilis sahnesi baslangigta baslar ve
bitigte biter. Pek ¢ok zaman da aksiyonun kii¢iik bir parca-
s1 baglangigta, daha biiyiik bir b6éliimi ortada ve bir bag-
ka bolimi de sonda gosterilebilir. Veya Medusa Darbesi
ve Siradan Insanlar'da oldugu gibi, bir sahneye baslar,
geri doniislere keser, sonra tekrar simdiki zamana déner
ve gergcek zamanda bitirebilirsiniz. Thelma ve Louise'de,
Thelma’'nin bir bakkali soydugu sahne buna giizel bir 6r-
nektir. Sahne, Thelma'nin diikkkdndan kosarak ¢ikip Lou-
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ise’e, “Yurd... ylird,” diye bagirmasiyla baglar. Louise’in ne
oldugunu sormasinin hemen ardindan Thelma'nin diikka-
n1 soydugu ani1 gosteren giivenlik kamerasi goriintiilerine
kesilir. Ardindan agildigimizda, karakoldayizdir, polisler
gorintileri izlemektedir; sonra tekrar Louise ve Thelma'ya
keseriz, tekrar simdiki zamanda ve kagmaktadairlar.

Tekrar séyliyorum, kural yoktur; bu sizin hikayeniz,
dolayisiyla kurallar: siz koyarsiniz. Bazen, kimi durumlar-
da, sahnenizin baslangig, orta ve son gercevesinde aksiyon
hattin1 belirlemek ve sonra sahneyi sunmak igin aksiyon
hattinin sadece baz1 boliim, parga ve kirintilarimi kullan-
mak iyidir.

Her sahne izleyiciye ya da seyirciye, gerekli hikaye bil-
gisinin sadece bir unsurunu sunmalidir. Sahnenin amaci
ya hikayenizi ileriye tasimak ya da karakterinizle ilgili bil-
gi vermektir. Bir sahnenin, bilginin bir parcasindan fazla-
sin1 verdigi durumlar nadirdir. Cogu zaman, yazarin iki ya
da Ug parca bilgiyi aktardigi sahnelerle karsilasirim. Faz-
lasiyla gereksizdir bu. Anlat1 hattin1 tikar ve son derece
kafa karistirici olabilir.

Genellikle iki tiir sahne vardir. Birinde, aksiyon sahne-
lerinde oldugu gibi gérsel bir seyler olur; Matrix'in agilig
sahnesi ya da Soguk Dag'daki savag sahnesi gibi. Digeri
de, Casablanca'da, Gin Mahallesi'ndeki meshur “tokatla-
ma"” sahnesinde ya da Tenenbaum Ailesi ile Manolya'daki
son derece yaratici ¢esitli sahnelerde oldugu gibi, iki veya
daha ¢ok karakter arasinda gecen bir diyalog sahnesidir.
Pek cok sahne ise bu ikisinin karigimidir. Bir diyalog sah-
nesinde genellikle bir aksiyon siiriip gitmektedir ya da bir
aksiyon sahnesinde bir miktar diyalog vardir.

Senaryonun bir sayfasi yaklasik olarak bir dakikalik bir
ekran zamanina denk geldigine gore, diyalog sahnelerinin
¢ogunun iki ya da li¢ sayfadan uzun olmamasi gerekir. Bu
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yaklasik olarak iki ya da ti¢ dakikalik bir ekran zamani
demektir ki ister inanin ister inanmayin bu ¢ok uzun bir
ekran zamamdir. Bir keresinde bir 6grencim, romantik bir
komedide on yedi sayfalik bir diyalog sahnesine yer ver-
migti. S6ylemeye bile gerek yok; ¢ok, ¢ok uzundu. Sahne-
de kisaltmalar yaptim, Gi¢ buguk sayfadan biraz fazla bir
uzunluga indi. Bu genel kuraldir elbette, istisnalar her
zaman olabilir. Bazen, fondaki gii¢lii bir aksiyonla vurgu-
lanmis diyalog sahneleri de olur. Tetik¢inin Gecesi‘nde,
Max'in taksiyi sokaktaki bariyerlere carpana kadar hizlan-
dig1 sahne buna bir érnektir.

Sahnenin iginde belirli bir sey cereyan eder; karak-
terleriniz duygusal gelisim ya da bir karara varmak ba-
kimindan A noktasindan B noktasina hareket eder ya da
hikdyeniz anlat1 hatti —olay O6rglsii~ agisindan bakil-
diginda A noktasini B noktasina baglar. Baz1 béliimleri
geri doniiglerle anlatiliyor olsa bile hikdyeniz daima ileri
dogru hareket eder; tipki Ingiliz Hasta, Medusa Darbesi,
Casablanca, Akl Defteri, Saatler ve daha pek cok filmde
oldugu gibi.

Saatler'de ¢ hikaye, senaryoyu ileriye dogru tasiyan
geri déntglerle birbirine baglanmistir. U¢ hikdye de ana
karakterlerin sabah uyanmalariyla baglar ve aksam saatle-
rinde biter. Temel olarak, li¢ karakterin hayatlarindaki bir
gini anlatir. Biitlin film, geri déniisleri hikdyenin ayrilmaz
bir parcgasi olarak igerecek bigimde yapilandirilmistir. Geri
doénis, izleyicinin hikayeyi, karakteri ve durumu daha iyi
anlamasini saglamak tizere kullanilan bir tekniktir. Amacz,
sahneninkiyle aymidir; ya hikayeyi ileriye dogru tasir ya da
karakterlerle ilgili bilgi verir.

Bir sahneyi nasil yaratirsiniz?

Once sahnenin baglamini yaratin, ardindan igerigini;
orada ne cereyan ettigini belirleyin. Sahnenin amaci nedir?
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Niye oradadir? Hikéayeyi ileri dogru nasil tasimaktadir?
Sahnenin i¢cinde ne cereyan etmektedir? Sahneye girmeden
hemen 6nce karakter nerededir? Sahne boyunca karakteri
etkileyen duygusal etmenler nelerdir? Bu etmenler sahne-
nin amaci izerinde etkili midir?

Bazen aktorler bir sahneye; orada ne yaptigini, amaci-
ni, oraya nereden geldigini ve sahne bittiginde nereye gi-
decegini bularak yaklasir. Karakterin bu sahnedeki amaci
nedir? Neden oradadir? Hikayeyi ileriye tasimak i¢in mi ya
da karakter hakkinda bilgi vermek i¢in mi?

Bir yazar olarak karakterlerinizin neden o sahnede ol-
dugunu, sahnenin amacini ve karakterlerin eylem ya da
diyaloglarinin sahneyle ne kadar ilgili oldugunu bilmek
sizin sorumlulugunuzdur. Sahnelerin icinde ne oldugunu
bildiginiz kadar, sahnelerin arasinda da karakterlerinize
ne oldugunu bilmek zorundasiniz. Pazartesi 6gleden son-
rasindaki ofis sahnesinden bir sonraki sahneye, persembe
aksamindaki yemege gecerken karakterinize ne oldu? Siz
bilmiyorsaniz kim bilecek?

Baglami yaratarak dramatik amaci belirler ve sahneni-
zi her bir satirla, her bir eylemle insa edebilirsiniz. Bagla-
mu yaratmak suretiyle icerigi ortaya koyarsiniz.

Bunu nasil yaparsiniz?

Sahne ig¢indeki bilegenleri, unsurlar: bularak. Karakteri-
nizin profesyonel, kisisel ya da 6zel hayatinin hangi yonle-
rini agiga ¢ikaracaksiniz?

Houston'daki NASA tesisinden ay taslar calan lg¢ ada-
mi1n hikayesine geri dénelim. Karakterlerimizin bir sug is-
lemeyi kafaya koyduklarini gésteren bir sahne yazmamiz
gerekiyor. Su ana kadar bundan sadece bahsettiler. Simdi
yapmaya karar veriyorlar. iste bu baglam. Bundan sonrasi
da icerik.

Sahne nerede gececek?
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Evde mi? Bir barda mi1? Bir arabanin i¢inde mi? Parkta
yurirlerken mi? Belki otobanda kiralik bir kamyonetin i¢i
gibi sakin bir yerde mi? Bu ise yarayabilir, ama belki daha
gorsel bir yol bulabiliriz. Ne de olsa bu bir film.

Aktorler siklikla sahneleri “tabiatina aykir1” oynarlar;
yani sahneye asikar olan degil, olmayan tarafindan yakla-
sirlar. Ornegin, “sinirli” bir sahneyi kizginliklarini, éfkele-
rini bir tathlik maskesinin arkasina gizleyerek, yumusak
bir tebessiimle oynarlar. Brando ustasiydi bunun.

Bir sahneye yaklasirken onu “tabiatina aykir1” dra-
matize eden bir yol ya da gorsel olarak ilging kilacak bir
mekan arayin. Collins Higgins, Yikilis'ta, Jill Clayburgh
ile Gene Wilder'in sadece ¢igeklerden bahsettikleri bir
agk sahnesi yazmistir! Gok giizel bir sahnedir. Orson Wel-
les, Sangay’li Kadin da, Rita Hayworth'la bir akvaryum-
da, képekbaliklar: ve 1skarmozlarin 6niinde bir agk sah-
nesi oynar.

Ay tas1 hikdyemizde, “karar” sahnesi i¢in kamyonet gibi
sakin bir mekan yerine kalabalik bir bilardo salonunu seg-
tigimizi diisiinelim. Bu sahneye bir gerilim unsuru da ek-
leyebiliriz; karakterlerimiz bilardo oynayip karari tartigir-
larken mesaisini bitirmis bir polisin igeri girip dolagmaya
basladigini ve bizimkileri gerdigini varsayalim. (Hitchcock
bu tiir seyleri hep yapardi.) Bir bilardo vurusuyla sahneyi
baslatabilir, agildigimizda karakterlerimizi masaya egil-
mig is konugurlarken goésterebiliriz.

Diyelim ki bir ailenin manevi baglarinin kopusunu gos-
teren bir sahne yapmak istedik. Bunu nasil yapardik?

i1k olarak sahnenin amacini ortaya koyun. Bu érnekte bir
aile igindeki iligkileri, kendileriyle ve birbirleriyle pasil bag
kurduklarim1 géstermek istiyoruz. ikinci olarak sahnenin
nerede gectigine, ardindan ne zaman —gece mi gindiiz mi-
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gectigine karar veriyoruz. Herhangi bir yerde qlabilir: bir
arabanin iginde, yiiriirlerken, sinemada, yemek odasinda.

Amerikan Giizeli'nde Lester ile ailesinin iligkilerindeki
ylriimeyen yanlari aglga‘ cikaran muhtesem bir sahne var-
dir. Onlarin gegirdigi bir giine tanik olduktan sonra Lester,
karis1 Carolyn ve kizlar1 Jane'i birlikte aksam yemeginde
goririz. Senarist Alan Ball sahneyi yemek odasinda, gi-
zel gdriinen bir yerde kurmustur: Los 151k, mumlar, fon-
da “You Are Too Beautiful” sarkisinin romantik bir versi-
yonu, masada g6z alic1 giiller. Kisacas1 her sey muhtesem
“goriinmektedir,” en azindan digaridan boyledir. Norman
Rockwell ¢gizimlerinden bir sahne bile olabilir bakildigin-
da. Bu, baglamdar.

Sahnenin amaci nedir? Aile dinamigini gdstermek. Peki
her sey disaridan harika goériniirken iceride ne olmakta-
dir? ilk olarak Jane muzikten gikayet eder: “Anne, bu asan-
sOr miizigini dinlemek zorunda miyi1z?” Carolyn’in cevabi
soyle olur: “Hayir. Sen de benim gibi besleyici ve lezzetli
yemekler pigirmeyi 6grendigin giin istedigin miizigi din-
leyebilirsin.” Lester, Jane'e okulda giiniiniin nasil gectigi-
ni sorar, gu yanit1 alir: “Iyiydi.” Lester, “Sadece iyi mi” diye
sorar. Jane annesiyle babasina géyle bir bakar ve ardindan
dalga gegercesine, “Ha-ri-ku-la-dey-di,” der. Lester isinden
sikayet eder, ardindan Jane'in artik onu dinlemediginden
yakinir. Jane, “Aylardir benimle neredeyse hi¢ kenusma-
din,” diye yanit verir ve masadan kalkip gider. Carolyn,
Lester’a elestiren gozlerle bakinca, “Ne yani,” diye homur-
danir Lester, “sen de Yilin Annesi'sin sanki. Caliganinmig
gibi davraniyorsun ona... Ikimize de 6éyle davramyorsun.”
Lester da birden masadan kalkip gider, mutfakta Jane'in
g6nlini almaya galigir, Carolyn ise simdi bu giizel mekan-
da yapayalniz oturmakta, John Coltrane ile Johnny Hart-
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man'in biiylleyici sarkisina kulak vermektedir: “You Are
Too Beautiful...”

Olaganiistii bir sahne! Bize hem digariy1 hem de igeriyi
gosteriyor. Igerde, artik tamamen dagilmig bir aile gériiyo-
ruz. Karakterler, hem kendilerine hem de birbirlerine y6-
nelik ortiik tatminsizlikleri tizerinden aydinlatiliyor. Cok
azla ¢ok sey anlatmaktadir sahne. Bir baglam kurmanin ve
ailenin dagilmighigini igerik lzerinden sergilemenin mii-
kemmel bir 6rnegidir.

Bir sahne yazmaya hazirlanirken ilk 6énce amacina ka-
rarverin, ardindan sahnenin igerdigi bilesenleri, unsurlar:
bulun. Ardindan igerigi belirleyin. Diyelim ki bir restoran
sahnesi istiyorsunuz. Hangi bilesenleri etkili bir bigimde
kullanirdiniz? Ornegin garson nezle olabilir ya da olmak
uzeredir, bakmasi gereken ¢ok masa vardir, belki de ise
gelmeden hemen 6nce sevgilisiyle kavga etmistir ya da he-
men yakindaki bir masada bir ¢ift, kiiciik bir tartigmaya
baslamigtir. Biraz sonra tartigmanin dozu yiikselebilir ve
karakterlerinizi rahatsiz etmeye baslayabilir. Karakterleri-
nizi etkilemesi muhtemel bir seylerin olmasina izin verin.
Catismaya neden olabilecek malzemeleri arayin; bu gatis-
ma karakterlerinizin i¢ diinyalarinda da olabilir, restora-
nin ortasinda da.

Sahnenin icerigi artik baglamin bir pargasi haline gel-
migtir.

Bu, hikayenize sizin hiitkmetmenizi saglar ve hikayeni-
zin size h{ikmetmesinin oniine gecer. Bir yazar olarak ya-
ratici kararlarinizda, sahnenizin yapilandiriligi ve sunumu
sirasinda se¢im yapmali ve sorumluluk almalisiniz. Ne de
olsa olaylar dizisinin akisini belirleyen, anlatinin gergeve-
si iginde karakterin yaptig1 se¢imlerdir.

Sahnenin baglami iginde kullandiginiz betimlemeler-
le tonu, duyguyu, atmosferi belirleyebilirsiniz. Tetikci-
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nin Gecesi'nde senarist Stuart Beattie, Los Angeles’1 kisa,
kesik ifadelerle betimler: “Sar1 golgeler. Glimiis seritler.
Krom parlamalari. Ge¢gmisi silip goétiiren, beyaza dénen
neonlar. Yanip sonen fren lambalarinin kirmizi haleleri.
Arabanin 6n camindan su gibi akip giden floresan 1s1k-
lari...” Sehrin betimlenis tarzi, yliksek bir sinemasal ger-
ceklik duyusunu, gérebilecegimiz bir geyi, deneyimledigi-
miz bir duyguyu, geceleyin nabzi yiiksek bir sehri aktarir.
Yoénetmen Michael Mann de bunu goéz alici bir bigimde
hayata gecirmistir.

Tetikginin Gecesi'nde, II. Perde’'nin sonundaki Déniim
Noktasy, Vincent'in, Korelilere ait gece kuliibiindeki biyiik
catismanin ardindan takside ¢ilgin gibi gidilirken Max'in
rityasini yerle bir ettigi, aksiyon yiikli bir sahnedir. Diyalo-
gun bir karakteri agiga ¢ikardigi gibi, sahne iginde gerilimi
nasil yiikseltebilecegine dair ¢ok giizel bir 6rnektir. Sahne,
Vincent, Max'i polis miifettisi Fanning'den (Mark Ruffala)
“kurtardiktan” sonra baglar. Vincent, Max’i hizla taksinin
icine geker ve sehir merkezine dogru yola koyulurlar.

DIS. HAVADAN CEKIM: LOS ANGELES SEHIR GORUNUMU -
GECE

KUS$ BAKI$I, hemen yukaridan: Olympic Bulvara
izerindeki havuzlardan vyansiyan yesil sokak
1siklarai. Sari taksi, doguya dogru yol alan tek
arag¢. Bunun disindaki her arag¢ batiya gider. Acil
durum tasaitlari, flasdrler.

i¢. MAX’IN TAKSISI - MAX

Soke olmus. Gene kurtulamamis... Taksisinin ©6n
koltuguna sonsuza dek mahkim... Sari taksi doguya
dogru tek basina giderken...
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VINCENT

Ne curcuna! Bir Polonya Siivarileri eksik.

Max’in, Vincent’in elindeki hayati sonsuz bir
kdbus gibi. Vincent, Max’in kendisini sessiz

kalarak cezalandirdigini fark eder.

VINCENT

Hayattasin. Canini kurtardim. NEFES ALIYORUZ.
Peki tesekkilr var m1? Hayir. Tek yaptigin susmak.
Konusmak istemiyorsun, siktir c¢ekmek istiyorsun

bana...

MAX
(duyulmaz bir sesle)
...Siktir.

Vincent’in dikkati disari yoénelir, her taraftan
acil durum tasitlarai akmaktadir... Gokyliziine
bakar. Gokylzii polis ve televizyon kanallarinin
helikopterleriyle doludur. )

DIS. SOKAK - SARI TAKSI

Taksi doguya gitmektedir. Biitliin diger trafik geride
kalan olay yerine akmaktadar.

VINCENT (Goriinti disai)

Tamam.

(es)
... Kan, viicut sivilari, 6lum mideni mi
bulandiriyor? Derin nefes almaya ¢alis.
Ya da hepimizin gilinin birinde 0&6lecegini

diisiin.

MAX (GOrlinti disi)
Fanny’yi 6ldiirmek zorunda miydin?
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VINCENT (Gorinti disi)
Fanny de kim be?

i¢. TaKsi

Su polis!

(es)
Niye yapmak zorundaydin ki? Sadece yara-
layabilirdin. Belki de bir ailesi varda,
anne babasi, onsuz biyimek zorunda kala-
cak ¢ocuklari, bana inanmisti, iyi bir
adamdi. ..

VINCENT
Onu 6ldirmemeliydim, ¢inki sana inaniyor-

du, o6yle mi?

MAX
Hayir, sadece bu degil.

VINCENT
Evet, sadece bu...
MAX
Evet, bu... Nesi yanlis bunun?
VINCENT

Hayatimi bdyle kazaniyorum, tamam mi?

MAX
Ne hayat!

VINCENT

Sehir merkezine sir.

MAX

Ne var orada?

224



SAHNE

VINCENT
Matematigin zayif galiba... Bes hedef
i¢in tutuldum ben... Heniiz dordi bitti.
MAX
Bir tane daha.
VINCENT
Caktan!
MAX
Neden beni o&ldurip kendine yeni bir taksi
tutmuyorsun?
VINCENT
Cinki iyisin... Bir de biliyorsun, bu
iste beraberiz...
(es)

....Kader bizi kavusturdu. Kozmik bulus-

ma. Biliyorsun o sag¢gmaliklara...

MAX
Bokun tekisin.

VINCENT
Ben mi bokun tekiyim?

(es)
Bokun o6nde gideni sensin. Hatta bok c¢u-
valisin, bir boka yaramazsin, benim yap-
tigim ¢opi kapiya ¢ikarmak. Kotileri te-

mizlemek...

(devamla)

MAX
...¢lnkl, buna inaniyorsun.
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VINCENT

Sen inanmiyor musun bana?

MAX
Ne yaptilar ki?
VINCENT
Nereden bileyim?
(es)

Ama, hepsinde “iddia makami tanigi” sura-
t1 vardi. Herhalde ciddi bir federal id-
dia var birisi ig¢in ve o da bununla cidden

muhatap olmak istemiyor... Bilmiyorum.

MAX
Sebep bu yani?

VINCENT

Bu “nig¢in” kismi. Sebebi yok.

(es)
iyi sebep, kotli sebep, yok bdyle sey-
ler... Yasarsin ya da O6lirsin.

MAX

Oyleyse sen nesin?
VINCENT

(yukariya dogru bakar)

...Kayitsaiz.
Vincent camdan disari bakar.

VINCENT (devamla)
Hadi ama! Anla artik. Yizlerce milyon
yi1ldiz, milyonlarca galaksi ve bunlardan
birinde bir nokta... Sadece bir paril-
dama... Iste biz buyuz. Uzayda kaybol-
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musuz. Evrenin umurunda degilsin. Polis,
sen, ben...

(es)

Kimin umurunda ki?

MAX
Ne kadar veriyorlar sana? Gok para veri-

yorlar mi?

VINCENT
Evet.

MAX

Peki sonra ne yapacaksin?

VINCENT
Neden sonra?

MAX
Yeterince kazandiginda. Yeterince paran

oldugunda. Sonra ne yapacaksin?

VINCENT
Ag¢ik konussana.

MAX
Planin ne? Yok mu bir ¢ikis planin bun-
lardan?

Vincent’in herhangi bir plani yoktur. Ulasmak
istedigi herhangi bir hedefi yoktur. Anlamsiz bir

hareketin igcindeki bir 6znedir yalnizca.

MAX (devamla)
Yoksa durmadan ayni seyi mi yapiyorsun,
amagsizca, ig¢in yarali oldugundan? Saba-
hin koérinde uyandidinda kimse var mi ya-

ninda? Evde kimse var mi?
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VINCENT
Hayir, sadece mutlu suratimi takinip giine
devam ediyorum.

MAX
Cunkl senin bitik bir adam oldugunu disi-
niiyorum. Gergekten de bitiksin, herkeste
olan standart pargalar yok sende... Sahi,
sana ne oldu? Ayrica, halad niye &6ldirme-
din beni? '

VINCENT
Los Angeles’ taki biitiin yetenekli sofdrler
arasindan Max’i sec¢tim. Sigmund Freud,
Dr. Ruth’la bulustu...

MAX

Soruya cevap ver.

VINCENT
Aynaya bak!
(6fkeyle)
...Ka&git havlularin... temiz bir taksi...
giniin birinde bir limuzin sirketin ola-
cak. Ne kadar birikimin wvar?

MAX

Seni ilgilendirmez.

VINCENT
Giniin birinde? “Ginin birinde benim ri-
yam...?"”

(es)
Ama bir gece uyanacak ve gdreceksin ki bir
adim bile ilerlememissin, yaslanm1531nf
Rilyan gergeklesmemis, gerceklesmeyecek,
¢inkl yapamayacaktin zaten. Riyan geg-
miste kalmis ve kaybolmus. Sen de, asla
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olmayacakti zaten, diye kandiracaksin
kendini. Kafanin gerisine iteceksin...
Hafizanin derinliklerine iteceksin...
Sallanan koltugunda hayatin boyunca tele-

vizyon seyredeceksin.
(es)

VINCENT (devamla)
Cinayet deyip durma bana... Sen kendini
bu takside o6ldiiriiyorsun. Her giin, yavas
yavas.

Her bir clmle, Max’in ig¢ine islemektedir.

VINCENT (devamla)
Bitln yapman gereken bir kapora birakmak-
ti. Halad ne halt ediyorsun bir taksinin
icinde? Ya da o kiz... Onu bile aramaktan
acizsin. (Annie’yi -Jada Pinkett Smith-
kastetmektedir, Max’in hikdyenin basinda
karsilastigi kadin.)

Kilometre gostergesinin ibresi 40 mili geger.

MAX
Clinkii hi¢ belimi dodrultup disiinemedim bu

meseleyi, anladin mi!

VINCENT
Yavasla!

MAX
(duymazdan gelerek)
. .Disiinmeliydim, erkek kardeslerim yapti...

(es)
Kumarla ¢ikarmaya galisti beni buradan...

“

Bir 614 proje daha yani... Sonra, “mi-

kemmel olmayacaksa hi¢ ugrasma” muhabbet-
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leri... Zaten batmisim, neden korkuyorum
ki... Yapmaliydim...

ibre 60 mili zorlamaktadair.

VINCENT
Kirmizi 1sik.

MAX

Ama biliyor musun? Onemi yok. Ne anlami
var ki artik? Glnki biz... bu kig¢imin ye-
rinde 6nemsiziz. Bu Alacakaranlik Kusagi
boklugunda... Bunu sOyliyor, arka koltuk-
taki sosyopat. Bunun i¢in sana tesekkir
borg¢luyum birader... Hig¢ bdyle bakmamis-
tim...

Taksi, kirmizi 1si1din yandigi bir kavsaktan hizla
geger. Bir LOS ANGELES POSTA KAMYONU GURULTUYLE
FREN YAPAR. Max direksiyonu kirip ¢arpismadan son
anda kurtulur.

VINCENT
Kirmizida gegtin!

Max dikiz aynasindan bakar.

MAX
...3u ana kadar boyle bakmamistim. Hig-
bir seyin énemi yok. Yok. Oyleyse siktir
et. Geredgini yapalim. Ne kaybederiz ki.
Degil mi?

Vincent’in silahi Max’in kafasina dogrultulmus.
Max neredeyse giiler.

VINCENT
Yavasla kahrolasi!



SAHNE

MAX
Neden? Ne yapacaksin? Tetigi mi g¢ekecek-
sin? Oldiirecek misin bizi? Durma adamim,

asil tetige...

VINCENT
Yavasla!

Vincent?

Gozleri dikiz aynasinda bulusur. Vincent, Max’in
daha ©once goérmedigi bir Dbakisi karsisinda
donakalir. Kaybedecek bir seyi olmayan bir adamin,

her seyi goze almis bakislara.:

MAX (devamla)
Siktir git.

Max frenlere asilir ve direksiyonu bitin giciyle

saga kirar.
DIS. SOKAK - SAG TEKERLEK

Tekerlek algak bir kaldirima cgarpar... Taksinin
arkasi havalanir, burnunun istiinde dondiikten
sonra taklalar atmaya baslar, diger arabalara
¢arpar, pargalari savrulur, camlari patlar ve
sonunda ters doénmis bir halde durur, antifrizi

kaldirima yayilmaktadar.

Sonra her sey sessizlesir, hareketsiz kalar.

Buradan da sona ilerleriz. Muhtesem! Sanal bir sézciik
saldirisy; patlayicy, hizli, gérsel olarak dinamik ve duygu-
sal olarak i¢gori yukli; diyalog canli, keskin ve simsek
gibi stiriikliyor bizi sayfa boyunca. Her seyden ¢ok, Max'in
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aydinlanisidir bu. Pek ¢ok agidan tam anlamiyla “kavra-
yan” bir sahnedir.

Sahne bir gece kuliibiindeki ¢atigmanin ardindan ba's-
lar. Az dnce sona eren gatigmanin bir yankisiymis gibi, her
tarafi gerilim doludur. Arabanin hizinin artmasina ve Max
ile Vincent'in birbirlerine laf sokmalarina paralel olarak
gerginlik de yavas yavag ylkselir. Bu kdbustan sag salim
¢itkmayi umuyorsa pek fazla segenegi yoktur Max'in.

Sahne heyecan, siirtiisme ve gerilim dolu olmasinin yani
sira Oncelikle bir sahnenin asil amacini sergiler: Hikdyeyi
ileriye dogru tagir ve aynm1 zamanda bize ana karakterle
ilgili bilgi verir. Bunu hem fiziksel hem de duygusal ola-
rak yapar. Max ve Vincent sehir merkezine dogru hizla yol
alirlarken karakterlerin kisisel tarihleri ve farkh bakis
acilar1 katman katman agiga ¢ikar. Vincent'a gore biz he-
pimiz galaksinin biiyiik boslugunda 6nemsiz, kiigiik zer-
relerizdir. Aslinda hayat anlamsizdir, herhangi bir amac;,
tasarimi yoktur. Bu sahne, II. Perde'nin sonundaki Déniim
Noktasi'dir ve bizi III. Perde'ye, Céziilme'ye dogru yonlen-
dirir. Arabanin takla atmasindan sonra geride kalan soru
basittir: Max canli kurtulabilecek midir ve Vincent1 artik
kim oldugunu 6grendigi besinci hedef Annie'yi 6ldiirme-
den durdurabilecek midir?

Vincent, Max'in riiya balonunu diirtiip patlattik¢a sah-
ne karakteri aciga ¢ikarir. O giine kadar, Vincent'in dedigi
gibi, Max bir hayal diinyasinda, bir “giiniin birinde” duy
gusuyla yasamistir; giiniin birinde Island Limuzin Sirke-
ti'ni kuracak, giiniin birinde hayallerinin kadini ile tanisa-
cak, giiniin birinde istedigi her seyi elde edecek ve mutlu
olacaktir. Yiki oldukga agir bir giin, Vincent ona sadece
simdinin, bugiiniin, zaman iginde sadece iginde bulunu-
lan anin, bulunulan yerin var oldugunu gésterir. O “gin”
icin beklemek, miikemmeliyet i¢in savagmak gibi, aslinda
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bir bahaneden ibarettir. “Guntin biri,” akil hocam Jean Re-
noir’t alintilayacak olursam, “gerceklikte degil, sadece zi-
hinde var olan bir kavramdir.”

Bu iki karakter kigisel bir diielloya tutusurlarken onlari
etkileyen giigler nelerdir? Tetike¢i, gece kuliibiinde her geye
ragmen dordiincii hedefini vurmay: basarmig ve simdi Max
onu besinci hedefe dogru gétiirmektedir. Bir kere daha tut-
saktir Max, segenekleri sinirlidir; ya Vincent son hedefini
vurduktan sonra kendisini de 6ldiirmesin diye (;ok saglam
bir kagis yolu bulacak ya da o Vincent'1 6ldiirecektir.

Bunun herhangi bir diyalog sahnesi olmadig: dikkatini-
zi gekecektir: Max ve Vincent gece kuliibiindeki ¢catigsmanin
ardindan takside hizla kagmaktadirlar. Dolayisiyla bir dig
gerilim de s6z konusudur —polis, diger arabalar, helikop-
terler, trafik 1s1klari- ve bunlar ikisinin de aksiyonlarina
ket vurdugu icin yeni bir ¢catisma kaynagi haline gelir, Max
ileVincent arasindaki sert diyaloga gerilim katar.

Bu sahnede agiga ¢ikan bir sey daha vardir. Baslan-
gicta, Max patronuna kafa tutamayan, kendine giivensiz,
“glinlin birinde” hayaliyle yasayan biri olarak sunulmustur
bize. Ama artik déniislime ugramistir; ayaga kalkar ve 6de-
yecegi bedelle yiizlesir.

Kendiliginden olmaz bu, ama senaryonun basindan
itibaren adim adim inga edilir. Taksi duragindaki amiri
Max'e kotii davrandiginda, adama kafa tutan Vincent'tir
ve ona Ustlerine kars: kendini nasil savunacagini gosterir.
Max, Vincent'in evrak ¢antasini yola firlatip pargalayacak
kadar gii¢ bulur kendinde. Ardindan uyusturucu baronu
Felix'le karsi karsiya gelmek zorunda kalir ve oradan canl
c¢ikmayi becerir. Bu unsurlarin ciddiye alinamayacak kadar
inandiriciliktan uzak oldugunu séyleyenler olacaktir, ama
bana sorarsaniz, gayet etkili bicimde is goriirler. Max, Vin-
cent'in dirtmelerinin de etkisiyle, arabaya takla attirmak
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icin gereken cesareti bulur sonunda; boylelikle kendisini
de, Vincent1 da 6ldiirecek, ama en azindan besinci hedefin
vurulmasini engelleyecektir.

Uzun lafin kisasa, gittikge hizlanan bir taksinin getirdi-
gi cinnet ve karmasa i¢inde kurgulanan bu sahne, Max'in
déniisiimini izlememizi saglar ve bizi filmin ¢6zliim asa-
masina gotirir. Max karakter egrisini tamamlamastir.

Muhtesem bir sahne.

Aym ilkeler komedi i¢in de gecerli midir? Komedi bir
durum yaratir ve sonra insanlarin hem duruma hem de
birbirlerine tepki géstermelerini saglar. Komedide karak-
terler giildiirmek i¢in oynamazlar; yaptiklar: seye inanmak
zorundadirlar. Yoksa her gey zorlama ve beklendik olur, do-
layisiyla komik olmaz.

Annie Hallda, restoranda gegen sahneyi diistiniin. An-
nie (Diane Keaton), Alvy’'e (Woody Allen) iligkiyi stirdiirmek
istemedigini, sadece “arkadas” olmak istedigini séyler. Iki-
si de durumdan rahatsizdir, bu da komediye has halleri
biiyliterek sahneye gerilim ekler; Alvy restorandan ¢ikinca
bir siirii arabaya carpar ve bir polis memurunun éniinde
ehliyetini parcalar. Woody Allen, en yiiksek dramatik etkiyi
elde etmek i¢in bu durumu sonuna kadar kullanir.

Marcello Mastroianni'nin yer aldig: klasik bir komedi
olan ftalyan Usulii Bosanma'da, komediyi trajediden sa-
dece ince bir ¢izgi ayirir. Zaten komedi ile trajedi de aym
madalyonun iki yliziidir sonugta. Mastroianni'nin karisi
cinsel istekleri bitmek tiikenmek bilmeyen bir kadindir,
Mastroianni de bu durumla basa ¢ikamamaktadir —6zel-
likle de kendisine deli olan, sehvetli, geng bir kuzenle ta-
nigtiktan sonra. Bogsanmak ister ama, heyhat, kilise kabul
etmez. Bir italyan erkegi ne yapar? Kilisenin, evliligin bit-
tigini kabul etmesi igin tek yol karisinin 6lmesidir. Ancak,
karisi turp gibi saghikhidir.
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Kadini éldiirmeye karar verir. Ama Italyan hukukuna
gore kadin 6ldiriip ceza almamasinin yolu, bir namus ci-
nayetinden ge¢mektedir. Yani kadin sadakatsiz olmali, ken-
disini boynuzlamalidir. O da karisina bir dsik bulmak igin
kollari sivar.

Durum, boyledir!

Sayisiz komik anin ardindan karisi “sadakatsizlik eder,”
artik Italyan onuru harekete gegmesini gerektirmektedir.
Elinde silah, karisiyla ds181nin pesine diiger ve sonunda
Ege adalarindan birinde onlar1 aramaya baslar.

Karakterler bir olaylar aginin i¢inde kistirilmiglardir ve
rollerini biiylik bir ciddiyetle oynarlar, sonug ise miikem-
mel bir komedi filmidir. Komedi i¢in Woody Allen gbyle der:
“Komik oynamak, yapabileceginiz en kot seydir.”

Komedi de tipki drama gibi, “gercek durumlarin iginde-
ki gercek insanlar”a dayanur.

Bir sahne yazmaya basladiginizda, o sahnenin amacin
bulun ve onun koéklerini mekén ile zaman igine yerlestirin.
Ardindan baglami ortaya koyun ve igerigi belirleyin, sonra
da sahneyi insa etmek ve ¢caligmasini saglamak i¢in sahne-
nin igindeki unsurlari ya da bilegenleri bulun.

Her sahnenin, tipki sekans, perde ya da biitiin bir se-
naryo gibi, belirli bir baglangici, ortasi ve sonu vardir. Sah-
neyi baslangig, orta ve son olarak bilegenlerine ayirirsaniz
gorsel olarak etki yaratacak pargalari da ortaya cikarabi-
lirsiniz. Tetik¢inin Gecesi'nde biitiin bir sahneyi gérdiik:
baslangig, Max ve Vincent'in sehir merkezine dogru gitme-
leri; orta, diyalog siireci; ve son, Max'in gaza basmasi ve
arabaya takla attirmasi.

Her zaman biitiin bir sahneyi gdstermeniz gerekmez.
Baslangictan birka¢ parcay:r ya da sadece ortayi1 ya da
belki sadece sonu gostermeyi segebilirsiniz. Bir sahnenin
biitiintiyle gésterildigi ¢ok nadirdir. Sonsuz Oliim, Bagka-
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nin Biitiin Adamlar: ve daha sayisiz filmin yazar1 William
Goldman bir keresinde, miimkin olan en son ana kadar
sahneye girmedigini séylemisti —ki bu da, sahnenin amaci-
nin ortaya konmasindan hemen énceki anduir.

Hikayenizin ilerlemesini saglamak icin sahnelerinizi
naslil yaratacaginiz, bir yazar olarak tamamen sizin dene-
timinizdedir. Sahnenin hangi pargasini géstereceginizi siz
secersiniz.

Birbaglam yaratarak sahne yaratin, ardindan da igerigi
belirleyin. Sahnenin amacini bulun, ardindan sahne igin
mekan ve zaman segin. Drama olusturmak iizere i¢ ya da
dis catigma yaratmak amaciyla sahne igindeki bilegenleri
ya da unsurlar:1 bulun. Drama, hatirlayin, catisma demek-
tir; onu arayip bulun.

Hikayeniz her zaman ileri dogru, adim adim, sahne sah-
ne, ¢ozlilmeye dogru ilerler. Ne yaptiginizi biliyorsaniz bir
sonraki adima da hazirsiniz demektir: Sekans yazmaya.
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Sekans

“Big¢im yapiyilr izler, yapi bigimi izle-

”

mez.
-I. M. Pei

Mimar

“Sinerji” sistemleri, pargalarindan bagimsiz olarak bir
biitiin halinde sistem davraniglarini inceler. Jeodezik kub-
benin yaraticisy, Ginli bilimci ve hiimanist R. Buckminster
Fuller, sinerji kavramini, biitlin ile pargalar arasindaki ilig-
ki olarak ifade eder.

Senaryo, bir sisteme benzetebilecegimiz bir dizi unsur-
dan, bir birlik ya da biitiinlik olusturmak tlizere diizen-
lenmis birbiriyle ilgili bir grup parcadan meydana gelir:
Giines Sistemi, giinesin etrafinda dénen gezegenlerden
olusur; dolasim sistemi, bedenin tiim organlarina baglan-
til1 olarak calisir; bir stereo sistem, analog ya da dijital
olsun, amplifikatdr, radyo, CD/DVD oynaticisli, kasetgalar,
hoparlérler, pikap, pikap ignesi vb. teknolojiden olusur.
Bir araya getirilmisg, belli bir bigcimde diizenlenmis olarak
sistem, bir biitiin olarak ¢aligir; stereo sistemin tek tek bi-
lesenlerine bakmayiz, onu “ses,” “nitelik” ve “performans”
bakimindan bir biitiin olarak degerlendiririz.

Bir senaryo da tam anlamiyla aksiyon, karakter ve dra-
matik 6nermeyle biitiinlenmis, birbiriyle iligkili belirli
parcalardan olusan bir sistemdir. Onu da ne kadar ige ya-
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radigina ya da yaramadigina bakarak dlceriz veya deger-
lendiririz.

Senaryo, bir sistem olarak, belli bagli unsurlardan olu-
sur: Bitisler, baslangiclar, sahneler, Doniim Noktalari, ge-
kimler, 6zel efektler, mekanlar, miizik ve sekanslar. Aksiyon
ve karakterin dramatik itkisiyle bir araya getirilmig biitiin
bu hikaye unsurlari, senaryo olarak bilinen bitiinligi ya-
ratmak amaciyla belirli bir sekilde diizenlenir ve sonra
gorsel olarak ortaya konur.

Bana kalirsa sekans, senaryonun belki de en 6nemli un-
surudur. Sekans, tek bir fikirle birbirine baglanmuis sahne-
lerden olusan; belli bir baslangig, orta ve sona sahip bir
sahneler dizisidir. Tek bir fikir tarafindan biitiinlenmis bir
dramatik aksiyon birimi ya da blokudur. Senaryonuzun is-
keleti ya da omurgasidir ve yapinin dogasi geregi her seyi
bir arada tutmaya yarar.

Zafer Yolu'ndaki yaris sekansini digliniin. Bizi War Ad-
miral ile Seabiscuit arasindaki yariga yonlendiren uzun
bir sekanstir. Aslinda, bir sekans iginde sekanstir. War
Admiral’in sahibi Samuel Riddle’in, sampiyon ati1 Thor-
oughbred'i, Seabiscuit’e kars1 yarigtirmay1 kabul etmesiy-
le baslar. Seabiscuit ekibi tlkeyi bastan basa ge¢ip Pimli-
co'ya ulasir ve orada War Admiral'in antrenmanini izlerler.
Gruptakiler atin ciissesi ve hizindan o kadar etkilenir ki
Seabiscuit'in bilenmesi gerektigini anlarlar. Bu, sekansin
baslangicidir.

Sekansin ortasi, takim tyeleri medyanin ¢ilgin takibin-
den uzakta, geceleri Seabiscuit’i ¢aligtirirlar; bir yangin
alarminm “6diing alarak” at1 baslangig zilinin sesine aligti-
rirlar. Yaris baslamadan kisa bir siire 6nce jokey Red (To-
bey Maguire), eski bir arkadasina bir iyilik yaparken baca-
gim kirar ve bagka bir binici bulunmasi gerekir. Seabiscuit
biraz daha antrenman yapar, Red ise hastanede yeni jokey
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George Woolf'a Seabiscuit'in ilgin¢ huylariyla ilgili bilgi
verir.

Bu boliimiin sonu, gergekten de sekans i¢ginde sekanstir.
Baslangig, orta ve son olarak {i¢ pargaya ayrilan yarisin
kendisidir.

Buna “Yarig” diyebiliriz. Yarig sekansinin baslangici ya-
rig ginidir; taraftarlar gelir, sahanin i¢i doldukga heye-
can da yiikselir. Giyinme odasina keseriz; Tom Smith (Chris
Cooper), jokey George Woolf (gergcek hayatta da jokey olan
Gary Stevens) ve Charles Howard (Jeff Bridges) bu inanil-
maz yaris i¢in son dakika hazirliklarin1 gézden gegirirler.

Ortasi, bash basina yarisin kendisidir. Atlar baslama
cizgisine getirilip yerlestirilir ve ¢an sesi duyulur. Yarig
basglar, biitiin bir ulusun dikkatinin bu iki atin miicade-
lesine odaklandigini goririz: “Yarig NBC'de yayinlandi
Herkes takip edebilsin diye biitiin Amerika'da o giin mesai
yarim giine indirildi...” diye anlatir dis ses. Hatta, yazar-yo-
netmen Gary Ross, Buhran yillar1 Amerika’sindaki insan-
larin bir araya gelip radyodan yaris1 dinledikleri anlarin
fotograflarini goésterir. Buhran yillar1 Amerika’s: i¢in igte
bu kadar énemlidir bu yaris. Denir ki, Baskan Franklin D.
Roosevelt bile o giin lilke glindemine ara vermis ve yarisa
kulak kesilmisgtir.

Yaris basli basina bir sinemasal tslup ve gerilim gos-
terisidir. ki at kafa kafaya, bir ileri bir geri gider geliriz.
Ardindan Seabiscuit bir atak yapar, dev at1 geride birakir
ve yarigl bes boy 6nde bitirir. Herkes ¢iglik ¢igliga birbir-
lerine sarilirken seving doruga cikar. Sekans, Seabiscuit’in
sahipleri ve medya tarafindan kusatilmis halde seref turu
attig1 sirada, Red hastane yataginda olanlari radyoda din-
lerken biter.

Inanilmaz bir sekanstir ve bu sekansin belirli bir baglan-
gicy, ortasi ve sonu oldugunu rahatlikla goérebilirsiniz. Bag-
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1 basina yarig sekansinin da bir baslangici, ortasi ve sonu
vardir. 1yi yapilandirilmis bir sekans béyledir. Hikayeyi ileri
tagirken bir yandan da karakterler hakkinda bilgi verir.

Bir sekans, tek bir fikir etrafinda birbirine bagl bir dizi
sahneden olugur ve genellikle bir ya da iki sozciikle ifade
edilir: Dagin, cenaze, takip, yarig, secim, bulusma, bir va-
r1§ ya da yola gikis, tag¢ giyme toreni, bankanin rehin alin-
masl. Sekansin baglami, birkag soézciikle ifade edilebilen
belirli bir fikirdir. Seabiscuit ile War Admiral arasindaki
yarig, 6rnegin bir dramatik aksiyon birimi ya da blokudur;
baglamdur yani, icerigi bir arada tutan fikirdir. Tipk1 bog
bir fincanin kahve, ¢ay, su, siit, meyve suyu ya da her neyse
onu tutmasi gibi. Sekansin baglamini ortaya koydugumuz
zaman, artik icerikle insa edebiliriz onu; yani sekansi ya-
ratmak icin gereken belirli detaylar ya da malzemeyle.

Sekans, bir senaryo i¢in anahtar niteliginde bir parga-
dir; tipki kolye ipinin inci tanelerini bir arada tutmasi gibi
o da anlat1 aksiyonunun asli pargalarini bir arada tutar.
Dramatik aksiyon yiginlar1 yaratmak igin bir dizi sahneyi
kelimenin tam anlamiyla yan yana dizebilir ya da asabi-
lirsiniz.

Baba filminin agilisindaki digin sekansini hatirhiyor
musunuz? Peki Tetikcinin Gecesi'nde, Vincent'in Annie'nin
pesinde oldugu ve Max'in kadinmi1 kurtarmaya calistig: fi-
nal sekansini? Soguk Dag'in agilisinda, simdiki zaman ile
gecmis zamani i¢ igce geciren savag sekansini? Amerikan
Giizeli'nde, Carolyn'in azimle, “Bugiin bu evi satacagim,”
dedigi emlakg1 sekansini? Tenenbaum Ailesi'nde, aile ile
tanistirildigimiz agilis sekansini? Ya da Yiiziiklerin Efen-
disi: Kralin Déniisti'niin finalindeki savag sekansini?

Matrix'te, Neo ve Trinity'nin Morpheus'u kurtarigini
hatirliyor musunuz? Morpheus'un alikondugu binanin lo-
bisine ulasir, kapiy1 havaya ugurup icgeriye dalar ve Ajan
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Smith’'in Morpheus'u tuttugu kata kosgarlar. Igeriye girmek
icin carpisir, Morpheus’u kurtarir, disan cikmak igin ¢ar-
pisir ve sonunda kagmay1 basarirlar. Baglangig, orta ve
son; hepsi tek bir sézciikle belirlenmis ve bir arada tutul-
mustur: “Kurtarma.”

Bu, senaryo yazimi siirecinde anlagilmasi son derece
6nemli bir kavramdir. Diizenleme yapmanizi miimkiin ki-
lacak cergevedir, bicimdir, temeldir, senaryonun ana yapi-
taslarindan biridir.

Birkac isim anmak gerekirse Alan Ball, Richard LaGra-
venese, Wes Anderson, Robert Towne, Steven Kloves, Frank
Darabont, Ron Bass, James Cameron, Gary Ross, Stuart
Beattie gibi ¢agdas senaristlerin ortaya koyduklar: haliy-
le senaryo, dramatik olaylar dizisi tarafindan bir araya
getirilmis ya da birbirine baglanmis bir dizi sekans ola-
rak tanimlanabilir. Stanley Kubrick'in Barry Lyndon’i bir
sekanslar dizisidir; James Cameron imzal1 Terminator 2:
Mahser Giinii ve hatta Spielberg’in Ugtincii Tiirden Yakin-
lagmalar" da oyledir. '

Sekans neden bu kadar 6nemlidir?

Paradigmaya bakin:

I. Perde II. Perde III. Perde
Fav.) KA
>4 L4

Kurulus Yizlesme Cozilme
v v
DN I DN II

Daha 6nce de soyledigimiz gibi, senaryo yazmaya bas-
ladiginizda dort seyi bilmeniz gerekir: Acgilig, 1. Perde'nin
sonundaki Déniim Noktast, I1. Perde'nin sonundaki Déniim
Noktast ve bitis. Bu dort unsurun ne oldugunu biliyorsaniz
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ve aksiyon ile karakter tizerine gerekli hazirliklar: yaptiysa-
niz, ancak o zaman yazmaya hazirsiniz demektir.

Bazen, ama her zaman degil, bu dort hikaye noktasi-
nin her biri bir sekanstir. Filminizi, Baba'da oldugu gibi
bir diigiin sekansiyla agabilirsiniz. Matrix'te oldugu gibi,
Neo'nun I. Perde'nin sonundaki Dontim Noktasi olarak
Morpheus’la bulusup kirmizi hapi segmesi gibi bir sekans
kullanabilirsiniz. Paul Thomas Anderson’in Manolya'da
yaptig1 gibi, yogun duygusal baski altindaki dokuz karak-
terin Aimee Mann'in “Wise Up” sarkisini soyledikleri se-’
kansa benzer bir tane de siz yézmak isteyebilirsiniz. Bir
sekansin ne kadar yaratic1 olabilecegine dair sahane bir
ornektir bu. Gary Ross'un Zafer Yolu'nda yaptig gibi, dra-
matik bir sekans kullanabilirsiniz filminizi bitirmek igin
veya Wes Anderson ile Owen Wilson'in Cilgin Liseliler’de
yaptig1 gibi, senaryonuzu bir tiyatro oyununun sahnelen-
mesiyle ¢ozlime gotiirebilirsiniz.

Sekanslaristediginiz bi¢gimde yazilabilir; sekans, icinde
aksiyon tuvaline kendi resminizi ¢izebileceginiz, yaratici
ve sinirsiz bir baglamdir. Aklinizda bulunsun, bir senar-
yoda kag sekans olmasi gerektigine iligkin bir say1 yoktur;
senaryonuzu olusturmak igin tam olarak on iki, on sekiz
ya da yirmi sekansa ihtiyaciniz yoktur. Ka¢ sekans gerek-
tigini hikayeniz soyleyecektir size. Frank Pierson, Képekle-
rin Giint i¢in sadece on iki sekans kullanmigtir. Once dort
tanesiyle baglamigtir: Agilig, I ve II. Perdelerin sonundaki
Doénliim Noktalar: ve bitis. Anlat1 hatt1 boyunca sekiz se-
kans eklemis ve hepsinden hareketle senaryoyu insa edip
tamamlamagtir.

Diglinlin bunun iizerinde!

Istediginiz kadar ¢ok ya da az sekans kullanabilirsi-
niz. Ka¢ sekansa ihtiyaciniz oldugu konusunda bir kural
yoktur. Tek bilmeniz gereken sekansin arkasindaki fikirdir,
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baglamdir yani; bunun ardindan sahne dizisini yani iceri-
gi yaratabilirsiniz.

Aksiyon filmlerinin ¢ogu, hikayeyi ileriye tasiyan bir
dizi sekans tarafindan bir arada tutulur. Aksiyon tiirg, film
bitgelerinin énemli bir béliimiine sahiptir ve herhangi bir
prodiksiyon sirketinin programina baktiginizda, bir son-
raki y1l blitgesinin en az yarisinin aksiyon filmlerine ayril-
mi1s oldugunu goériirsiiniiz.

Aksiyon filmi ve aksiyon sekansi yazmak bash basina
bir sanattir. ogu zaman, sayfalar: araliksiz aksiyonla dolu
senaryolar okurum; aslina bakarsaniz az ya da sifir karak-
terizasyona sahip o kadar ¢ok aksiyon vardir ki iglerinde,
donuk ve tekrar dolu olurlar. Okuyucu ya da seyirci, s6z-
clik ve goérinti yagmuru altinda bunalir, sersemler. Bazen
de gii¢lii aksiyon sekanslarinin oldugu giizel bir aksiyon
senaryosu goriirsiiniiz, ama onermesi zayiftir ve eski film-
lerin bir tlirevi gibidir. Bir “yeni bakig"a ya da daha ilging
bir kavrama ihtiyac1 vardir.

Nigin? Cinki olay 6rgiisiinden, karakterlerden ya da
dogrudan aksiyonun kendisinden kaynaklanan sorunlar
vardir. Baz1 yazarlarin aksiyon yazmaya dogal bir egilimi
vardir, bazilari ise karakter yazarken daha rahattir. Herhan-
gi bir aksiyon filmi ya da aksiyon sekansi yazmadan 6nce
aksiyon filminin ne oldugunu, temel dogasinin ne oldugunu
anlamaniz 6nemlidir. Bir keresinde bir 6grencim, kagirilip
rehin tutulan bir bilimciyi kurtarmak i¢in bagka bir ilke-
ye giden bir donanma pilotuyla ilgili bir senaryo yazmist:.
Onerme son derece iyiydi ve hikayeyi hizli1 adimlarla ileriye
tasiyacak, carpici aksiyon sekanslar: yaratmak icin sayisiz
firsat vardi. O da bunu yapty; biitiin senaryosu birbirini iz-
leyen aksiyon sekanslariydi, hikaye yildirim gibi ilerliyordu,
ama calismadi. Neden mi? Ciinki ilging bir ana karakter ya-
ratmamistl. Ana karakterini tanimadig i¢in de diyaloglarin
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cogu hikayeyi ileriye tasimak lizere kaleme alinmisg, agik-
layic1 unsurlar igeriyordu. Calismadi senaryosu. Bilimciyi
kurtarmaya giden bu kisiyle ilgili hi¢bir sey bilmiyorduk.
Kimdi, nereliydi; duygu ve diisiinceleri ya da hayatina etki
eden unsurlar hakkinda higbir fikrimiz yoktu.

Bu hig de dyle az rastlanan bir durum degil. Medusa
Darbesi ya da Tetik¢inin Gecesi gibi bir aksiyon senaryo-
su yazarken odak, aksiyon ve karakter lizerinde olmalidir;
bu ikisi mutlaka senaryoda bulunmal ve birbiriyle iligkili
olmalidir. Yoksa sayisiz sorun gikar. Genellikle olan sudur:
Aksiyon hikayeyi bastirir, karakterleri kiigtiltiirve bu da ne
kadar iyi yazilmis olursa olsun senaryonun yavan olmasi
sonucunu getirir. Zirveler ve vadiler arasinda bir denge ya-
kalanmalidir; malzeme ig¢inde 6yle yerler bulunmalidir ki,
okuyucu ya da izleyici nefesini ayn1 anda tutsun, ayn1 anda
biraksin.

Bir aksiyon sekansi yazmak gergek bir maharettir ve
iyi aksiyon senaryolar1 renkle, hizla, gerilimle, yiiksek
tansiyonla ve ¢ogu kez mizahla kaleme alimir. Tetikcinin
Gecesi'nde Max ile Vincent arasinda gegen diyaloglar ig-
gori igerdigi kadar esprilidir de. Zor Oliim'de (Jeb Stuart
ve Steven de Souza) Bruce Willis'in canlandirdig1 karakte-
rin kendi kendine homurdanisini hatirhiyor musunuz? Ya
da Hiz Tuzagi'nda (Graham Yost) otobiisiin yoldaki yarik-
tan atlayisini? Jurassic Park (David Koepp), Kacgak (David
Twohy ve Jeb Stuart) ya da Kizil Ekim (Larry Ferguson ve
Donald Stewart) gibi iyi aksiyon filmlerini, aksiyonlar: ve
o aksiyon iginde yer alan karakterlerin benzersizligi nede-
niyle hatirliyoruz. Ancak salonlarimizi dolduran ¢ogu ak-
siyon filmindeki havali araba takiplerini ya da patlamalar
unutuyoruz. Hepsi birbirine benziyor.

Herhangi bir aksiyon filmi yazabilmenin anahtari, ak-
siyon sekansi yazmaktir. 1990°'larin en etkili filmlerinden
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Terminatér 2: Mahger Giinii'nde (James Cameron ve Wil-
liam Wisher), her sey alt1 temel aksiyon sekansi etrafina
yapilandirilmistir ve sabitlenmistir. Terminatér T-1000,
John ve Sarah'nin tanitilmasindan sonra ilk ana sekans,
gen¢ John Connor’in Terminatér tarafindan kurtarilma-
sidir; ikincisi Terminator ile John'un, anneyi hapisten
kurtarmalaridir; {ig¢linciisi, Enrique'nin benzin istasyo-
nunda silahlarimi doldurduklar1 “mola”dir; dérdiinciisi
Sarah'nin, Makineler Cagi'nin gelecegini miimkiin kilan
mikrogipin yaraticis1 Miles Dyson1r 6ldiirme girisimidir;
besincisi, Cyberdyne Systems'daki kusatmadir; ve altinci-
st, kusatmadan ¢ikiglari, izlenmeleri ve gelik fabrikasinda
kalmalaridir. Biitiin bir III. Perde, kelimenin tam anlamiyla
uzun, dur durak bilmeyen bir aksiyon sekansidir.

Bu alt1 anahtar sekans, (yapinin islevini) biitlin bir hika-
yeyi bir arada tutar, ancak bu yapisal gcergeve igcinde James
Cameron ile William Wisher dinamik ve merak uyandirici
bir temel ciimle ve ilging karakterler yaratmiglardir. Bu da,
ozel efektlerle beraber, onu gergekten unutulmaz bir ak-
siyon filmi kilmigtir. Bu arada, terk edilmis benzin istas-
yonundaki “mola”y1 akildan ¢ikarmayalim; onun sayesin-
de “soluklanmig” ve karakterler hakkinda daha fazla bilgi
edinmis oluruz. Hemen ardindan, tekrar soluk soluga bir
kosu baslar.

Iyi bir aksiyon filmini muhtesem yapan nedir? Aksiyon
sekanslarinin elektrigi. Gangsterin Kaderi ve Kanunun
Kuvveti'ndeki takip sahnelerini hatirliyor musunuz? Ya da
Howard Hawks'in Kizil Nehir'inde, s1g1r siiriistiniin gidil-
meye baglamasini? Vahsi Belde'nin finalindeki “ylrtytis"a?
Matrix'in son sekansini? Sonsuz Oliim’'de, Butch ile Sun-
dance’'in kanun adamlarindan olusan bir ekip tarafindan
o6limiine kovalandiktan sonra nehre atladiklari1 sahneyi?
Liste boyle siirtip gider.
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Muhtesem bir aksiyon sekansi yazmanin anahtar, se-
kansin tasarlanma big¢imidir. Unutmayin, bir sekans, tek
bir fikirle birbirine baglanmis sahnelerden olugan, belli bir
baslangig, orta ve sona sahip bir sahneler dizisidir. Daha
o6nce de bahsettigimiz gibi, sekans bir biitiindiir ve onu bir
arada tutan tek bir fikirdir: Takip sekansi, diigiin sekansi,
parti sekansi, kavga sekansi, agk sekans, firtina sekansi.

Bir sekans tasarlamanin hog yani, onu cazip, heyecanlh
ve dinamik kilmak i¢in pek ¢ok farkl unsurla oynayabil-
menizdir. Bir sinemaci olarak Sam Peckinpah’in en sevdi-
gim yanj, sekanslarini benim “gérintiiniin geligkisi” diye
adlandirdigim bir yéntemle tasarlamasidir. Onun film-
lerinde en beklemedigimiz seyler dogrudan aksiyonun
ozuna etkiler. Benim en favori 6rneklerimden biri, Vahsi
Belde'nin agilig sekansidir. Bu sahne basit bir bigimde bir
“yol kesme” ya da “banka soygunu” olarak tanimlanabilir.
Bu, baglamdir.

Senaryo, Pike Bishop'in (William Holden) basini ¢ektigi
kanun kacgaklarinin, asker tiniformalar:1 iginde kiigiik bir
kasabaya gelmeleriyle baslar. Bir akrebi atese veren bir
grup cocugun yanindan gegerler, az sonra olacaklarin ha-
bercisi bir gérsel detaydir bu.

Kanun kagaklar1 kasabaya girdiklerinde, bir tentenin
altinda alkolin koétilagia hakkinda kutsal kitaptan alinti-
lar yapan bir vaizin yanindan gegerler; “Sarap ya da sert
igki igmeyin... Yoksa odlirstiniiz... Yilan gibi digleri vardir
ve sokar.” Hemen biitiin Peckinpah filmlerinde alkoliin ké-
tiiliiklerine bir gbnderme vardir. Ama elbette durduk yerde
yaratmaz boyle bir sahneyi; Alkol Aleyhtar: Yiriiyis basla-
diginda patlayacak aksiyonun bir pargasi olarak kullanir.

Sahne tanimlamalari Pike karakterini hemen tanitir bize.

Pike dikkatli, kendi kendini egitmis, kendisinin ve
cevresindekilerin degismesi ihtimalinden baska hicbir
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seyden korkmayan, siddete egilimli bir silahsérdiir. Al-
danmayin, Pike Bishop bir kahraman dedildir —degerleri
bizimkilerden farklidir; o bir silahgor, bir suclu, bir ban-
ka soyguncusu, bir katildir. Korunakl yerler, tramvaylar,
telgraf ya da daha iyi okullar gibi seylerle ilgilenmez. Top-
lumun disindadir ve topluma karsidir ¢inki bu tip bir
yasam bi¢imine inanmaktadair.

Grup bankaya girmeye hazirlanirken Pike karakterinin
sempatik yani da hemen agiga cikar. Pike yanlhghikla yagh
bir hanimefendiye ¢arpar, kadinin elindeki paketler yere
diiser. Herkes donakalir ama Pike tam bir centilmen eda-
siyla paketleri yerden alir ve koluna girmesine izin vererek
yash kadini karsidan karsiya gegirir.

Banka soygunu, bir aksiyon sekansinin kurulmasin-
dan daha fazlasini yapar. Peckinpah burada kendi tema-
sin1 (“degisen bir lilkede degismeyen adamlar”) sergilemek
lizere karakterlerini ve durumlarini kurar. iki ana karakter,
Pike ile Dutch (Ernest Borgnine) arasindaki iligki hemen
ortaya konur. 11k sahnede hep birarada olduklarini, birbir-
lerini koruduklarimi ve birbirleriyle dévistiiklerini gori-
riiz; aralarinda ortak bir ge¢mis vardir. Banka soygunu ve
yol kesme gilinlerinin “bitmeye yiiz tuttugunu,” tek alter-
natifi 61iim, hapis ya da bir Meksika kasabasinda siradan
bir yasam olan cikigsiz bir gelecege mahkim olduklarini
bilmektedirler.

Acilis sekansinda {i¢ ayr1 unsur vardir: Yol kesme, Alkol
Aleyhtar Yiriiyiis ve kanun kagaklarini pusuya diigiirmek
uzere bekleyen kelle avcilarl. Bankanin karsisindaki gati-
da, Deke Thornton (Robert Ryan) liderligindeki kelle avci-
lar:1 saatlerdir kagaklarin gelmesini beklemektedir. Glines
kavurmaktadir, hepsi de yorgun, sicaktan bitap diigmiis ve
sabirsiz bir haldedir ama kagaklarin yakalanmasi ya da 61-
diiriilmesi halinde alacaklar:1 6dil biyiiktir.
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Yol kesme yavas yavas acgilirken biitiin bu unsurlar ku-
rulur ve ortaya konur. Hepsinin patlayip ¢igek dirbiinii mi-
sali bir aksiyon sekansina déniismesi an meselesidir.

Bu farkli unsurlarin bir aksiyon sekansina yedirilmesi,
Peckinpah'lt pek ¢ok aksiyon yonetmeninden iistiin kilan
seydir. Bankadayken, kagaklardan Angel, kars1 ¢atida nam-
ludan yansiyan giines 1s181n1 fark eder. Pike ile bélmeyelim
Dutch hemen bunun bir pusu oldugunu anlarlar ve gocuk-
lar, yaglilar ve bando liyelerinin arasina karisip Alkol Aleyh-
tar1 Yariiylis't kalkan olarak kullanarak kagmaya galigirlar.
Dananin kuyrugunun koptugu yer burasidir. Haydutlar at-
larina kogarken, 6dul avcilar ates ederken, iki ates arasinda
kalan insanlar birbirini ¢ignerken sokak cehenneme déner.

Dikkatimizi cekmek ve bizi koltugumuza ¢ivilemek i¢in
biitiin gorsel unsurlar1 devreye sokan olaganiistii bir se-
kanstir bu. Senaryonun gerektigi gibi islemedigini, ritmi-
nin iyi olmadigini, baz1 seylerin sikic1 ve donuk kaldigim
disiindiiginiiz kimi durumlarda, hikayeyi ilerletecek ve
tansiyonu yiikseltecek bir aksiyon sekansi eklemek isteye-
bilirsiniz. Bazen de olaylar dizisini canlandirmak i¢in cid-
di, yaratic1 segimlerde bulunmak zorunda kalabilirsiniz.
Boyle durumlarda, elinizdeki malzemeyi iyi incelemeli ve
istediginiz aksiyonun 6zgiin konseptinjzle kaynasip kay-
nagmadigini gérmelisiniz. Malzeme olaylar dizinize gore
tasarlanmali ve yedirilmeli, sonra da maharetle islenmeli-
dir. Kolay ¢6zlimler —araba takibi, 6piisme, silahl1 ¢atigma,
cinayet tesebbiisii— genellikle dikkat ¢cekmekle kalir ve bir
ige yaramazlar.

Ortiimcek Adam, Gérevimiz Tehlike, Jurassic Park: Ka-
yip Diinya gibi senaryolarin yazar1 David Koepp, iyi ‘bir
aksiyon sekansi yazmanin anahtarinin, birisinin “kogtugu-
nu” séylemenin gesitli yollarin1 bulmak oldugunu séyler.
“Gok sayida fiil kullanilir aksiyon sekanslarinda,” der. “Th-
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timallere bakin: Kayanin arkasina saklanmak tizere kosu-
yor. Kayanin iistiine firhiyor. Kayaya parmaklarini gegirmis,
tirmaniyor. Yiiziisti, ¢1lgin gibi siirtiniiyor... Delirtebilir bu
tip seyler beni. Aceleyle gider, telagla kosar, firlar, dalar, at-
lar, sigrar, yuvarlanir, carpar. Garpar sézcugi; bir aksiyon
senaryosunda bolca gériilecek olan budur.” '

“Bir aksiyon sahnesinde,” diyor Koepp, “okuyan kisi bu-
ralar1 hemen ge¢mek ister ¢iinkii filmde seyretmesi zevkli
olan sey, okurken o kadar da heyecan verici degildir. Bence
asil zorlu olan, bu malzemeyi senaryo tizerinde de filmde
olmasini istediginiz akicilikta kullanabilmektir. Dolayisiy-
la, aksiyon sekanslarini okunur hale getirmek ve okuyan
kisinin zihninde canlandirmasini mimkiin kilmak igin
miitemadiyen yollar bulmaniz gerekir.”

O halde, bir aksiyon sekansi yazmanin en iyi yolu nedir?

Tasarlayin; aksiyonun baglangictan ortaya ve oradan
sona dogru koreografisini yapin. Yazarken sozciiklerinizi
dikkatle se¢in. Aksiyon, uzun ve giizel ciimlelerle yazilmaz.
Bir aksiyon sekansi yogun ve gorsel olmak zorundadir.
Okur sanki ekranda goériiyormusgasina aksiyonu zihninde
canlandirabilmelidir. Ama ¢ok kisa yazar ve aksiyonu ge-
rektigi kadar etlendirmezseniz, aksiyon hatti ciliz kalir ve
iyi bir aksiyon sekansinda bulunmas: gereken ¢arpici yo-
gunlugu barindirmaz. Burada heyecan, korku ya da biiyiik
bir beklentiyle dolu, karanlik sinema salonunda herkesi
birlestiren o biyiik “cosku cemaati"ne hapsolmus insanla-
r1 koltuklarina mihlayacak hareketli gériintiilerden bahse-
diyoruz. Muhtesem aksiyon sekanslarindan bazilarina bir
bakin: Soguk Dag'in agilig sekansi, Tanik'in I11. Perde’sin-
deki silahli catigma, Terminatér 2: Mahger Giinii'ndeki ak-
siyon sekanslari, Yiiziiklerin Efendisi: Iki Kule'nin bitisi,
Yiiziiklerin Efendisi: Kralin D6niisii'niin finalindeki savasg
sekans, Tetik¢inin Gecesi'nin son perdesi, Vahsi Belde'deki
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tren soygunu ve son ¢atigma. Biitiin bu aksiyon sekanslari
biytik bir dikkatle tasarlanmis ve koreografileri detaylar
lzerinde titizlikle durularak yapilmigtir.

Iste size hig fazlalig1 olmayan, temiz, siki, etkili, son de-
rece gorsel ve detaya bogulmamig, miitkemmel bir aksiyon
sekans1 Ornegi; Jurassic Park’'tan kigiik bir parca. Sahne,
siddetli bir tropikal firtinanin heniiz vurdugu, Costa Rica
acgiklarinda bir adada geger. Bir g¢alisan, dinozor embri-
yolarini kagirmaya calisirken giivenlik sistemlerini devre
dis1 birakmagtir. Biri, iki ¢cocuk ile avukat Gennaro’yu, dige-
ri Sam Neill ile Jeff Goldblum karakterlerini tasiyan uzak-
tan kumandal: iki elektrikli arag, dinozor bélgesini gevre-
leyen biiylk elektrikli parmakliklarin yaninda kalmastir.
Adada elektrik yoktur, cocuklar korku igindedir. Gergin bir
sekilde beklerler.

Tim gece g6zliguni ¢ikarir, araba panelinde
duran plastik bardaklara bakar. Bardaktaki suyun

halkalar halinde titredigini gorir.
—ardindan c¢alkalanma durur.

-ve tekrar baslar. Ritmik olarak.
Sanki adim atiliyormus gibi.

GUM. GUM. GUM.

Gennaro da ayni seyi hissedince go6zi tik diye

agilir. Dikiz aynasina bakar.

Aynada asili guvenlik karti yavasca ziplamakta,

iki yana sallanmaktadir.

Gennaro bunu izlerken dikiz aynasindaki goérintisi

de ziplayip titremeye baslar.

GUM. GUM. GUM.
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GENNARO
(pek de inanmadan)

Be.. belki de gli¢ kaynaklari geri geliyordur.

Tim arka koltuga atlar, gece gdézlugini tekrar
takar. Cama donip disari bakar. Ke¢inin baglandiga
alani gorebilmektedir. Ya da az o6nce bagli durdu-
gu alani. Zincir h&lé oradadir ama kec¢i yoktur.

PAT!

Hepsi sigrarlar; jipin pleksiglas tavanina bir
seyin carpmasiyla beraber Lex GIGLIK ATAR. Herkes
yukari bakar.

Bedensiz bir ke¢i bacagi arabanin tepesine
dismistir.

GENNARO

Aman Tanrim! Tanrim!

Tim camdan bakmak i¢in toparlandiginda agzi
hayretle ag¢ilar, ama sesi ¢ikmaz. Go6zligin
arkasindan bir hayvan pengesi goérmektedir; dev
bir hayvan pengesi “elektrik verilmis” ¢iti sikica
tutmaktadir. Go6zlugld c¢ikarir, cama yaklasair.
Yukari, daha yukari bakar; tavandan Otesini
gdrebilmek ig¢in boynunu iyice biiker. Keg¢inin
bacadinin ardinda...

Tyrannosaurus rex’i gdrir. Boyu vyaklasik yedi
buguk metre, burnundan kuyruguna kadar uzunlugu
on 1iki metre kadardir; dev, sandik gibi bir
kafasi vardir ve sadece kafasi muhtemelen bir
buguk metredir. Keg¢iden kalanlar rex’in agzindan
sarkmaktadir. Hayvan kafasini geriye atar ve

kalanlari bir lokmada yutar.

Iste boyle, hayli etkileyici. Bu bizi filmin finaline ka-
dar tasiyacak aksiyon sekansinin baslangicidir. Aksiyonu,

251



SYD FIELD

adim adim, parcga parca agilirken kelimenin tam anlamiyla
goririiz. Ne kadar gorsel olduguna, ciimlelerin ne kadar
kisa, neredeyse stakato olduguna, sayfada ne kadar “beyaz
alan” kaldigina dikkat edin. Iste iyi bir aksiyon sekansmin
boyle okunabilmesi gerekir.

Okur ve karakterler ayni seyi, ayn1 anda deneyimlemek-
tedir. Birbirimize “birebir” bagli oldugumuz igin karakter-
ler ne yasarsa biz de onu yasayabilmekteyiz. Aksiyonun
belli bir baslangici, ortas1 ve sonu var. Her bir vurus, bir
hadiseden digerine aksiyon hattini inga ediyor.

Baslangicta, araba panelindeki bardaklarin titremesiy-
le agiliyoruz. Bir seyler oldugunun farkindayiz ama ne ol-
dugunu bilmiyoruz. Sekans yaziminin, karakterlerin korku
ve dehgetinin {izerine nasil inga edildigine bakin. “GUM.
GUM. GUM.” Her bir ses pargasi insafsizca o an1 biiyiitiiyor
ve hayal giiclimiiziin antenlerini harekete geciriyor. Yazim
tarzi, gorsel olmasinin yani sira kisa ve kesik sozciikler ile
ifadeler igeriyor. Uzun, giizel climleler yok burada. Siiphe-
siz Spielberg de bu tiir sekanslar1 sinemaya aktarmanin
biiyiik bir ustasidir. Mitkemmel bir érnek, Uctincti Tiirden
Yakinlagmalarin agilig sekansidir.

O ana kadar higbir sey goérilmemistir, bu da korkuyu
arttirir ve en kotlisiiniin beklenmesine yol agar. Kegi, ge-.
rilimin ve ritmin ylkselmesine yol agan bir bagka gorsel
destektir. Iyi aksiyon sekansi genellikle olay hizlandikga
bizi daha ¢ok heyecanlandiracak sekilde agir agir, gériinti
gorinti, sézcik sozciik, yavagga inga edilir. Sekansin hi-
zinin iyi ayarlanmasi, ister Hiz Tuzagi'ndaki gibi bir ta-
kip sekansi, ister Seven'daki gibi bir gerilim sekansi, ister
Thelma ve Louise'de Harlan'in 6ldiiriilmesi, ister Denizde
Isyan'da acil durum mesajinin beklendigi gergin siireg ol-
sun, gerilimin kendini biiylitmesini saglar.

Keginin yok olmasi ve zincirin bosta sallanmasinin ar-
dindan ani bir “PAT!" sesiyle birlikte koltuklarimizdan nasil
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sigradigimiza dikkat edin. Sonra, “bedensiz ke¢i bacagi"m
goéririiz. iste tam burada karakterler arasinda korku yiik-
selmeye baglar. Tam burada bizim de avuglarimiz terleme-
ye, agzimiz kurumaya baslar; gelecegini bildigimiz seyi kor-
kuyla beklemeye baslariz... Tyrannosaurus rex.

Buna giizel yazim diyoruz. Bazen yazarlar, karakter ya-
zimindaki zayifliklar1 kapatmak igin aksiyon sekanslari
eklemeye calisirlar; boylelikle karakter yaratmaktan uzak
dururlar. Bazen de aksiyon sekanslar: 6yle detaya bogulur
ki, iyi bir okuma deneyimi olusturma girisimi, sozciik faz-
lalig1 icinde yok olur gider.

Bazi zamanlarda, sekansin igine karakteri aydinlatacak
bir anlat1 ¢izgisi dokumak isteyebilirsiniz. Buna kusursuz
bir 6rnek, Amerikan Giizeli'nde, Carolyn'in gosterdigi evi
satmayi kafasina koydugu “ev satig” sekansidir. Bu sekans-
la ilgili harika olan sey, tek satirhik bir anlat1 aksiyonu-
na sahip olmasidir; evin satilmasi. Bu tek satirlik aksiyon
bize bir dizi satig girigimiyle gosterilir ve her bir girigsim
sekansin aksiyonunu ileri tasir. Sahne i¢indeki ¢atigmaya
dikkat edin. Daha 6nce de hep ifade ettigimiz gibi, drama
catigsmadir; catigma yoksa harekete gecen kimse de yoktur;
harekete gecen kimse yoksa karakter de yoktur; karakter
yoksa hikaye de yoktur. Ve hikaye yoksa senaryo da yoktur.

Sekans, Carolyn'in, orta sinifin yasadigi bir mahallede-
ki bir bahgeye “Satilik” tabelasini dikmesiyle baslar. Ara-
basini bosaltirken sinirlidir, bagajin1 ¢arparak kapatuir.
Evin i¢ginde elbisesinin fermuarini agar ve hararetle temiz-
lige baslar, bir yandan da mantrasini tekrarlamaktadir:
“Bu evi bugiin satacagim. Bu evi bugiin satacagim.” Mutfak
tezgahlarini ovar, tavandaki fanin tozunu almak igin mer-
divene tirmanir, arka bahgedeki havuza bakan cam kapila-
r1 temizler, haliy1 elektrikli siiplirgeyle stipiriir; yapilmasi
gereken her seyi yapar.
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Sekansin basglangici boyledir. Ortasi, Carolyn'in, ytiziin-
de muzaffer bir giiliimseme, 6n kapiy1 o ginki ilk ziya-
retgiye agmasiyla baglar. “Hos geldiniz,” der, “ben Carolyn
Burnham.” Suratsiz ¢ifte sémineyi gésterir; yine bagka bir
suratsiz ¢ifti mutfaga dogru gotirir, bagka bir ¢ifte yatak
odasini gosterir, ardindan otuz yaslarinda gériinen erkeksi
iki kadina arka bahgedeki havuzu gosterir. “Ilanda ‘lagiin
gibi’ bir havuz oldugu yaziyor. Bunun lagiine benzer hic-
bir yani yok. Belki bocekleri saymazsak,” der kadinlardan
biri. “Burada herhangi bir bitki bile yok.” Carolyn, “Peyzaj
mimar1 bir arkadagim var, harikadir,” diye cevaplar. Ama
kadin dinlemez. Ikinci kadin alayc bir bigimde, “Demek is-
tedigim, ‘lagiin’ diisiindiigiimde aklima gelale gibi tropik
bir seyler geliyor,” der. “Bu sadece beton bir gukur.” Carol-
yn giilerek, “Garajda birkag¢ egzotik mesale var,” diye cevap
verir.

Sadece tek bir aksiyon hattinin, yani evin oturma oda-
sindan mutfaga, oradan yatak odasina, oradan da bahgeye
kadar gosterilmesinin nasil siirekli bir aksiyon hatt1 olug-
turduguna, dort ayr: ¢ift sayesinde Carolyn’in biitiin bir
gin ev gosterdigi izlenimi olugturulduguna dikkat edin.
Bu tek aksiyon hatti, evin gésterilmesi, bu sekansin konu-
su yani baglamidir; igerik ise odadan odaya, ¢iftten ¢ifte
degisir. Esasinda “montaj” denebilir buna; zaman, mekan
ve aksiyonu birbirine baglamak igin bir dizi ¢ekim arka
arkaya baglanmastir.

Sekans, giiniin sonunda Carolyn’'in pencerede storlar:
kapatmasiyla biter. Ardindan, “Storlarin golgesi yiiziine
disen Carolyn, sakin sessiz dururken aglamaya baslar;
kendini tutamaz halde, kisa, kesik HICKIRMAKTADIR. Bir
anda sertce bir TOKAT ATAR kendine. “Dur!” diye emreder.
Ama gozyaslarl devam etmektedir. Yeniden TOKAT ATAR
kendine. “Zayifsin. Bebek gibi. Sus. Sus!” Aglamas1 durana
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kadar arka arkaya TOKAT ATAR kendine. Durur, her seyi
kontrol altina alana kadar diizenli ve derin nefesler alir.
Ardindan acik kalan storlar: indirir, yine ciddilesir. Sakin-
ce disariya gikar ve bizi karanlik, bos odada yalniz birakir.”

Bu sekans sayesinde Carolyn karakteri hakkinda ne 6g-
rendigimize bir bakin. Istedigini yapamamistir: “Bu evi bu-
giin satacagim.” Canini digine takarak elinden gelenin en
iyisini yapmaya ¢aligirken goriiriizoonu, ama yine de yeterli
olmaz. Basarisiz oldugunu disiinmektedir ve ona gore ba-
sarisizlik zayifligin igsaretidir. Ardindan kendine ¢ekidiizen
verir, gézyaglarim siler ve higbir sey olmamig gibi canh
adimlarla digar gikar.

Ama bir de, okur ve izleyici olarak ne gérdiigiimiize bir
bakin: Kendiyle barigik olmayan, kendini pek sevmeyen,
basarisizlig: kisisel algilayan ve basaramadig1 sey igin
kendini suglayan bir kadin.

GOz alici. Ve bunlarin hepsi bir sekansta tek bir fikirle
birbirine baglanmis belirli bir baslangici, ortas1 ve sonu
olan bir dizi sahnede anlatiliyor.

Aksiyon ile karakter birlestiginde senaryonuzun odak
noktasini keskinlestirirler; hem daha iyi okunmasini hem
de film oldugunda daha iyi bir seyir deneyimi olugmasini
saglarlar.

Sekans, hikdyenizi serimlerken kullanacaginiz ana ya-
pitaslarindan biridir. Bir sonraki adim ise senaryonuzu
inga etmektir.
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Olaylar Dizisinin
Insasi

GIOVANNI:
“Artik yazma yetenedim olmadigina inani-
yorum. Ne yazmak istedigimi bilmedigim-
den dedil, nasil yazacagimi bilmedigim-
den. Iste ‘kriz’ dedikleri bu. Ama benim
durumumda bu ig¢imde olan bir sey, bitin
hayatimi etkileyen bir sey.”

-Gece
Michelangelo Antonioni

Senaryoyuy, bizi dramatik ¢ézlilmeye dogru yénlendiren,
birbiriyle ilgili hadiselerin, b6liimlerin ve olaylarin dogru-
sal diizenlenmesi olarak tanimlarsak, olaylar dizisini nasil
insa edip yapilandiracagiz? Aklimizda dolasip duran bi-
tliin bu diigiinceleri, fikirleri, s6zciikleri, sahneleri, diyalog
pargalarin bir araya getirip biitiinliik tegkil eden bir olay-
lar dizisi inga etmenin en iyi yolu nedir?

Nasil inga edecegiz olaylar dizisini?

Bastan baglayalim. Yap: kurmak fiilinin, bir bina ya da
kopri inga etmek gibi, “bir sey inga etmek ya da bir seyleri
bir araya getirmek” oldugunu hatirlayalim. Yap: ise ”paré:a-
lar ile biitiin arasindaki iligki”dir. Her iki tanim da olaylar
dizisinin ingasinda ige yarar.
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Su ana kadar senaryo yazmak i¢in gereken dért ana un-
suru gozden gegirdik: Bitis, baglangig, Doniim Noktas1 I ve
Doénliim Noktasi II. A¢ilma sdzciiglinii yazmadan once, se-
naryonuzun ilk sézciigiinii kaleme almadan énce bu doért
seyi bilmek zorundasiniz.

Peki ya simdi?

Paradigmaya bakalim:

I. Perde II. Perde III. Perde
s Py
hd hd
Sayfa 1-30 Sayfa 30-90 {| Sayfa 90-120
Kurulus i Yiizlesme i Coziilme
\J \J
DN I DN II

Ne goriiyorsunuz? I. Perde, II. Perde, III. Perde. Baslan-
gig, orta ve son. Baglangig, acgilis sahnesi ya da sekansu ile
baslayip I. Perde'nin sonundaki Doniim Noktasi'na kadar
devam ediyor. Orta, Déniim Noktasi I'in sonundan baglayip
Doniim Noktasi IT'ye kadar devam ediyor. Son, Doniim Nok-
tast II'nin sonundan basglayip senaryonun sonuna kadar
devam ediyor. Her bir perde (Kurulus, Yiizlesme, G6ziilme)
dramatik baglam tarafindan bir arada tutulan bir drama-
tik aksiyon birimi ya da bloku.

I. Perde'ye bakin:

I. Perde I
S
i
baslangi¢ orta éon
Kurulug
Déntim
Noktasi I
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I. Perde, senaryonun baslangicindan 1. Perde’'nin so-
nundaki Dénitim Noktasi'na kadar devam eden dramatik
(ya da komedi 6zelliginde) bir aksiyon birimidir. Bir bag-
langi¢ ve son noktasi vardir. Dolayisiyla, her ne kadar I.
Perde biitiiniin (senaryonun) bir parcasiysa da kendi i¢in-
de bir biitiinlik arz eder. Batiinlikli bir aksiyon birimi
olarak baslangi¢c’in da bir baslangici, ortas: ve sonu var-
dir. Senaryoya gore degisse de yaklasik yirmi ya da yirmi
bes sayfa tutar. Baglangi¢'in sonu Déniim Noktast I'dir:
Aksiyona c¢engellenip onun yéniini degistiren, simdiki
durumda II. Perde'ye yonelten hadise, béliim ya da olay.
Igerigi yerli yerinde tutan dramatik baglam ise Kuru-
lus’tur. Iste bu dramatik aksiyon birimi i¢inde hikayeni-
zi kurarsimiz: Ana karakteri tanitir, dramatik énermeyi
(hikayenin ne hakkinda oldugunu) ortaya koyar ve ister
gorsel ister dramatik yolla dramatik durumun taslagini
olusturursunuz.

I1. Perde de soyle goriinir:

II. Perde
@ 2
baslangi¢ orta SO_;’J
Yuzlegme :
Diﬁnzﬁm Déntim
Noktasi I Noktasi II

II. Perde de, eksiksiz, biitiinliikliy, dramatik (ya da kome-
di 6zelliginde) bir aksiyon birimidir. Senaryonuzun ortast
ve yogun aksiyon igeren boélimiidiir. Déniim Noktas1 I'in
sonunda baglar ve II. Perde'nin sonundaki Déniim Nokta-
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si'na kadar devam eder. Yani bu orta'nin da bir baslangic,
ortasi ve sonu vardir.

Yaklasgik altmis sayfa uzunlugundadir ve II. Perde'nin
sonundaki Déniim Noktas1 da agag:1 yukari 80 ila 90 say-
fa arasinda cereyan ederek aksiyonun yoéniini III. Perde'ye
dogru cevirir. Dramatik baglami Catigma‘dir; bu aksiyon
birimi iginde karakteriniz, dramatik gereksinimini karsila-
masina mani olan sayisiz engelle karsilasir. Karakterinizin
dramatik gereksinimini, ne istedigini bir kere belirledigi-
nizde artik gerekli engelleri yaratabilirsiniz ve boylelikle
hikayeniz, karakterinizin dramatik gereksinimini karsila-
mak icin bu engelleri tek tek agmasi haline gelir.

III. Perde, senaryonuzun sonudur ya da ¢oziilme...

III. Perde
.o
b
: baslangig¢ orta son
Sonug¢
Dénim

Noktasi II

Tipk: I. ve II. Perde gibi, III. Perde de kendi i¢inde bir
bitiinligli olan dramatik (ya da komedi 6zelliginde) bir
aksiyon birimidir. Bu son'un da bir baslangici, ortasi ve
sonu vardir. Yaklasik yirmi ila otuz sayfa uzunlugundadar,
dramatik baglami ise CGozilme'dir. Coziilme, hatirlayin,
“¢6zim” anlamina gelir ve senaryonuzun sonundaki belli
sahne ya da gekimleri degil, olaylar dizinizin ¢6ziimiini
saglayan seyi isaret eder.

Her bir perdede, perdenin baslangicindan basglar ve
perde sonundaki D6niim Noktasi'na ilerlersiniz. Bu, her
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bir sahnenin baglangigta baslayan ve Déniim Noktasi’'nda
biten bir yonii, bir gelisme ¢izgisi oldugu anlamina gelir. I.
ve II. Perdelerin sonundaki Déniim Noktalari, varis nokta-
larinizdir; senaryonuzu insa ederken ya da yapisini kurar-
ken gittiginiz yer buralandir.

Senaryonuzu bu aksiyon birimleri lizerinden inga eder-
siniz: Birinci, Ikinci ve Ugiincii Perde.

Olaylar dizisini nasil inga edeceksiniz?

3x5'1lik not kartlar1 kullanarak.

Bir paket not karti1 alin. Her bir sahne ya da sekansla
ilgili fikrinizi ve yazarken size yardimci olacak kisa be-
timlemeleri — beg ya da alt1 sdzciikten fazla olmamak kay-
diyla- bir karta not edin. Senaryonuzun her otuz sayfasi
icin on dort karta ihtiyaciniz var. On dort karttan fazlasi, I.
Perde icin ¢ok fazla malzemeniz oldugu anlamina gelir. On
dértten az1 da yeterli malzemeniz olmadig1 ve Kurulus'u
tamamlamak i¢in birka¢ sahne daha eklemeniz gerektigi
anlamina gelir...

Ornegin, Thelma ve Louise’in 1. Perde’sini yapilandir-
mak isteseydik kartlar géyle goriiniirdi. 1. Kart, Loui-
se iste; 2. Kart, Louise, Thelma'y: arar; 3. Kart, Thelma
Darryl’le beraber. Kocasina yapacagi geziyle ilgili bir ey
sormaz; 4. Kart, Thelma ve Louise ¢antalarini toplar; 5.
Kart, Louise, Thelma'y:1 alir; 6. Kart, arabayla daglara yol-
culuk; 7. Kart, Thelma mola ister; 8. Kart, Silver Bullet'ta
yemek yii]ip icki icerler; 9. Kart, Harlan, Thelma'ya asilir;
10. Kart, I¢ki iger, konusurlar; 11. Kart, Harlan ile Thelma
dans eder, Thelma'nin midesi bulamr; 12. Kart, Harlan,
Thelma'y: disar1 ¢ikarir; 13. Kart, Harlan, Thelma'ya te-
caviiz girisiminde bulunur; 14. Kart, Louise, Harlan"1 61-
dirdr.

Bu, aksiyonun basit bir 6zetidir senaryonun nasil gé-
riinecegi degildir. Olaylar dizisinin serimlenmesinin bir
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yoludur. Hikayenizi inga etmenizin, bir araya getirmenizin
etkili bir yoludur.

Senaryoyu ingsa etmenin senaryoyu yazmaktan farklh
olduguna dikkat edin. Bu ikisi farkl siireglerdir. Bu neden-
le her kart bir sahnedir, diyorum, senaryonuzu yazarken bu
celigki gibi goriinse de.

Ornegin Tetik¢inin Gecesi'nde, Max'in, annesini hasta-
nede ziyaret ettigi sekansa bakin. Olaylar dizinizi kartlar
lzerinde inga ederken, “Max hastanede annesini ziyaret
eder,” diye yazabilirsiniz. Her ne kadar bunu bir karta
yazmis olsak da senaryoda bu, tek bir fikir tarafindan
birlestirilmis bir dizi sahneden olusan bash basina bir
sekansa karsilik gelebilir. Filme bakarsaniz, “Max anne-
sini ziyaret eder,” sekans olarak yazilmistir: Max ile Vin-
cent hastaneye gelir; Max annesini ziyaret eder. Vincent,
Max’in annesiyle tath tath konusur. Max, Vincent’in ¢an-
tasint alip kagar; Vincent pesine diiser. Vincent, Max'in
karsisina cikar; Max kafa tutarcasina cantayt otoyola
atar. Bu yaklasik olarak yedi sahnedir (filmde daha uzun-
dur) ve bunlarin hepsi “Max annesini ziyaret eder,” ciim-
lesinden gelmektedir.

Diyelim ki karakterinizin gégiis agrisi var ve hikaye onu
hastaneye yonlendirecek. Bir kartin iizerine “Hastaneye gi-
der,” yazarsiniz. Ancak bu kart senaryoya gecgerken, tipki
Tetikcinin Gecesi'nde oldugu gibi bagli basina bir sekansa
déniigebilir: Karakteriniz hastaneye gelir, doktorlar muaye-
ne eder, laboratuarda yapilmasi gerekenler yapilir; EKG ya
da rontgen c¢ekimi gibi tibbi testler gerceklestirilir; aileden
biri ya da bir arkadas1 yanina gelir. Bir odaya ya da ko-
gusa yatirilabilir, doktorunu begenmeyebilir, doktorlar du-
rumunu yakinlariyla degerlendirebilir; karakteriniz yogun
bakim birimine de alinabilir. Bunlarin hepsi kartlar tizerin-
deki birkag sézcikten ibarettir: “Hastaneye gider.”
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Her ne kadar senaryo yazarken bir geligki yaratacak gibi
olsa da, her karta bir sahne... Akil hocam Jean Renoir'in
s6yledigi gibi: “Kendimle mi gelisiyorum? Oyleyse ¢elisiyo-
rumdur.” Kartlara yazdiginizda “kartlara yazdigimzi,” se-
naryo yazarken de “senaryo yazdiginiz1” unutmamamiz ¢ok
o6nemli. Biri elmadir, digeri ise portakal.

Olaylar dizisini kartlarla inga etmeniz hem kolay hem
de ¢ok ige yarayan bir yontemdir. Istediginiz kadar kart
kullanabilirsiniz: Geng Aslanlar ve Becket'in uyarlamasini
yapan Edward Anhalt, senaryoyu insa etmek igin elli iki
kart kullanmaisti. Neden elli iki? Ginki bir pakette elli iki
kart vardi Tina Fey, K6tii Kizlar'r yazarken elli alt1 kart
kullandy; Gizli Teskilat, Negeli Giinler ve Aile Komplosu'nu
yazan Ernest Lehman yaklasik elli ila yiiz kart kullandy;
Frank Pierson, Képeklerin Giinii'ni on iki kartta yazdy
hikayeyi sadece on iki temel sekans olarak dokudu.

Ben senaryonun yaklasik otuz sayfasi i¢in on dort kart
kullanilmasini 6neririm. Bunun anlamj, I Perde i¢in on dort
kart, II. Perde'nin ilk yarisi i¢in on dért kart, ikinci yarisi
icin on dort kart ve IIL Perde i¢in on dort karttir. Neden on
dort? Clinki ige yarar. Yillar icinde hem burada hem yurtdi-
sinda binlerce 6grenciye hocalik yaptiktan sonra bir yazarin:
kag tane kart kullandigina bakarak I. Perde i¢in gereginden
fazla malzemesi olup olmadigini soyleyebildigimi fark et-
tim; garip, ama gergek. Eger on bes ya da on alt1 kart1 varsa,
hemen fazla yiikli, yani I. Perde igin gereginden fazla mal-
zemesi oldugunu séyleyebilirim. Eger on iki ya da on ti¢ kart
varsa, malzemenin ciliz oldugunu soyleyebilirim; yazarin
karakter, olay orgiisii, derinlik ve boyut bakimindan senar-
yoyu etlendirmesi i¢in birka¢ sahneye daha ihtiyaci vardir.
Bazen yazarlar on bir ya da on iki kart kullanir ve bana se-
naryo yazarken birkag¢ sahne ekleyeceklerini séylerler. Kimi
zaman ige yarar bu, ama ¢ogu kez yaramaz.
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Senaryo yazarken ve yazmayi 6gretirken kesfettigim tu-
haf geylerden biri de su: Olaylar dizinizi inga etmeniz i¢in
gereken sahne ve sekanslar: tasarlarken bu kartlar gergek-
ten de bir tir “ruhani” rehber haline geliyor. Bazen farkh
renklerde kartlar kullanirim: I. Perde i¢in mavi, II. Perde
icin yesil ve IIIL Perde igin sari.

Kart kullanmak inanilmaz bir yéntemdir. Degisiklik ya-
parken, yeni seyler ekler ya da gikarirken son derece 6z-
girstinliizdir. Bunlarn diizenleyebilir, sonra caninizin iste-
digi gibi bir seyler ekler ya da ¢ikararak bambagka sekilde
yeniden diizenleyebilirsiniz. Basit, kolay ve etkili bir yol-
dur; senaryonuzu inga ederken size sinirsiz hareket imkan:
saglar.

Bazen insanlar senaryolarini bilgisayarda bir akis tas-
lag: biciminde yazmak isterler. Bilirsiniz; 1, 2, 3, 4... Bu da
ige yarar ama sahsen ben bunu kisitlayici buluyorum. Ak-
liniza yeni bir fikir geldiginde, sahnelerin yerini degistir-
mek, degisik bir sirayla yeniden diizenlemek ¢ok zor oluyor.
Final Draft yaziliminin altinci ve yedinci versiyonlarinda
bir sahne kart1 uygulamasi var, program, kart iizerine ya-
z1p istediginiz bigcimde diizenlemenize izin veriyor. Yine
de ben elime kartlann alip karigtirmaktan hoslaniyorum.
Elimin altinda kartlarin bulunmasi ve onlari istedigim bi-.
cimde dizenleyebilmek, bana daha kolay geliyor. Ama siz,
hangisi iginize yariyorsa onu yapin.

Olaylar dizisini ilk olugtururken, senaryoda bulunma-
sin1 isteyeceginizi diisindiigiiniiz her sahneyi not etmeni-
zi Oneririm. (The Screenwriter’s Workbook'ta' [Senaristin
Alistirma Kitabi] bu konuda daha ¢ok bilgi bulabilirsiniz.)
Sadece sahneyi tanitacak birkag¢ s6zciik yazin ve serbest
cagrisim yoluyla, bir diizen gézetmeden 6ylece bir yere
koyun. Nasil olsa baslangi¢ noktasini, Déniim Noktas1 I'i
biliyorsunuz: 1. ve 14. kartlar. Bu demektir ki elinizde za-
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ten iki kartiniz var. I. Perde'nin aksiyon hattini olugturmak
icin sadece on iki karta daha ihtiyacimz var.

Gelin, her bir perde i¢in dramatik baglam yaratip sonra
da icerik belirleyerek bir olaylar dizisi inga etme aligtir-
masi yapalim.

Daha énce Newton'in Uglincii Hareket Yasasi'ndan bah-
setmistim: “Her etkiye (aksiyon) karsilik, ona esit ve z1t yon-
de bir tepki (reaksiyon) vardir.” Nesnelerin fiziksel dogasiyla
ilgili ne kadar da basit bir anlayis; ama bu anlayisa erismek
alt1 yliizyildan uzun siirdi. Bu ilke, senaryo inga ederken de
gegerli. 11k olarak ana karakterinizin dramatik gereksini-
mini bilmek zorundasiniz. Ana karakterinizin senaryonuz
boyunca elde etmeye, ulagsmaya, kazanmaya calistig1 sey
nedir? Bu ilke tek tek sahnelere de uygulanabilir. Karakteri-
nizin dramatik gereksinimini bir kez saptadiginizda bu ge-
reksinimin karsisina engeller de yaratabilirsiniz. .

Tekrar soyleyecegim: Drama, catisma demektir. Catisma
olmazsa aksiyonunuz olmaz. Aksiyonunuz yoksa karakteri-
niz olmaz; karakteriniz yoksa hikdyeniz olmaz. Ve hikaye-
niz yoksa bir senaryonuz da yoktur.

Karakterin esas1 aksiyondur; aksiyon karakterdir. Film
davranistir, evet, kisinin yaptig1 seydir; ille de ne séyledigi
ya da kim oldugu degil. -

Bir aksiyon-reaksiyon diinyasinda yasiyoruz. Eger ara-
ba kullanirken (aksiyon) bir araba 6niiniizii keserse ya da
o6niinlize cikarsa ne yaparsiniz (reaksiyon)? Kifredersiniz
genellikle. Ofkeyle kornaya basarsiniz. Soférii 6niiniizden
uzaklagtirmaya galisir, onun dibine kadar sokulursunuz.
Yumrugunuzu sikar, homurdanir, gaza basarsiniz! Bu ta-
mamiyla diger sofériin 6niinlzi kesme aksiyonuna karsi
bir reaksiyondur. Aksiyon-reaksiyon; evrenin yasasidir bu.
Karakteriniz senaryonuzda bir aksiyonda bulunursa biri
ya da bir gey 6yle bir bigcimde reaksiyon gésterir ki, karak-
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teriniz buna yine reaksiyon gésterir, boylelikle bagka bir
reaksiyon doguracak yeni bir aksiyon yaratir.

Karakteriniz bir aksiyonda bulunur ve biri reaksiyon
gdsterir. Aksiyon-reaksiyon, reaksiyon-aksiyon -hikayeniz
her zaman her bir perdenin sonundaki o Déniim Nokta-
si'na dogru hareket eder.

Pek cok hevesli ve deneyimsiz senaristin senaryosunda
karakterlere bir seyler olur ve sonug olarak karakterler her
zaman dramatik gereksinim tizerinden aksiyona gecmek
yerine, durumlarina reaksiyon gésterirler. Bu oldugunda
ana karakter sayfadan kayboluverir. Bu da senaryo yazi-
mi siirecinde temel bir probleme déniisiir. Karakterin esasi
aksiyondur, karakteriniz sadece reaksiyon géstermemeli,
aksiyonda bulunmalidir. Bir kere daha; o yaptig: seydir,
sOyledikleri ya da kim oldugu degil. Bu daha ilk sayfadan,
ilk kelimeden itibaren ortaya konmalidir.

Bu noktada iyi bir 6érnek Medusa Darbesi'dir; Jason
Bourne'un (Matt Damon), siirekli birilerinin onu §ldiirme
girisimine durmadan reaksiyon gosterdigi béliim. Kendi-
sini kimin, neden 6ldirmek istedigini bilmez. Saldirila-
ra reaksiyon gdsterir, sonra saldiriya geger; dolayisiyla
aktif hale gelmeden 6nce reaktiftir. Benzer bir durum
Manguryal Aday'da da (Daniel Pyne ve Dean Georgaris)
s6z konusudur. Burada Denzel Washington, tetikleyici
hadiseye, filmin agilisindaki pusuya reaksiyon gosterir.
Sonra, siirekli ayni rityay:1 gormeye basladigi zaman, hala
reaksiyon géstermektedir; ama bu durum onu kendisine
ve ekibindekilere ne oldugunu anlamak tlizere hareke-
te gecirir: Onun dramatik gereksinimidir bu. Artik aktif
hale gelmistir. Bir seyler yapmaktadir. Akbabanin Ug
Giinti'nde (Lorenzo Semple and David Rayfiel), Joe Tur-
ner (Robert Redford), Manhattan'daki bir CIA biriminde
okuyucudur. I. Perde onun ¢alisma rutinini kurar. O giin
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calisma arkadaslarina 6gle yemegi alma siras1 Joe'dadir.
Yagmur yagmaya baslar, o da arka kapidan ¢ikip ara so-
-kaklardan restorana gider. Déndiigiinde herkes 6lmiistiir,
6ldirilmistir. By, I Perde'nin sonundaki Déniim Nokta-
s1'dir. Turner reaksiyon gésterir: CIA'i arar; kendisine ta-
nindig1 yerlerden, 6zellikle de evinden uzak durmasi séy-
lenir. O giin ise gelmeyen bir ¢alisma arkadasinin 6lisiini
bulur; nereye gidecegini, kime giivenecegini bilemez hal-
dedir. Duruma reaksiyon géstermektedir. Higgins'i (Cliff
Robertson) arayip arkadas: Sam’'in (Walter McGinn) ken-
disini alip karargdha getirmesini istedigini séylediginde
aksiyona ge¢cmistir. Bulusma ters gider ve Sam vurulur.
Karargdha gidemeyince, Turner silah zoruyla Kathy'yi
(Faye Dunaway) kagirip kadini, kendisini evine gétiirmesi
icin zorlayarak aksiyona gecer: Dinlenmesi, kafasini top-
lamasi ve nasil bir aksiyona gegecegine karar vermesi ge-*
rekmektedir.

Aksiyon, bir sey yapmak; reaksiyon karakterlerin basi-
na bir sey gelmesini saglamaktir.

Esaretin Bedeli'nde Andy, karisini ve asigini 6ldiirmek-
ten suc¢lu bulunur ve iki kez miiebbet hapis cezasina c¢arp-
tirilmig olarak Shawshank Cezaevi'ne gonderilir. Oraya
geldiginde igerideki hiyerarsiye uymay: 6grenmesi gerek-
mektedir. Hicresindeki ilk gecesinde, bir bagka mahkim
kendi durumuna reaksiyon gésterir; sinir krizi gegirir ve
masum oldugunu haykirarak aglar. Mahkim hiicresinden
cikarilir ve gardiyanlar tarafindan acimasizca dévilir.
Olir. Bir aksiyonda bulunmusg ve sonucunda hayatim kay-
betmigtir.

Kisa bir silire sonra, Andy dustayken, kendilerine “kiz
kardesler” diyen bir grup ona satasir. Andy onlari savus-
turur ama o andan itibaren hedef haline gelir. Acimasiz-
ca doviilir, tecaviize ugrar; kendini elinden geldigi kadar
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savunmaya c¢alisirken hi¢bir sey soylemez, susar. Sadece
duruma reaksiyon géstermektedir.

Dontim Noktasi I'e kadar higbir sey yapmaz ya da soy-
lemez. Burasi, Red’e yaklasip, “Senin her seyi tek basina
halleden birisi oldugunu duydum,” dedigi noktadir. Bu, ilk
kez konustugu andir; aksiyona gectigi an. Bu konugsmaya
bagl olarak ikisi arasinda bir bag kurulur, artik karsilikli
bir destek sistemi devrededir.

Aksiyon, reaksiyon; ayni madalyonun iki yilizi.

Iyi bir senaryo daha ilk sayfadan, ilk s6zciikten itibaren
kurulur. I. Perde, hikayenin ana unsurlarinin dikkatle 6ril-
mesi ve ortaya konmasinin gerektigi bir aksiyon birimidir;
bu birimde hadiseler ve olaylar dogrudan I. Perde'nin so-
nundaki Déniim Noktasi'na, yani hikdyenin gercek baslan-
gicina yonelmelidir. .

Senaryo dogru kurulmamigsa, daha hizli ilerlemesi igin
olaylar dizisine yeni karakter ve olaylar eklemek gibi be-
lirli bir egilim vardir. Gegenlerde, ilk on sayfasinda on bes
karakterin tanitildig1 bir senaryo okudum. Hikayenin klim
ve ne ile ilgili oldugunu anlamadim. Hikaye, aksiyonun do-
kusuna niifuz etmeden yilizeyinde kayiyor gibiydi, bu da
onu basmakalip, uyduruk ve tahmin edilebilir kiliyordu.

Peki bu neden oluyor? Biitiin seyahatlerim ve 6gretmen-
lik deneyimimden anladigim kadariyla, pek ¢ok yazar ye-
terince hazirhik yapmadan senaryo yazmaya bagliyor. Bir
an 6nce yazmaya baglamak konusunda o kadar istekliler
ki, aksiyon ve karakterler arasindaki iligkileri kesfetmek
ve kurmak icin kendilerine yeterince zaman tanimiyorlar.
Dolayisiyla, ellerindeki bilgi kirintisiyla baglayip I Per-
de boyunca yollarin1 bulmaya calisiyorlar. Zamanlarinin
¢ogunu hikayenin gercekten ne ile ilgili oldugunu ve bir
sonraki adimda ne olacagini bulmaya harciyor, bu yiizden
de birinci perdenin igine olabildigince bol hikaye noktasi
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yigiyor ve boylelikle hikayenin kendini ortaya ¢ikarmasini
umuyorlar.

Bu ige yarayan bir yontem degildir. Tohumlar atilmig
olabilir ama islenmemis, sulanmamis ve beslenmemistir.
Boylece yazar, hikadyesini ilk on sayfada anlatir, sonra da
kaybolur; bir sonraki adimda ne yapacagini bilemez.

Hazirlik ve aragtirma, senaryo yazim siireci i¢in esastir,
Ana karakterin kim oldugunu, dramatik énermeyi (hika-
yenin ne ile ilgili oldugunu), dramatik durumun (aksiyonu
cevreleyen gelismelerin) ne oldugunu bilmek ve net olarak
tanimlamak, yazarin sorumlulugudur. Hikdyenizi yeterince
iyi bilmiyorsaniz, gerekli aragtirmaya zaman ayirmadiysa-
nmz olaylar dizisini ¢alisir hale getirmek i¢in hadiseler ve
olaylar ekleme riskine girersiniz, bu da hikdyenin anlati
dokusunu garpitir, yaptigimz dolgu hicbir ise yaramaz.

Bazen olaylar dizisi ciliz oldugu i¢in sorun yasanir ve
olay orgiisiine eklemeler yapmak gerekir. Ama ¢6ziim daha’
cok karakter yaratmak ya da senaryoya ilging olaylar ekle-
mek degildir. Daha c¢ok olay ya da asilmasi gereken engel
yaratmak, sorunun ¢6ziimi degildir; sorunu daha da ¢6-
ziilmez hale getirir bu.

Bu sikintinin izini sirdiigiimiizde ¢ogunlukla yazarin
senaryoya hizli ve kigkirtici bir girig yapma diirtiisiine va-
ririz. izleyicinin ve okurun dikkatini yakalamak igin eliniz-
de sadece on sayfa olunca, karakterleri, bunlarin birbirle-
riyle iligkilerini, kargilagtiklar1 engelleri dramatik aksiyon
biriminin bu ilk on sayfasina y1gma egilimi gériliir.

Bu hem ¢ok fazla hem de ¢ok erkendir. Daha fazla, ille
de daha iyi degildir. Esaretin Bedeli, Yiiziiklerin Efendisi,
Zafer Yolu, Amerikan Giizeli, Anani Da!, Thelma ve Louise
ile Kuzularin Sessizligi gibi muhtesem senaryolara bakar-
saniz, olaylar dizisinin ana unsurlarinin, dramatik aksiyo-
nun ilk on sayfalik birimi i¢inde ya kurulmus olduklari-
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n1 ya da onlara géndermede bulunuldugunu goérirsiiniiz.
Dramatik unsurlar basit ve dogrudandir. iste bu nedenle L
Perde'nin baglami Kurulus'tur.

Esaretin Bedeli, Andy'nin hapishane hayatiyla ilgilidir
ve acilis sekansinda, tetikleyici hadisede, hapse girmesin-
den 6nce karisi ile 4s181min 6ldiiriilmesini, yargilanmasim
ve mahkim olmasini kurariz. Neden hapishaneye génderil-
digini, ne suc¢ isledigini bilmek zorundayizdir. Olaylar dizi-
sinin Ug¢ pargas! —cinayet, durugma ve hiitkim- parlak bir
sekilde i¢ parcgasi gegirilmistir; bu sayede cinayeti gercekten
igledigini gérmesek de mahkimiyetine yol agan olaylar1 go-
ririiz.

Pek cok senarist bdyle bir hikayeye diyalog perspekti-
finden yaklasabilir. Andy'nin hapishaneye girmesiyle bas-
layip basina gelenleri Red'e kii¢iik parcalar halinde anlat-
mas1 yoluna gidebilirler. Red dis sesle bize bilgi verirken,
Andy hapishaneye ait biri gibi gériinmez. “Parkta gezinen
gamsiz, endigesiz biri gibidir” hapishanede dolasirken.
Birlikte olduklar ilk birka¢ sahnede Andy, Red’e karisinin
oldirilmesini kusatan olaylar1 anlatabilir. Hikdyenin ku- .
rulusu bakimindan bu yaklasim ige yarayabilir, ama egilim
ortaya koymak yerine, actklama yapmak yoniindedir.

Apollo 13'te (William Broyles Jr. ve Al Reinert) ilk on
sayfa, durumu ortaya koymak igin gereken biitlin: anlati
hatlarini kurar. Apollo 1'deki ii¢ astronotun 6liimiine ne-
den olan yanginin haber goriintilerini gésterdikten sonra
senaryo, Neil Armstrong'un ayda yiriyiisiiniin izlendigi,
parti benzeri, dostane bir toplantiyla agilir. Birkag s6zciik-
te oradakilerin NASA'min yirirlikteki programinda go-
revli astronotlar olduklarini ve Jim Lovell'in (Tom Hanks)
hayalinin de aya ayak basmak oldugunu 6greniriz. Birkag
sayfa sonra, Lovell'ln karisinin onun tekrar uzaya gitme-
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siyle ilgili derin endigesi de dahil, bilmemiz gereken her
seyi biliyoruzdur.

Tetikleyici hadise 10. sayfada gelir; Lovell eve gelir ve
uzay gorevinin ilk programlanan tarihten daha 6nce ger-
ceklesecegini séyleyerek ailesine siirpriz yapar. (ilk baglar-
da, Lovell'ln NASA yetkililerinden gérevi alisim1 gdsteren
bir sahne yazilmig, ama her geyi yavaslattig i¢in ¢ikaril-
mistir.)

Gorevi aldiktan sonraki on sayfa, Jim'in egitimine ve
hazirliklarina odaklanir, bu sayede biz de gercek astronot-
larin nasil hazirhik yaptiklarini gérebiliriz. Déniim Noktasi
I, aracin uzaya firlatilmasidir.

Apollo 13, ilk sozciikten, ilk sayfadan baslayarak hem
aksiyon hem diyalog sayesinde karakter ve hikayenin ku-
ruldugu klasik senaryo yazimina miikemmel bir ornektir.
Senaryo rahatlikla Lovell ile ekibinin, ugusun erkene alin-
digina iligkin bilgilendirilmesi sahnesiyle baglayabilirdi
ve eger boyle yazilsaydi, pek ¢ok agiklayic bilgi ilk on say-
falik dramatik aksiyon birimi i¢inde ortaya konmak zorun-
da kalacakti.

Jane Austen'in 19. ylizyil tarihli romanindan uyarlanan
Agk ve Yagam'da (Emma Thompson), gereginden fazla bil-
giyi gereginden erken vermek ¢ok kolay olurdu. Arka plan-
daki hikaye; Dashwood ailesinin birbirleriyle iligkileri, ba-
"~ banin 6limi, bu 6liimiin {¢ kiz kardesi nasil etkiledigi ilk
birkag sayfada kurulabilirdi, ama bu I. Perde'de gereginden
fazla bilgi bulunmasi demek olurdu. Ote yandan, hikdayenin
dogru kurulabilmesi igin bu bilgilere gerek de varda.

Peki Emma Thompson nasil halletti bunu? Dis ses sa-
yesinde aile hakkinda bilgi aldik, babay:1 6lim doéseginde
gordiik ve ailenin servetinin otomatik olarak ogula kalaca-
gin1 6grendik. Oglun da 6lmek iizere olan babasina, ii¢ kiz
kardesine sahip gikacagi s6ziinii verdigini gérdik. Ancak
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cenazenin ardindan, oglun karisinin mirasla ilgili planlar
oldugunu 6grendik.

Bu, ilk on sayfa i¢in gereginden fazla bir bilgidir. Ama
hem anlatiyla, hem de gériintiilerle kurulmustur, béylece
babanin dul esinin de, li¢ kizinin da tam anlamiyla agik-
ta kaldiklarimi géririiz. I. Perde'nin geri kalani, ailenin bu
durumla nasil basa ¢ikacag ile ilgilidir ve sahne sahne
bunun nasil oldugunu izleriz. Kizlarin evlenmesi gerek-
mektedir ¢liinkii o dénemde kadinlarin gozetilmeleri icin
kocalarina ihtiyaglar1 vardir. Elinor (Emma Thompson) ile
Edward (Hugh Grant) arasindaki muhtemel birlesme ger-
ceklesmeyince ,kizlar evi erkek kardeslerine birakip tasra-
ya tasinirlar. D6niim Noktas: L.

Eger biitlin bu arka plan bilgisi diyaloglarla verilseydi,
hikayede ¢ok fazla agiklama olacakti. Hikaye lafa bogula-
cak, karakterler edilgen ve tepkisel kalacak, sahneler uzun
ve agiklama amach olacakti, bunun sonucunda’da anlat1
aksiyonu hikayeyi ileri tagimayacakti.

Olaylar dizisini dramatik aksiyon birimleri halinde
inga edin. I. Perde ile baglayin. Eksiksiz bir dramatik aksi-
yon birimi olarak I. Perde'nin hikayesi, acilis sahnesi ya da
sekansiyla basglar ve perde sonundaki Déniim Noktasi'nda
biter. Gelin, bilgisayarda tezgdhlanan bir diimen yiiziinden
Wall Street'te galigtig1 sirketin bir milyon dolarini zimme-
tine gegirmekle suglanan Colin'le ilgili bir hikaye yarata-
lim. Senaryo boyunca Colin gergek sugluyu arasin, bulsun
ve adalete teslim etsin.

3x5'lik kartlan alin. Her bir karta birkag sozciik ya da
tanimlayic1 ifadeler yazin. Ilk kartta tetikleyici hadiseyi
yaratmak istiyoruz; o halde 1. Kart'a “6zel efektler bilgisa-
yar sekans1”yazalim. Burasi tezgahin, dimenin gercekles-
tigi yer. Ardindan, 2. Kart, “Colin ige gider.” 3. Kart, “Colin
ofise varir.” 4. Kart, “Colin igtedir.” 5. Kart, “Biiyiik sermaye
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hisseleriyle ilgilenir.” 6. Kart, “Colin miigteriyle bulusur.” 7.
Kart, “Colin karisi/kiz arkadasiyla keyif yapiyor ya da bir
partide.” 8. Kart, “Ofis — 1 milyon dolarin zimmete geciril-
digi ortaya gikar.” 9. Kart, “Ust diizey yoneticilerle acil du-
rum toplantisi.” 10. Kart, “Polis incelemesi.” 11. Kart, “Basin
durumu 6grenir.” 12. Kart, “Colin gergin, ~zimmete gegiri-
len para kendi hesabinda ¢ikar.” Sonra ne olur? 13. Kart,
“Colin polis sorgusunda.” Peki bundan sonra ne olur? 14.
Kart, Doniim Noktas1 I, “Colin zimmetine para gegirmekten
tutuklanr.”

Baslangigtan itibaren hikayenizi adim adim, sahne sah-
ne, I. Perde’'nin sonundaki Déniim Noktasi'na kadar insa
edin: “Colin zimmetine para gegirmekten tutuklanir.” Yap-
boz oyununu tamamlamak gibidir bu.

On dort kart lzerinde, I. Perde'deki dramatik aksiyo-
nun akigini1 Déniim Noktasi I'in sonuna kadar belirlediniz.
I. Perde igin yazmaniz gereken kartlar1 tamamladiginizda
elinizde ne oldugunu gézden gecirin. Sahne sahne, kartla-
rin Gzerinden gecin. Defalarca yapin bunu. Cok gegmeden
belirli bir aksiyon akis1 yakalayacak, okumayi kolaylagtir-
mak icin sagda solda birkag s6zciik degisikligi yapacaksi-
niz. Olaylar dizisine asina olacaksiniz. Kendinize ilk per-
denin, Kurulug'un hikayesini anlatacaksiniz. ’

Kartlarimizi bitirdiginizde birka¢inin fazla oldugunu
goérirseniz Uzilmeyin. Bunun yerine bu birka¢ karttaki
aksiyonu tek bir kartta toplayabilir misiniz, ona bakin;
bu sayede olaylar dizisindeki hadiseler arasinda kopriiler
kurabilir, onlar: tutarli bir biitiinliige kavusturabilirsiniz.
Kartlarla oynamaktan korkmayin. Dogru sirada oldukla-
rim hissedene kadar istediginiz gibi diizenleyebilirsiniz.
Bastaki siralamaniza bagl kalmak zorunda degilsiniz; ih-
tiyaciniza yanit verene kadar tekrar tekrar bozup yeniden
siralayabilirsiniz. Kartlar sizin i¢in. Onlan hikayenizi inga
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etmek i¢in kullanin; béylece her zaman nereye gittiginizi
bilirsiniz. Nasil yazacaginiz lizerine diiglinmeyin, sadece
hikayenin organizasyonuna ve akigina odaklanin.

I. Perde igin yazdiginiz kartlar: tamamladiginizda bun-
lar1 ardisik diizende bir panoya asin ya da yere yayin. Bas-
langicindan I. Perde'nin sonundaki Déniim Noktasi'na ka-
dar hikayeyi kendinize anlatin. Tekrar tekrar yapin bunu,
¢ok gecmeden hikayeyi yaratici siirecin kumasina dokuma-
ya baglayacaksiniz.

Aymn geyi IL. Perde i¢in yapin. I1. Perde'nin dramatik bag-
larma, hatirlayin, Yiizlesme'dir. Karakteriniz hikaye boyun-
ca dramatik gereksinimi siki sikiya ortaya konmusg olarak
ilerliyor mu? Dramatik ¢atigsma olusturmak i¢in karakterin
engellerini daima aklinizda tutmalisiniz.

Kartlar bitirdiginizde, I. Perde’deki siireci tekrar edin;
II. Perde'nin baslangicindan sonundaki Déniim Noktasi'na
kadar kartlara bakin. Serbest ¢agrigima izin verin, birakin
gelsin fikirler, onlar1 kartlara yazin ve tekrar tekrar tize-
rinden gecin.

II. Perde'nin baglangicindan muhtemel Hikaye Doniimi
Noktasi'na kadar on doért kart kullanin. Hikaye Dontimi,
bir hikaye gelisim noktasidir; yani altmisinci sayfa civa-
rinda cereyan eden bir hadise, b6liim ya da olaydir. Bu bir
sahne, bir sekans, 6nemli bir olay, bir kavrayis ya da bir
diyalog olabilir. Iglevi, hikayeyi ileriye dogru hareket ettir-
mektir. (Bu konuda Senaristin Alistirma Kitabi'nda daha
cok sey bulabilirsiniz.) Ardindan, sizi bu Hikaye Déniimi
noktasindan II. Perde’'nin sonundaki Doniim Noktasi'na
gotiirecek on dort kart daha kullanin. Bunun da ardindan,
IIL. Perde'de olaylar dizisini on dort kartta ¢éziime ulagti-
rabilirsiniz. Birakin olaylar dizisi size yol gostersin.

Kartlar1 yere serin. Inceleyin. Hikayenizin geligsme 6rgii-
siinil belirleyin. Nasil igledigine bakin. Higbir seyi degis-
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tirmekten korkmayin. Bir keresinde, miilakat yaptigim bir
film edit6éri 6nemli bir yaratici ilkeden bahsetmisti bana.
“Hikayenin baglami i¢inde,” demisti, “deneyip de ise yara-
madigim gérdiigiiniiz seyler size daima neyin ise yaradi-
gini soyleyecektir.”

Sinemada temel bir kuraldir bu. En iyi sinemasal anla-
rin ¢ogu tesadiifen bulunmustur. 11k denemede ise yarama-
mis bir sahne denemesi, sonunda neyin ise yarayacagini
sOyleyecektir size.

Hata yapmaktan korkmayin.

Peki, kartlara ne kadar zaman ayirmaniz gerekir?

Birkag giin, bir haftadan fazla degil. Kartlari belirlemek.
benim birkag glinliimii aliyor. I. Perde lizerinde asag1 yukari
bir giin harciyorum, yaklasik dort saat. II. ve III. Perde lize-
rinde de bir giin harciyorum.

Sonra onlar1 panoya asiyor ya da yere yaylyorum, ar-
tik caligmaya hazirim. Hikayeyi, ilerleyisini, karakterleri -
taniy1p kendimi rahat hissedinceye kadar giinlerce kart-
larin tizerinden gegerim. Bu da giinde kartlarla gegen iki
ila dért saat demektir. Kartlar: stirekli karigtirarak perde
perde, sahne sahne, hikdye boyunca gezinirim, bir yerde
bir sey denerim, I. Perde’den bir sahneyi II. Perde'ye, II.
Perde'den bir sahneyi I. Perde'ye koyarim. Kart yontemi
o kadar esnektir ki, istediginiz her geyi yapabilirsiniz ve
ige yarar!

Kart sistemi senaryonuzu inga etmede size en yik-
sek seviyede hareketlilik saglar. Kendinizi yazmaya hazir
hissedene kadar tekrar tekrar kartlarin tizerinden gegin.
Yazmaya ne zaman baslayacaginizi nasil bileceksiniz? Bi-
lirsiniz; hissedersiniz ¢linkii. Yazmaya hazir oldugunuzda,
yazmaya baslarsiniz. Hikdyenizden emin olursunuz, ne
yapmaniz gerektigini bilirsiniz ve belirli sahnelerin gérsel
imgeleri zihninizde canlanmaya baslar.
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Kart sistemi hikdyenizi yapilandirmanin tek yolu mudur?

Havyir. Cesitli yollar1 vardir bunun. Baz1 yazarlar bilgi-
sayarda sahne dizisinin bir listesini ¢ikarir ve numaralan-
dirirlar: (1) Bill ofisinde; (2) Bill, John’la bir barda; (3) Bill,
Jane'i gorir; (4) Bill bir partiye gitmek i¢in yola cikar; (5)
Bill, Jane ile tamigir; (6) Bill ve Jane birbirlerinden hosgla-
nir ve partiden birlikte ¢ikmaya karar verirler. Daha 6nce
de soyledigim gibi, bu yontemi tavsiye etmiyorum c¢iinki
sahneleri diizenleme ve yeniden diizenleme konusunda ye-
terince 6zglirliigiiniiz olmuyor.

Bagka bir yol da tretman -iginde kiigiik diyaloglarin
da yer aldig, hikdyenizde ne oldugunu anlatan bir acikla-
yicl sinopsis— yazmaktir. Bir tretman dort ila yirmi sayfa
arasinda olabilir. Ozellikle televizyonda, hikayenizin olay
orgiisi gelisimini sahneler halinde, detayiyla aktardiginiz
bir akis da olabilir. Akigta diyalog sarttir ve uzunlugu da
ne yazdiginiza bagh olarak —ister sitcom, ister bir saatlik
béliimlerden olusan bir dizi ya da haftanin filmi olsun (en
azindan bu kitabin yazildig1 sirada gecici olarak rafa kal-
dirilmis bir form bu)- yirmi sekiz sayfadan altmig sayféya
kadar degisebilir. Biitiin bunlar da hayata gére degisir. So-
nugta, akiglar ya da tretmanlar otuz sayfadan uzun olma-
malidir. Neden biliyor musunuz?

Cinki yapimcinin dudaklar: yorulur.

Bu eski bir Hollywood sakasidir, ama dogruluk pay: da
yuksektir.

Hangi yontemi kullanirsaniz kullanin, artik hikayenizi
kartlarla anlatma asamasindan senaryo olarak yazma si-
recine gegmeye hazirsiniz.

Girigten bitise kadar hikdyenizi biliyorsunuz. Hikaye-
nin ilerleyisi zihninizde biitiin netligiyle dururken, bastan
sona yag gibi akmal artik; sizin de tiim yapmaniz gereken
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kartlara bakmak, gozlerinizi kapatmak ve hikayenin ortaya
ciktigin1 gérmektir.
Artik tek yapmaniz gereken, yazmaktir!

I. ve II. Perdelerin sonundaki Dénum Noktalarini, biti-
si ve acgilig1 belirleyin. Isterseniz degisik renklerde, 3x5'1ik
kartlar edinin ve senaryonuzun acilisini yazarak baslayin.
Serbest cagrisima izin verin. Akliniza bir sahne i¢in ne ge-
liyorsa kartlara yazin. Perdenin sonundaki Déniim Nokta-
si'na dogru inga edin onlar.

Denemeler yapin. Kartlar sizin igindir; onlari hikayeniz
icin kullanmaniz saglayacak kendi yénteminizi bulun.

Yapin!
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“Bazen doga yasalari o kadar basittir ki,
onlari goérmek igin bilimsel disiincenin
karmasiklidinin Ustiine ¢ikmamiz gerekir.”

~Richard Feynman
Nobel 0diilli fizikgi

Yillar 6nce, yedi haftalik senaryo yazim atélyelerimden
birini yapiyordum; NBC aksam haberlerinin 6nde gelen
muhabirlerinden biri de katilanlar arasindaydi. NYU'dan
mezun olmus, Stanford'dan ileri gazetecilik derecesi al-
misg, sec¢tigi kariyerin basamaklarini tirmanarak becerikli
ve usta bir gazeteci olmak i¢in ¢aligmigt1. Séyledigine gore,
bana gelmesinin nedeni gazetecilik becerilerini senaryo ya-
zim kariyeri icin kullanmakti. Bazilar1 ulusal haber kanal-
larinda yayinlanmaisg, ¢cok sayida haberi oldugunu séyleyerek
devam etti. Senaryolarinin bagarili ve karh olacagina giive-
ni tamd1. Her seyi hesaplamis gibiydi: Senaryoyu yazacak,
sektordeki“dogru insanlar”a (her kimse onlar) ulagmasi igin
baglantilarini kullanacak, biiyiik bir para karsilig1 da sata-
cak ve... neyse, gerisini hepimiz biliyoruz. Hollywood riiyasi.

Herkes senarist olmak istiyor.

11k birkag haftada bu kiginin son derece yetenekli oldu-
gunu fark ettim; ¢ok galisiyordu ve disiplinliydi. Ve evet,
diizgiin uygulanirsa iyi bir senaryo haline gelebilecek iyi
bir fikri de varda.
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Ama bir piiriiz vardr: “Diizgiin uygulanirsa.”

Senar{lo yazmak, ama senaryoyu kendi bildigi gibi yaz-
mak istiyordu; kendi yoéntemiyle, sektorde profesyonelce
yapildig: bigimiyle degil.

Profesyonel bir haberci oldugu igin en iyi bildigi ve ken-
disini en rahat hissettigi formu kullanarak yazmaya karar
vermisti. Senaryoyu bir “haber formati“nda yazmak isti-
yordu. Bu, sahne tanimlamalari ile agiklamalarin sayfanin
sol bosluguna, gorsel tanimlamalar ile sinyallerin ise sag
bosluga yazilacag: anlamina geliyordu. Diyaloglarini, oyun
yazarlari gibi sol tarafa yazdi. Dogru bir senaryo formu ol-
madi81 agikdrdy; haber diinyasinda dogru olabilirdi ama
film sektoriinde degildi.

ilk sayfalarini verdiginde, ciddi bir sorunla karsi kargi-
ya oldugunu biliyordum. Kag1t izerinde hikayenin boyutu-
nu gorsel olarak da, duygusal olarak da yakalayamiyordu.
Format sorun yaratiyordu. Ona basa donmesini ve hikaye-
sini uygun senaryo formunda yazmasini 6nerdim. Hikayeyi
istedigi gibi anlatmasina engel olacag1 gerekcgesiyle 6neri-
mi geri ¢evirdi. Kendi kendine dersini alacagini diigsiinerek
hicbir sey soylemedim. Haber formunda yazmaya devam
etti, ben de yazdigini senaryo formuna aktarirken sorun ¢i-
kacagini soylemeye devam ettim. Bana inanmamaisti, yazdi-
g1 sayfalar: sena{ryo formatina aktarirken herhangi bir zor-
luk olmayacagini soyledi i1srarla. Bir an birbirimize baktik
ve o an, hayalinin Hollywood'un gergekligine ¢arpacagini
gérdim. Boylece, bir aligtirma olarak, birinci perdeyi bi-
tirdiginde ondan yazdigini senaryo formatina aktarmasini
istedim. Nasil olsa yapmas1 gerekecekti, o halde simdi de
yapabilecegini séyledim.

Birkag¢ giin boyunca ondan bir haber alamadim, sonra
beni aradi ve bir haber i¢in gsehir digina gitmesi gerektigini
sOyledi. Konugmamiz sirasinda elimden geldigince yirek-

278



SENARYONUN BICIMI

lendirip desteklemek amaciyla, senaryo yaziminin nasil
gittigini, bir sorun yasaylp yasamadigini sordum. Sustu,
tereddiit etti, kem kiim etti. Gergegi anladigini hissettim.
Senaryolarin belli bir formu vardir; yazdiklarinizi bir nok-
tada dogru forma aktaracaginizi diigsiinerek bunu dikkate
almazsaniz size, hikdyenize ve 0zellikle de senaryonuza
yarar1 olmayacaktir. Sonug olarak senaryo formu, senaryo
formudur; tipk: kayanin sert, suyun 1slak olmasi gibi.

Sonraki hafta muhabirden haber alamadim, ama daha
sonraki bir derste bana yazdig1 sayfalar1 gésterdi. Oku-
mama izin vermekle ilgili baz1 siiphe ve g¢ekinceleri oldu-
gunu gorebiliyordum, okuduktan sonra da nedenini an-
ladim. Aksiyon hatt1 yoktu, hikdye kopuk kopuktu, gérsel
yan1 biraz donuk ve sikiciydi. Olmamist: ve o da bunun
farkindaydi. Ne yazmak istedigini biliyor, ama bunu na-
sul yapacagini bilmiyordu. Fiyasko olmustu sonug. Senar-
yo formu, hikayesini istedigi gibi anlatma yetisinin éniine
engel ¢ikarmisti. Bu kadar: yetti ona. Daha sonra derse hig
gelmedi ve o senaryoyu bitirip bitirmedigini bugiine kadar
0grenemedim.

Peki, kissadan hisse... Yapmak istiyorsaniz dogru bir
bicimde yapin. Muhabir bir senaryo yazmak istedi, ama
buna uygun formu 6grenmeyi reddetti. Senaryo formu em-
salsiz ve kesindir. Cok yalin ve ¢ok zordur. Nigin?

Genel varsayimlardan bazilarina bir bakin. Bunlardan
ilki ve en yaygin olani, senaryo yazarken yénetmen ve di-
gerleri nasil gekilecegini anlasin diye kamera komutlarim
koymanin, yazarin sorumlulugu (“sizin sorumlulugunuz”
diye okuyun) oldugudur.

Yanlis.

Yazarin sorumlulugu senaryoyu yazmak ve okura say-
falar1 gevirttirmektir; bir sahnenin ya da sekansin nasil
cekilmesi gerektigini belirlemek degil. Yonetmene, goériin-
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ti yonetmenine ve editére islerini nasil yapacaklarim soy-
lemeniz gerekmiyor. Sizin isiniz senaryo yazmak ve onlara
yeteri kadar gorsel bilgi vermek ki onlar da yazdiklariniza
duyguluy, net, iggoriiyle donatilmis, glicli gérsel ve dramatik
aksiyon barindiran, “ses ve 6fke” dolu bir hayat versinler.

Okura, senaryonuzu okumamak icin mazeret vermeyin.

Senaryo formu igte tamamen bununla, profesyonel olan
ve olmayan senaryo ile ilgilidir. Okur olarak daima senar-
yoyu okumamak i¢in mazeret ararim. Dolayisiyla, dogru
olmayan formatta bir senaryo gérdiigiim zaman hemen ka-
rarimi veririm: Heveskar, acemi biri yazmig bunu. ilk ders
¢ok basittir: Okurlarin yardimi olmadan Hollywood'da se-
naryo satamazsiniz; onlara, sizi ciddiye almamalar: igin
gerekge vermeyin.

Herkesin neyin bir senaryo formu olup olmadigina ilis-
kin kendine ait bir fikri varmig gibi gérintyor. Bazilary,
senaryo yaziyorsaniz kamera agilarini yazmaya “mecbur”
oldugunuzu soéyler; nedenini sorarsaniz, “Yénetmen neyi
cekecegini bilsin” gibi seyler mirildanirlar. “Kamera aci-
lariyla yazmak” gibi, silislii ve anlamsiz bir uygulama icat
ederler. Sonra da her taraftan figkiran kamera agilan -
uzun ¢ekim, yakin ¢ekim ya da zumlar, ¢evrimler, saryolar-
la ilgili gesitli komutlar gibi- ne yaptigim1 bilmeyen acemi
bir yazari igaret eder. ‘ \

Bir zamanlar, 1920'ler ile 30’larda yonetmenin tek isi
oyuncular1 yonetmekti ve kamera agilarini yazmak sena-
ristin isiydi. Ama artik bunun gegerliligi yok. Bu senaristin
isi degil.

F.Scott Fitzggrald miikemmel bir érnektir. Yirminci yiiz-
yilin en yetenekli romancilarindan Fitzgerald, Hollywood'a
senaryo yazmaya gelmisti. Biiylik bagarisizliga ugradi; ka-
mera agllarini, sinemanin karmasik teknolojisini 6grenme-
ye ¢aligt1 ve bu, senaryo yazim siirecinde ona engel ¢ikardi.
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Biyiik 6lgiide yeniden yazilmadan filme alinmis tek bir se-
naryosu bile yoktur. Tek basarili senaryo ¢alismasi yarim
kalmistir; 1930'larda Joan Crawford i¢in kaleme aldigs, Sa-
dakatsizlik isimli bir senaryo. Cok giizeldir, gérsel bir fiig
gibidir, ama {g¢ilincii perdesi tamamlanmamisgtir ve stiidyo
kasalarinda toz iginde yatmaktadir. ‘

Senaryo yazmak isteyen insanlarin ¢ogunun iginde bir
miktar F. Scott Fitzgerald vardir. Senaristlerin kamera
acilar1 ve detayh cekim terminolojisi yazmak gibi bir so-
rumlulugu yoktur. Bu, yazarin isi degildir. Yazarin gérevi
yonetmene ne cekecegini séylemektir, nasil ¢cekecegini de-
gil. Her bir sahnenin nasil ¢ekilmesi gerektigini belirtecek
olursaniz, yénetmen muhtemelen firlatip atacaktir senar-
yoyu. Ve hakli da olacaktir.

Yazarin isi senaryo yazmaktir. Yonetmenin isi senaryo-
yu filme gekmek, sayfa tizerindeki sozciikleri alip onlari
goruntiiye déniistiirmektir. Kameramanin iglevi ise hika-
yeyi sinemasal olarak yakalamak i¢in sahneyi aydinlatmak
ve kameray1 olmasi gereken yere yerlestirmektir.

Iste, hemen her film setinin igleyisiyle ilgili birkag bilgi.
Bir keresinde Zafer Yolu'nun setini ziyaret etmistim. Son
derece yetenekli bir yonetmen olan Gary Ross, Tobey Ma-
guire ve Jeff Bridges ile bir sahnenin provasini yaparken
goriinti yonetmeni John Schwartzman da kameray1 yerles-
tirmek i¢in hazirlaniyordu.

Garry Rose, Tobey Maguire ve Jeff Bridges ile bir késede
oturmus sahnenin tizerinden gegerken, John Schwartzman
ekibine 1s1klar: nereye yerlestireceklerini séyliiyordu. Ross,
Maguire ve Bridges sahneyi —su replikte kimin hareket ede-
cegi, su sinyalde kimin girecegi, kimin ahirin kapisina yo-
nelecegi gibi- parcalara ayiriyorlardi. Bu islem yapilirken
Schwartzman “vizér"iiyle onlari izliyor ve ilk kamera agisimi
saptiyordu. Ross, Bridges ve Maguire ile igini bitirdiginde
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Schwartzman ona kamerayl nereye yerlestirmek istedigini
gosterdi. Ross da aym fikirdeydi. Kameray: kurdular, aktor-
ler sahne trafigini uyguladilar, defalarca prova yaptilar, kii-
clik diizeltmeler eklediler ve cekime hazir hale gelindi.

Sinema ortaklasa is yapilan bir ortamdir; insanlar bir
film yaratmak i¢in birlikte ¢alisirlar. Kamera agilarina al-
dirmayin! 50 mm'lik lensi olan ve Chapman ving ilizerine
oturtulmus bir Panavision kameranin karmasik hareketle-
rini tanimladiginiz sahneler yazmayi aklinizdan ¢ikarin!

Sizin iginiz, sahne sahne, plan plan senaryoyu yazmaktir.

Bir plan nedir?

Bir plan, aksiyonun hiicresi, ¢cekirdegidir; bir ¢cekim, te-
mel olarak, kameranin gérdiigii seydir.

Sahneler ister tek ister bir dizi olsun planlardan olu-
sur. Ka¢ tane ya da ne tir oldugunun bir énemi yoktur.
Sayisiz plan tiri vardir. “Giines daglarin arkasindan yik-
selir,” gibi betimleyici bir sahne yazabilirsiniz ve yonet-,
men, “daglarin arkasindan giinesin dogusu” hissini goérsel
olarak elde etmek i¢in bir, li¢, bes ya da on farkli plan
kullanabilir.

Bir sahne ana plan ya da spesifik planlar halinde yazi-
labilir. Ana plan bir genel alani kapsar; bir oda, bir sokak,
bir lobi gibi. Bir spesifik plan ise bu genel alanin igindeki
spesifik bir béliime odaklanir; diyelim, spesifik bir sokakta,
spesifik bir magazanin kapisi gibi. Amerikan Giizeli'ndeki
sahneler ¢ogunlukla ana plan olarak sunulmustur. Soguk
Dag'in senaryosunda hem ana planlar hem spesifik planlar
vardir. Eger ana planda bir diyalog sahnesi yazmak ister-
seniz tek yapmanz gereken IG. RESTORAN - GECE yazip
kameraya ya da c¢ekime baska hicbir gondermede bulun-
maksizin karakterlerinizi konusturmaktir.

Istediginiz kadar genel ya da spesifik olabilirsiniz. Bir
sahne tek bir plandan (bir araba caddede bize dogru hizla
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gelmektedir) ya da bir dizi plandan (bir ¢ift bir sokak kose-
sinde, gelip gecenlerin 6niinde tartigmaktadir) olusabilir.
Bir plan, kameranin gérdiigii seydir.
Gelin, senaryo formuna bir kere daha bakalim.

(1) DIS. ARizoNA COLU - GOUN

(2) Sicak giunes, topragi kavurmaktadir. Her yer
démdiiz ve ¢orak. Uzakta, bir cipin manzaray:

boydan boya gegerken ¢ikardigi toz bulutu gdrinir.

(3) HAREKET
Bir cip, ¢aliliklar ve kaktisler ig¢inden
yarisircasina geger.

(4) Ic¢. ciIp - JOE CHACO’NUN YAKINI

(5) Joe arabayi deli gibi siurmektedir. lANDI,
yirmilerinin ortalarinda ¢ekici bir kiz, yanindaki

koltukta oturmaktadir.

(6) ANDI
(7) (bagirarak)
(8) Daha ne kadar surecek?

JOE
Birkac¢ saat. Iyi misin?

(9) Andi yorgun, gilimser.

ANDI

Dayanabilirim.

(10) Bir anda motor bodulmaya baslar. Endiseyle

birbirlerine bakarlar.
(11) KESME:
Basit degil mi?
Ornege bakarsaniz ilk satir nerede oldugumuzu tarif
etmektedir: Arizona'da giindiiz vakti bir ¢6l. Sabah ya da
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6gleden sonra olabilir. Bundan daha belirgin olmasi gerek-
miyor. Buna Sahne Basligi ya da sahne cubugu denir ve
buyik harflerle yazilir.

Bir sonraki satira geger ve sahnenin aksiyonunu ya da
betimlemesini yazariz. Betimleme paragrafi sadece ne goér-
diigiimiize iligkindir. Cogu zaman heveskar senaristler,
karakterlerin diglince ve duygularini yazarlar, sanki biz
okurlar onlarin ne diigiindiigiinii ya da hissettigini bilmek
zorundaymisiz gibi. Bunu yiizlerindeki ifadede, ellerinde
géremiyor ya da diyalogda duymuyorsak yazmayin. Senar-
yo dogru yazilmigsa, okura karakterinizin aklindan gecen-
leri s6ylemenize gerek yoktur.

Karakter isimleri biiylik harflerle, JOE ya da ANDI gibi,
satirin ortasina yazilir; fiziksel ya da duygusal bir aksiyon
belirtmek isterseniz parantez kullanin. Karakter baginyor,
yatiyor, sinirli, tereddiitli, mutluy, Gizgiin, uysal; biitiin bu
ifadeler karakterin repligi nasil séyleyecegini belirtir ve
parantez i¢inde yazilabilirler. Ben senaryo yazarken paran-
tez icinde ¢ok sayida sahne komutu kullanir ve karakterin
nasil tepki vermesini istedigimi agiklarim. Ama senaryoyu
tamamladigimda bitin bu sahne komutlarini silerim. Ak-
torler rollerini benim istedigim gibi degil, kendi istedikleri
gibi oynayacaklardir.

Diyalog satirin ortasina yazilir. Bu, karakterin séyledigi
seydir. Senaryo yazmanin giizel tarafi, sahnenin alt met-
ninin, yani séylenmemis olanin, bazen séylenmis olandan
daha 6nemli olabilmesidir. Tekrar ediyorum diyalog, sah-
nenin iki temel iglevine hizmet eder: Ya hikdyeyi ileriye
dogru tasir ya da karakterle ilgili bir bilgiyi aciga ¢ikarur.

Bu cagdas ve profesyonel senaryo formatidir. Sadece
birkacg kural vardir ve bunlar da sadece yol gostericidir:

»

284



SENARYONUN BICIMI

SATIR 1: Sahne Baslgi denir. Genel ya da spesifik olarak
bulunulan yeri tarif eder. Dig mekandayizdir; DIS., ARIZO-
NA GOLU’'nde bir yerde; zaman GUN'diir.

SATIR 2: insan, mekan ve aksiyon betimlemeleriniz. Ka-
rakter ya da mekan betimlemeleri birkag satirdan uzun ol-
mamali. Aksiyonu betimleyenler dahil bu tip paragraflarda
dort climleden uzun olmamali. Bu kesin bir kural degil, sa-
dece bir 6neridir. Sayfada ne kadar “beyaz bogluk” olursa o
kadar iyi gériiniir!

SATIR 3: Genel terim Hareket, kamera odaginda degi-
siklik oldugunu belirtir. (Bu bir kamera komutu dedgildir.
Bir “6neri”dir.)

SATIR 4: Dis'tan, cipin I¢'ine gegilmigtir. Bir degigiklik
vardir. Joe Chaco karakterine odaklaniriz. O, bu planin 6z-
nesidir.

SATIR 5: 11k kez anilan her karakterin ismi daima biiyiik
harfle yazilir. '

SATIR 6: Konusan karakterin ismi daime biiyiik harfle
ve satirin ortasina yazilir.

SATIR 7: Aktor icin sahne direktifleri, konusan karakte-
rin isminin altina parantez iginde yazilir. Parantezleri sa-

dece gerekli zamanlarda kullanin.
SATIR 8: Diyalog satirin ortasina yerlestirilir, dolayisiy-

la karakterin repligi, etrafindaki betimlemelerle birlikte
sayfanin ortasinda bir blok olusturur.
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SATIR 9: Sahne direktifleri, sahne boyunca karakterle-
rin yaptiklarini da igerir —sessiz ya da degil, her tiir reak-
siyon.

SATIR 10: Ses ya da miizik efektleri daima biiyiik harf-
le yazilir. Film c¢ekme siirecindeki eski bir gelenektir bu.
Genellikle film yapimi siirecinde son agsama, filmi miizik
ve efekt editériine teslim etmektir. Film “kilitlenir;” bu,
goriintii kanalinin artik degistirilemeyecegi ya da tadil.
edilemeyecegi anlamina gelir. Yapim takvimine genellikle
uyulamadig: ve ge¢ kalindig: icin de ses efekti ve miizik
editorlerinin her bir plan ve sahneyi gézden gegirip neye
gereksinim oldugunu tespit etmeye vakitleri kalmaz. Do-
layisiyla gelenek, efektlerin biiyiik harfle yazilmasi yoniin-
dedir. Boylelikle editérler senaryoyu hizla gézden gegirip
miizik ve efekt sinyallerini gorebilirler. Efektleri buylk
harfle yazarak onlara yardimc: olabilirsiniz. Agiriya kag-
mayin efektlerde. Belirli bir sanat¢inin belirli bir sarkisini
istemeyin; ama 6nerilerde bulunun: “Norah Jones benze-
ri bir gsarki DUYARIZ,” gibi. Tekrarliyorum; perdedekilerin
nasil goriiniip hissedilmesi gerektigi konusunda atmosfer
onerisi getirmek istersiniz. Birkag istisna disinda, istedigi-
niz bir sarki ya da miizik pargasi biitge i¢in ¢ok ytkli ola-
bilir; dolayisiyla uygun olabilecegini diigtindiigiiniiz .seyi
"O6nerin.”

Sinema iki sistemle temas halindedir: Film, gordigi-
miz gey ve ses, duydugumuz sey. Ses asamasina ge¢meden
once film kismi tamamlanir, ardindan bu ikisi senkronize
edilir. Uzun ve karmasik bir siirectir bu. Giiniimiizde diji-
tal teknolojinin yayginlasmasi ve CGI da denen bilgisayar
efektlerindeki ilerlemeler sayesinde multimedya efektleri
-geri donisler, gline donigsler, bellek, eski bir olayin par-
calari- ¢cok daha yaygin olarak kullanilmaktadir. Ama film
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pelikiile de yazilsa, dijital de ¢ekilse bu iki sistemin ilkeleri
hala aynidir. Tarzlardaki farkliliklar1 gormek igin Siradan
Insanlar'a bakip Medusa Darbesi ya da Aku Defteri ile kar-
silagtirabilirsiniz; her {li¢ filmde de karakterler bir hadise-
vi, kayip bir anmiy1 hatirlamaya ¢aligmaktadirlar.

SATIR 11: Eger bir sahnenin sonunu belirtmek istiyor-
saniz “KESME,” “ERIME" (erime, iki gériintiiniin i¢ ice gec-
mesidir; bir gérintii kararirken digeri aydinlanir) ya da

" a 4

“KARARMA" yazabilirsiniz. Unutmayin, “kararma,” “erime”
gibi optik efektler filme iligskin kararlardir ve yénetmen ya
da film editorleri tarafindan verilir. Yazarin karari degildir
bunlar, ama senaryonun nasil okunacagt ile ilgili kendini-
zi daha rahat hissetmenizi saglayacaksa kullanin.

Iste temel senaryo formati bundan ibaret. Son derece
basit; o kadar basit ki, zor. Clinkii her senaryo emsalsizdir
ve sayisiz farkli yoldan goérsellestirilebilir. Yonetmene ne
yapacagini ve nasil yapacagini séylemeyin, yeter.

Yolun basindaki pek ¢ok senarist i¢in yeni bir formattir
bu, dolayisiyla nasil yazacaginizi 6grenmek icin kendini-
ze zaman taniyin. Hatalar yapmaktan korkmayin. Alismak
biraz zaman alir, ama ne kadar ¢ok yaparsaniz o kadar ko-
laylasir. Cogu zaman 6grencilerime forma iligkin bir duygu
edinmeleri i¢in hazir bir senaryonun on sayfasini kopyala-
tirim. Hangi senaryo oldugunun 6nemi yok; rastgele birini
secin ve bilgisayara kopyalayin. $iiphe ve kafa karigikli-
gindan kurtulmak isterseniz bir senaryo yazilimi kullanin.
Final Draft en iyi yazilimdir ve Tom Hanks, Alan Ball, Julie
Taymor, James L. Brooks, Anthony Minghella gibi profes-
yoneller tarafindan kullanilmaktadir.

Daha 6nce de bahsedildigi gibi, kamera agilarini yaz-
mak senaristin igi degildir. Aslinda ¢agdas senaryolarda
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i der bazilari,

“kamera” s6zcliigl nadiren kullanilir. “Ama,
“bu sézcigi kullanmiyorsaniz ve plan da kameranin gor-
digi seyse, bir planin betimlemesini nasil yazacaksiniz?”

Kural sudur: PLANIN OZNESINI BULUN! Sonra da onu
betimleyin.

Alninizin tam ortasindaki kamera, géziiniiz, ne gori-
yor? Her bir planin kadraji iginde olan nedir?

Bill evinden ¢ikip arabasina dogru yiiriiyorsa, bu planin
Oznesi nedir?

Bill mi? Ev mi? Araba m1?

Elbette Bill. Planin 6znesi o.

Bill arabasina biner ve cadde boyunca arabasini siirer-
se planin 6znesi nedir? Bill mi, araba m1, yoksa sokak mi1?

Araba. Tabii siz planin arabanin iginde olmasini iste-
mediginiz siirece: DIS. ARABA- GUN. Hareketli ya da hare-
ketsiz. Sonra Bill'e odaklanabilirsiniz.

Planin 6znesini saptadiginizda, o plan ya da sahnede
cereyan edecek gorsel aksiyonu betimlemeye hazirsiniz de-
mektir.

Senaryonuzda “kamera” s6zciigi yerine kullanabilecegi-
niz terimlerden bir derleme yaptim. “Kamera” sézcigiini
kullanmak konusunda herhangi bir tereddiitiiniiz olursa
kullanmayin, yerine bagka bir terim bulun. Plan betimle-
melerinde kullanilan bu genel terimler, senaryonuzu sade,
etkili ve gorsel yazmanizi saglayacaktir.
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SENARYO TERIMLERI

(KAMERA s0zciigii yerine kullanilacak terimler)

KURAL: PLANINIZIN OZNESINi BULUN.

AGI
Bir kisi, mekan ya da nesne: Bill'e (planin 6znesi) evinden ¢i-
karken ACI.

YAKIN
Yine bir kigi, mekan ya da nesne: Bill'in (planin 6znesinin)
evinden ¢ikarken YAKINT.

FARKLI AGI
Bir PLAN varyasyonu: Bill'in, evinden ¢ikarken FARKLI AGISI.

GENIS AGI
Sahnede bir odak degisikligi: Bill'e, ACI'dan, Bill ve etrafinda-
kileri gérebildigimiz GENIS AGI'ya gegeriz.

YENI ACI

Bir bagka plan varyasyonu, genellikle daha “sinemasal bir
goriiniig” igin “sayfayl pargalamak” amaciyla kullamlir: Bill ve
Jane'e, partide dans ederlerken YENT AGL

BAKIS ACISI

Kisinin BAKIS ACISI, cevresindekilerin ona nasil goriindigi
~Bill'de AGI, Jane'le dans eder; buradan JANE'IN BAKIS AGISI,
Bill giilimsemektedir, iyi vakit gegirmektedir. Bu, KAMERANIN
BAKIS ACISI olarak da diigtiniilebilir.

KARSI AGI

Perspektifte degisiklik, genellikle BAKIS ACISI planinin tam
tersi agidir —6rnegin Bill'in Jane'e bakarken BAKI$ AGISI ve Ja-
ne'in Bill'e bakarken KARSI ACI's1 —yani Jane'in gérdtigti.
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AMORS PLAN

Siklikla BAKI$ AGISI ve TERS ACI planlari igin kullanilir. Ge-
nellikle karakterin baginin arkasi, gergevenin 6n tarafindadir ve
baktig1 sey gergevenin derinindedir. Gergeve, KAMERA'min gordii-
gii seyi simirlayan hattir. Bazen “gercgeve ¢izgisi” olarak da kulla-
nilir.

HAREKETLI PLAN

Planin hareketine odaklamir: ¢6li boylu boyunca gegen bir
cipin HAREKETLI PLANTI. Bill, Jane'i ugurlamak iizere kapiya yii-
rimektedir. Ted telefona bakmak icin hareketlenir. Tek yapacagi*
nmiz HAREKETLI PLAN demektir. Kaydirmalar, yatay ya da dikey
cevrinmeleri, saryolari, zumlari, vingleri unutun.

YAKIN PLAN

Ne diyor? Yakin. Vurgu igin ve tasarruflu kullanilir. YAKIN
PLAN, Bill'in, Jane'in ev arkadasina bakisi. Cin Mahallesi'nde
Jake Gittes'in burnuna bigak dayandiginda, Robert Towne YAKIN
PLAN diye belirtmistir. Senaryoda bu terimi kullandig: nadir an-
lardan biridir.

ARA PLAN
Bir “sey”in yakin plan: Bir fotograf, gazete haberi, manset, bir
saat, kol saati, telefon numarasi...

Bu terimleri bilmek, sizin segim, kendine giiven ve emniyet
konumundan yazmaniza yardimci olacaktir; béylelikle belirli ka-
mera direktiflerine gerek kalmadan da ne yaptigimz biliyor olur-
sunuz.

Cagdas senaryo formuna bir bakalim. Iste aksiyon filmi The
Run'in ilk éayfalarl, acilis sekansi. Film, roket kullanilan bir bot-
la suda hiz rekorunu kirmak ilizere kollar1 sivayan bir adamin
hikayesidir. Agilig, bir aksiyon sekansidir.

Formu inceleyin; her bir plandaki 6zneye ve her bir planin,
sekansin dokusundaki 6zel bir deseni nasil gésterdigine bakin.
(“Ilk deneme” ifadesi, sekansin baghgim isaret ediyor; Suda Hiz
Rekoru'nu kirmaya yénelik ilk girigimdir bu.)
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(Senaryo, Sayfa 1)

“THE RUN”
ACILMA:
“ilk deneme”
DIS. BANKS GOLU, WASHINGTON - SAFAK SOKMEDEN

HEMEN ONCE
Bir DIzl ACI

Safak sokmeden birka¢ saat oOnce. Sabahin ilk
saatleri, yildizlar ve dolunay gdkyiiziine cakili.

BANKS GOLU, Grand Coulee Baraji’nin beton
duvarlarina vyaslanmis, uzun bir su serididir.
Ayin titreyen isiklari gélin ylzeyinden yansair.

Ortalik sessiz. Huzurlu. Duradan.

Ardindan, bir ‘kamyonun yiiksek ve tiz KUKREMESI’ni
DUYARIZ.

KESME :
KAMYONUN FARLARI - HAREKETLI

Bir kamyonet CERGCEVEYE girer. Génisge bir karavanin
ortaya cikmasi icin kamyonet GERI CEKILIR. Ne
oldugu anlasilmayan yik musambayla kaplidir.
Herhangi bir sey olabilir -modern bir heykel, bir
fize, bir uzay kapsilii. Aslinda hepsidir.

BiR KERVAN

Yedi arag¢la birlikte, ¢ seritli bir otobanda agir
agir gitmektedir. Bir kamyonet ve steysin, vagon
grubun basindadir. Baska bir steysin vagonu ise
bir tir ve bir karavan takip etmektedir. Arkada
ise iki kamp karavani ve bir de malzeme kamyoneti
vardir. Uzerlerinde “Saga Men’s Cologne” isareti
’a3111d1r.
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1¢. BASTAKI STEYSIN VAGON

Vagonda i¢ kisi bulunmaktadir. Radyoda, Country-
Western ezgileri c¢almaktadar.

STRUT BOWMAN vagonun direksiyonundadir.
Mississippi’nin batisinin en iyi makineci ve
sac ustasi olarak bilinen, zayif, etkileyici bir
Teksaslidir.

RYAN WILLS pencerenin kenarinda oturmus, mutsuz
bir ifadeyle sabah karanligina bakmaktadir. Son
derece iradeli ve inatg¢i bir adamdir; pek ¢ok kisi
tarafindan parlak bir bot tasarimcisi, ¢ilgin bir
dahi ya da goézikara bir yaris pilotu glarak kabul
edilmektedir. Hepsi dogrudur.

(2)
ROGER DALTON arka koltukta oturmaktadir. Roket

sistemleri wuzmanidir, roket sistemleri wuzmani

gibi gorinmektedir; go6zlikli ve sessizdir.
ARACLAR

Ormanla g¢evrili anayol boyunca Grand Coule
Baraji ve Banks Golu Qlarak bilinen yere dogru
yol almaktadir. (Daha Once burasi Franklin D.
Roosevelt Golid olarak bilinmektedir.)

DIS. BANKS GOLU - SAFAK

Kervan uzaklasirken gokyizi aydinlanmaktadir.-
Araglar safak oOncesi ge¢it yapan bir atesbdcegi-
stiristi gibidir.

KAYIKHANE BOLGESI

Araclar iceri girip park ederler. Ilk kamyonet
durur, EKIP ELEMANLARI’ndan bir ka¢i arabadan
atlar. Digerleri de onlari izler ve faaliyet
baslar.
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Suyun yanina prefabrik bir kuliibe insa edilmistir.
KAYIKHANE olarak bilinen yerde c¢alisma alanlara,
is tezgdhlari, i1siklar ve malzemeler vardir. Iki

kamp araci yakinlara park eder.
EKIPTEN BIRKAG Kisi

arabadan ¢ikip ¢esitli ekipmani ¢alisma alanina
gotirirler.

STEYSIN VAGON

Strut arabayi park eder; Once Ryan ¢ikar, arka-
sindan Roger. Ryan, Kayikhane’ye girer.

BiR TELEVIZYON KONTROL KAMYONETI

Sports World ve Seattle’in bazi yerel spor kanal~-
larinin galisanlari yayin i¢in ekipman yerlestir-
meye baslar.

GOREVLILER VE SAAT HAKEMLERI

Hepsinin bluzlara FIA  kokartlariyla sisli;
zaman gostergesi, dijital konsollar, ylizer
zamanlayicilar gibi elektronik zamandlgerleri
yerlestiriyorlar. TV kontrol monitdérindeki video
goériintiileri montajlaniyor. Bu sekansin “hissi”
yavas yavas ‘baslamali, tipki yeni wuyanan biri
gibi; sonra gitgide bir roket firlatma sekansinin

gergin, heyecanli ritmine doénismeli.

(3)
iI¢C. KAMP ARACLARI - SAFAKTAN HEMEN SONRA

Ryan, amyantli yaris kiyafetini giyerken Strut
kemerleri baglamasina yardim ediyor. Yaris
tulumunun ic¢ine girdiginde “Saga Men’s Cologne\
ismi tulumun {zerinde agikg¢a goériliyor. Strut
tulumdaki birka¢ seyi dizeltiyor ve iki adam
birbirlerine bakiyorlar.
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Bunun lzerine binen sesi DUYUYORUZ:

TV SPIKERI (DIS SES)

Iste Ryan Wills. Pek ¢oJunuz hikayeyi
biliyorsunuz. Kendisi, hizli su araglari
dinyasinin en yaratici tasarimcilarindan
biri. Wills, taninmis sanayici Timothy
Wills’in oglu. Wills’ten, Leigh Taylor’in
elinde bulunan, saatte 460 kilometrelik
suda hiz rekorunu kirmasi ig¢in Saga Men’s
Cologne finansmaniyla bir yaris botu
insa etmesi istendi. Ryan bunu ve daha
da fazlasini yapti. Dinyanin ilk roket
botunu tasarladi, insa etti. Roket bot,
hem konsepti hem de tasarimi ag¢isindan
bir devrim.

KAYIKHANE

Roket bot, 6zel olarak insa edilmis iki rampa
dzerinde kayikhaneden ¢ikartilair. “Prototip
1,” Delta kanatli bir ugak gibi gériinen, pairal
piril, fize gibi bir bottur. Bir heykel gibi son
derece giizel tasarlanmistir. Ekip elemanlar:
botu firlatma rampasina dogru goétiriirler. Bunun

Uzerine TV spikeri devam eder.

TV SPIKERI (DIS SES, devamla)

Ne kadar hizli gidebildigi bilinmiyor;
¢alismayacagini iddia edenler de var! Ama
Wills, bu botun saatte 640 kilometrelik
siniri bile kolayca gegecegini soyliyor.
Sponsor firma Saga Cologne bu roket benzeri
botu kullanmaya kimseyi ikna edemedi.
Ancak bu noktada eski bir deniz ugag:
pilotu olan Ryan devreye girip, “Ben
kullanirim,” dedi.
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i¢. TV KONTROL MINIiBUS KABINI

Bir dizi monitdérii yan yana GORURUZ. TV SPIKERI-
NiIN, Ryan Wills’le bir basin toplantisinda yapmis
oldudu réportajin gdrintiilerine GIRERIZ.

(4)

RYAN (monitdrde)
Bu botun her bir parcasini ben insa ettim
ve avucumun i¢i gibi biliyorum. Eger
herhangi bir Dbasarisizlik olasiliga,
yaralanma ya da o6lUm ihtimali oldugunu
disiinseydim; tamamiyla givenli oldudunu
distinmeseydim bu botu kullanmazdim.
Birinin kullanmasi gerekiyordu ve bu ben
olabilirdim! Hayat da bdyle bir sey degdil

mi zaten? Risk almak gerekmez mi?

TV SPIKERI (ekranda)

Gergin degil misiniz, korkmuyor musunuz?

RYAN (monitdrde)
Elbette gerginim, ama yapacagimdan eminim.
Emin olmasaydim burada olmazdim. Bu benim
segimim. Yeni bir rekor kirmaya hazirim
ve rekoru kirdiktan sonra da size, benimle
bir sdylesi .yapma firsati taniyacak kadar

uzun yasamaya niyetim var.
Gllismeler.
OLIVIA

Ryan’in karaisi sinirli, kenarda bir yefde
beklemektedir. Dudaklarini isirir. Endigselidir ve
endiseli oldugunu belli etmektedir.
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DIS. TV KONTROL MiNiBUSU- SABAHIN ERKEN SAATLERI

Ryan’ la séylesi yapan TV SPIKERI, nehir kenarindaki

kontrol minibiisiiniin yakinlarindadir.

TV SPIKERI
Yillar O6nce Ryan Wills son derece basa-
rili bir deniz ug¢agi pilotuydu. Hastane-
ye kaldirilmasina neden olan bir kazadan
sonra da isini birakmisti. Bazilarainiz

hatirlayacaktar.
GERI DONUS - BANKS GOLU, WASHINGTON - GUN

Ryan’in deniz wugagi ters donip durana kadar
ist lste taklalar atar. Ryan’in emniyet kemeri
¢ozilmis, suyun iginde Oylece hareketsiz
durmaktadar.

SiMDIKI ZAMANA DONUS - BASLANGIGC NOKTASI

Suya bir iskele uzatilmistir. Buna bir rdmorkdr

baglidar.

(5)
PROTOTIP 1
Suyun istinde durmaktadair, yakit koyulur;

polietilen tip Dbaglanmis iki oksijen tanki
makinenin i¢ine yerlestirilir. Roger, yakit koyma
islemini denetlemektedir.

RYAN

Ryan kamp aracindan ¢ikar ve roket bota dogru

yurir. Strut da onunla beraberdir.

TV SPIKERI (DIS SES)
iste buradayiz, Washington’in dodusunda,
hemen Grand Coulee Baraji’nin yaninda,
Ryan Wills”in Suda Hiz Rekoru’nu bir ro-
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ket botla kiran ilk insan olarak tarihe
ge¢me girisimi i¢in Banks Go6li’ndeyiz.

BASLANGIGC NOKTASINDA
Ryan iskelede yiliriir ve bota biner.
ZAMANLAMA KONTROL PANELINDE

Bir dizi dijital zamanlama mekdnizmasi vahsice
yanip sénmektedir ve biitiin panel sifirlarla dolana

kadar bu devam eder.
i¢. MINIBUSTEKI TV KONTROL PANELI

Yonetmen, TV monitdér konsolunun o6niinde oturmus,
yayin i¢in hazirlik yapmaktadir. Oniinde her
birinde farkli gdrlintliler olan sekiz ekran vardir;
ekip, bitis ¢izgisi, go6l, su lizerindeki zamanlama
cihazi, kalabalik vs... Bir ekran, vyaris ig¢in

hazirlanmakta olan Ryan’1 takip etmektedir.

TV SPIKERI (DIS SES)
Ryan’la birlikte g¢alisanlar, onun iki
¢alisma arkadasi, mekdnik mithendisi Strut

Bowman. ..
STRUT

Romorkdrde, elinde telsiz telefon dikkatle Ryan’1
izlemektedir.

TV SPIKERI (DIS SES)
...ve Roket sistem analizcisi Roger Dal-
ton, Jet Firlatma Laboratuarlari’nin gdz-
de bilim adamlarindan biri; daha Once Ga-
lileo Misyonu takimindaydi.
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ROGER

Yakit sayaglarini ve diger detaylari kontrol

etmektedir. Her sey hazirdar.

(6)
RYAN

Pilot kabininde emniyet kemerlerini baglamis.
Strut da hemen yakinindaki romorkodrde.

I¢. ROKET BOTUN PILOT KABINI

Ryan kontrol panelindeki ¢ sayaci kontrol eder;

“yakit akisi” yazan digmeyi g¢evirir, bir ibre
firlayarak yerine gelir. ”Su akisi” yazan baska
bir digmeyi tiklatir, baska bir ibre kipirdar.

Kirmizi bir digme yanar ve “hazir” so6zcigini
goéririz. Ryan ellerini direksiyona koyar ve bir
parmagini da “firlatma” digmesinin yaninda hazir
bekletir.

RYAN

Ryan sayaglari kontrol eder; ist Uste birkag¢ kere
derin nefes alir. Hazirdir.

TV SPIKERI (DIS SES)
Ryan hazir gdériniyor...

BIR DIzl ACI

Geri sayim, ekip, zamanlayicilar, sessiz
seyirciler, sifirlanmis elektronik cihazlar,
ugusa hazir kus gibi duran Prototip 1’e odaklanmis

kameramanlar...
STRUT

Gozl Ryan’da, “hazirim” isaretini beklemektedir.
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RYAN

Gorebildigimiz tek sey kaskin arkasinda dikkat
kesilmis bir ¢ift goz. Konsantrasyon ve kararlilik
yiuksek.

ZAMANLAMA TUTULAN MEKAN

Zamanlayicilar beklemede, tim gbzler zamandlgerler
ile go6ldeki bota gevrilmis.

GOL

Sessiz, gidilen mesafeyi belirleyecek ii¢ samandira

gériniyor.
BITIRME ¢izGisi - JACK’IN BAKIS AGCISI

Roger ve ekipten iki kisinin g6zleri botun
rotasinda ve nokta gibi goériinen botta.

TV EKIBI
Beklemede, havada beklemenin gerginligi.

(7)
RYAN’ IN BAKI$ ACISI

Rotasina bakar, c¢ergevenin 6n tarafinda “hazir”
digmesi ag¢ikga gorilmektedir.

STRUT

Son detaylarai tekrar tekrar kontrol eder. Ryan
hazirdir. Zamandlgerleri kontrol eder, onlar da
hazirdir. Ryan’a basparmadiyla “hazir” isareti

verir ve Ryan’in isaretini bekler.
RYAN

Karsilik olarak basparmagiyla “hazir” isareti

verir.
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STRUT
Telsiz telefonla konusur.

STRUT
Zamanolgerler hazir.
(geri sayima baslar)
5,4,3,2,1,0-

ZAMANOLGER SAMANDIRASI

Art arda ¢ 1sik gorilidr. Kirmizi, sari ve sonra

yesil.

RYAN

“Atesleme” digmesini g¢evirir ve aniden...
ROKET BOT

...ugar gibi harekete geger, ince bir alev hatta

suyun yizeyini kavurur.
BOT

Adeta bir mermi gibi, gd6lin sonuna dodru tam
anlamiyla ugmaktadir, saatte 480 kilometre hizla
suyun biraz iizerinden gitmektedir.

KESME VE GEGCMELER

Strut, Olivia, =zamandlgerler, bitis g¢izgisinde
Roger, TV kontrol minibiisiindeki monitérler. .

RYAN’IN BAKIS AGISI

Diinya biliyiik bir sessizlige ve yliksek hiza iliskin
goriintiillere gomiiliirken etrafin goriintiisii bozulmaya

ugrar, yassilasair.
BOT
Ugar gibi giderken...
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(8)
DIJITAL SAYILAR

...zamandlgerlerin {zerinde sonsuza dodru yaris

eder gibidir.
CESITLI ACILAR

Bitis ¢izgisine dogru ugan bot, ekip, hakemler,

nefeslerini tutmus izleyenler...
RYAN

Direksiyonu tutarken bir anda botun sarsilmaya
baslamasiyla ellerinin belli belirsiz titredigini

goririz.

TV SPIKERI (DIS SES)

Son derece siki bir miicadele!
ZAMANLAMA KONSOLU

Dijital numaralar sersemletici bir hizla

doénmektedir.
RYAN’IN BAKIS ACISI

Bot belirgin bir big¢imde titremekte, disarisinin
gorintisi bulanmaktadir. Bir seyler hi¢ yolunda
gitmemektedir. '

SAHILDEN

Botun arkasindan fiskirttidi suyun diizensiz ve

kopuk kopuk oldudunu goéririiz.
STRUT VE OLIVIA

Titreyerek botu seyretmektedirler.
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BiIR SERI KISA KESME

izleyiciler ve bot arasinda ge¢meler. Prototip 1
rotadan ¢ikmistir. Ryan dimende donup kalir.

TV SPIKERI (DIS SES)
Bir dakika, bir seyler... bir seyler yo-
lunda gitmiyor, bot sarsiliyor.

PROTOTIP 1

Yana yatar.

RYAN

Firlatma digmesine basar.

TV SPIKERI (DIS SES)
(kendini kaybetmiggcesine)

Ryan kontroli kaybetti... Carpacak, ¢ar-

pacak... Aman Tanrim!

(9)
PILOT KABINI

Havaya firlar, arkasinda parasiitle birlikte genis
bir kavis c¢izer.

KAPSUL

Suya yonelir.

STRUT, EKIP, HAKEMLER, OLIVIA
Dehset icinde izlemektedirler.
BOT

Devrilir, suyun i¢inde dagilir, kontrolden ¢ikar
ve darmadagin olana kadar, ust iUste takla atar.
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TV SPIKERI (DIS SES)

Ryan disari firladi... bir dakika... pa-
rasiit a¢gilmadi... Aman Tanrim, neler olu-
yor...

CESITLI AGILAR

Kapsiile eklenmis parasiitiin ag¢ilmamasi izerine
Ryan plastik pilot kabininde sikisip kalir ve
saatte 480 kilometrelik bir hizla suya g¢arpar.

Kapsiil suda kaydirilan bir tas gibi sekerek sigrar.
Iceride sikisip kalan Ryan’a neler oldugunu ise
sadece tahmin edebiliriz. Kapsiil durmadan ©&nce
birka¢ kilometre siiriiklenmistir.

Sessizlik. Zaman durmus gibidir. Ardindan:

Ambulans SIRENLERI sessizligi bozar, insanlar
Ryan Wills’in suda siiriklenen cansiz bedenine
dogru kosarken ortalik karisir. GoOrintid donar.
Ardindan:

KESME :

Her bir planin aksiyonu nasil tarif ettigine ve lizumsuz
kamera direktiflerine gerek kalmadan listedeki terimlerin
“sinemasal” gorinti elde etmek icin nasil kullanildiklarina
dikkat edin.

Formata aligmak i¢in okuyabildiginiz kadar ¢ok senar-
yo okuyun. Senaryolara ayrilmis ¢ok sayida intrnet sitesi
bulunmaktadir. simplyscripts.com, Drew’s Scrip-O-Rama.
com, dailyscript.com gibi sitelerden ¢ok sayida senaryoyu
Ucretsiz indirebilir ya da Google ya da Yahoo'dan “senaryo-
lar” diye arama yapip ¢ikanlara bakabilirsiniz. Cok sayida
senaryoya ulagabileceginiz pek ¢ok site var. Senaryo yazim
formuna aligmak i¢in bunlardan birini se¢ip herhangi bir
yerinden baslayarak on sayfasini kopyalayin. Bu, formata
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alismaniz i¢in bir aligtirmadir. Planlarin “6znelerini ara-
yin. Ne kadar ¢ok senaryo okursaniz forma o kadar ¢ok ali-
SIrsiniz.

Ogrenmek igin kendinize biraz zaman taniyin; bagta bi-
raz rahatsiz olabilirsiniz ama gittik¢e kolaylasacaktir. Ne
kadar ¢ok yaparsaniz o kadar kolay yapmaya baslarsiniz.
Senaryonun formu hakkinda diisinmemeye basladiginiz-
da, form artik bir iggiidii gibi doganizin bir parcgas: haline
gelmis demektir. Elbette senaryo formunda yazmanin en
kolay yolu Final Draft gibi bir senaryo yazim programai sa-
tin almaktir. Aklinizda bulunsun: www.finaldraft.com

Forma aligtiginizda bir sonraki adima ge¢cmeye hazirsi-
niz demektir: Sahne.
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Senaryoyu Yazmak

BAGBY

Beyler, buglin su kapidan ¢ikip bir tramva-
ya atlayabilir ve 25 dakika iginde kendi-
nizi Pasifik Okyanusu’nda bulabilirsiniz.
Okyanusta yiizebilir, balik tutabilir,
yelken yapabilirsiniz, ama suyunu igemez-
siniz, bu suyu ¢imlerinize veremez, onun-
la portakal bahgesi sulayamazsiniz. Dik-
katinizi ¢ekerim; okyanusa komsuyuz, ama
ayni zamanda bir ¢8l1 kenarinda yasiyoruz.
Los Angeles bir ¢61 toplumudur. Bu bina-
nin alti, her bir sokadin alti ¢oéldir.
Su olmazsa bu ¢6lin tozu kalkacak ve hig
yasamamisiz gibi hepimizin ilizerini Orte-
cektir.

-Cin Mahallesi
Robert Towne

“Ya Los Angeles’a su getireceksin ya da Los Angeles
suya gotiireceksin.” Bu, Gin Mahallesi'nin lzerine inga
edildigi temeldir. Bu temeli senaryo boyunca dokuyabil-
mek, aksiyon ve karakterler tizerinden dramatize etmek
de muhtesem senaryo yaziminin ta kendisidir. Bunun-
la beraber Robert Towne'la Gin Mahallesi'nin bu merak
uyandirici yazim seriiveni izerine yaptigim konusma bir
siphe, kafa karigikligi ve belirsizlik oykisi c¢ikarmig-
t1 ortaya. Bir senaryonun yazim siireci nese, hayal kirik-
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lig1 hatta bazen tzintiiyle dolu, sasirtici ve gizemli bir
olgudur. Bir giin her sey denetiminiz altindadir, ertesi giin
tam tersidir; kafa karigikligi ve belirsizligin labirentinde
kaybolmugsunuzdur. Bir giin yirir senaryonuz, ertesi
gliin ylrimez; nasil ya da neden, kimse bilmez. Yaratici
siiregtir bu; analize gelmez, tek soyleyebilecegimiz sihirli
ve hayranlik uyandirici oldugudur.

Yazmakla ilgili en zor sey, ne yazacaginizi bilmektir. Ne-
reden geldigimize tekrar bir bakalim. iste paradigma:

Baslangaig Orta Son

AN An

hg hd
I. Perde II Perde III. Perde
Kurulus Yiizlesme Coziilme

\/ \/

Déntim Déntim

Noktasi I Noktasi II

Baslangig icin bir konu yaratmaktan bahsettik; li¢ ka-
fadarin Houston'daki NASA issiinden ay taslar1 ¢almasi
gibi. Konuyu, aksiyon ve karakter olarak parcgaladik. Bir
ana karakter ile bir ya da iki baglica karakter segmekten
ve bunlarin aksiyonlarini ay taglarin1 ¢alma girigsimine ka-
nalize etmekten bahsettik. Bitisimizi, baglangicimizi, 1. ve
II. Perdelerin sonundaki Déniim Noktalarini belirlemek
lzerine konustuk. Daha sonra, izlemek istedigimiz geligini
cizgisine, y6ne odaklanarak kartlar yardimiyla olaylar di-
zisiniinga etmekten bahsettik.

Paradigmaya bakin: NE YAZACAGIMIZI BiLIYORUZ!

Genel olarak biitiin yazim siiregleri, 6zellikle de senaryo
yazimai i¢in gecgerli olan bir hazirhik agsamasini tamamladik;
bu, bi¢im, yap1 ve karakterdi. Simdi hikayenizin senaryo
formunun paradigmasina oturan unsurlarinm segebilecek

306



SENARYOYU YAZMAK

ve baslangictan sona dogru yazi yolculuguna baslayabile-
cek durumdasiniz. Bagka bir deyisle, ne yazacaginizi bili-
yorsunuz; simdi tek yapmaniz gereken, yazmak.

Yazma deneyimi ya da yaratici siiregle ilgili ne sdéylen-
mig veya yazilmis olursa olsun, mesele bir tek noktaya ge-
lip dayanir —yazmak, sizin kendi kigisel deneyiminizdir.
Bagka kimsenin degil.

Bir film yapiminda emegi gecen ¢ok sayida insan vardir,
ama bunlarin i¢inde sadece yazar oturup bombos sayfanin
karsisinda kalan kisidir.

Yazmak son derece zor bir istir; her giin bilgisayarinizin
karsisinda oturmak, kagida sozciikleri siralamak... Bunu
belli bir zaman iginde yapmak zorundasinizdir. Baz1 giin-
ler iyidir, bazilar: degil.

Yazmaya baslamadan 6nce yazacak zaman bulmaniz
gerekir.

Yazmaya ayirmak i¢in giinde kag saate ihtiyaciniz var?

Size bagli. Ben haftada alt1 giin, giinde dort saat galigi-
yorum. Stuart Beattie sabah dokuzdan aksam altiya kadar,
bir saat mola vererek, giinde sekiz saat g¢alisiyor. Robert
Towne haftanin alt1 glini, giinde doért ya da bes saat ¢alisi-
yor. Bazi yazarlar giinde sadece bir saat galisiyor; bazilar
sabahin erken saatlerinde, bazilar1 aksamiistii, bazilar1 da °
gece. Baz1 yazarlar giinde on iki saat ¢galisiyorlar. Bagkalan
hikayeyi zihinlerinde olusturmak i¢in aylarca disliniiyor,
bitiiniiyle olgunlastigini bildikleri ana kadar etraflarinda-
ki herkese defalarca anlatiyorlar ve sonra “dalip” iki hafta
icinde yaziyorlar. Ardindan haftalarca cilaliyorlar.

Pek ¢ok kisi senaryo yazmak i¢in giinde iki ya da g sa-
ate ihtiya¢ duyar. Bu idealdir ama her zaman pratik degil-
dir. Ogrencilerime, eger tam zamanl bir igte galigiyor ve ig
oncesi ya da sonrasi, yazmaya giinde bir ya da iki saat ayi1-
ramiyorlarsa, fikri akillarindan hi¢ ¢ikarmamalar: gerekti-

307



SYD FiELD

gini soyliyorum. Strekli olarak olaylar dizisi, karakterler
ve “sonra ne olacag1” lizerine diigtinmeleri gerekiyor. Bazen
kartlar: yanlarina almalarini, boylece sira beklerken ya da
metroda, otobiiste giderken bunlarin ilizerinden gegebile-
ceklerini séyliiyorum. Araba kullanirken, 6gle yemeginde
ya da kahve molasinda yaninizda bir kayit cihaz1 bulun-
masl, daha sonra hatirlayabilmeniz i¢in disiincelerinize,
fikirlerinize odaklanmanizi kolaylastiracaktir. Béylece, uy-
kudan 6nce fikirlerinizi ya da akliniza gelen replikleri din-
leyebilir, malzemenin zihninizde canl kalmasini1 saglaya-
bilirsiniz. Hafta sonu geldigi zaman da cumartesi ve/veya
pazar giini, senaryonuz i¢in iki ya da tg nitelikli galigsma
saati ayirabilirsiniz.

Yazabileceginiz en iyi zaman hangisidir? Glinlik progra-
miniza bakin. Zamaninizi gézden gegirin. Eger tam zamanlh
¢alisiyorsaniz, bakimindan sorumlu oldugunuz birileri ve
aileniz varsa zamaninz sinirli demektir. Yazabilmeniz ic¢in
en iyi zamani bulmaniz gerekecek. En iyi performansinizi
sabahlar1 m1 gosterirsiniz? Yoksa uykunuzun tam olarak
acilmas icin 6gle saatlerinin geride kalmasi m1 gerekiyor?
Gece geg¢ saatler iyi bir zaman olabilir. Bunu deneyerek 68-
reneceksiniz. Kendiniz icin en dogru zamani bulun.

ise gitmeden 6énce birkag saat yazabilirsiniz ya da isten
déniip dinlendikten sonra birka¢ saat yazabilirsiniz. Gece
calismak isteyebilirsiniz, mesela saat on ya da on bir sula-
rinda, ya da erken yatip sabah dért bes sularinda kalkabi-
lirsiniz yazmak i¢in. Bir film stiidyosunda énemli bir yone-
tici olan bir 6grencim, her sabah beste kalkip bir ya da iki
saat galisiyor, sonra ailesiyle kahvalt1 edip isine gidiyor.
Evet zor, ama yapabilirsiniz. Eger ev kadiniysaniz, bir aile-
niz varsa, herkes gittikten sonra 6gleden once ya da sonra
yazmak isteyebilirsiniz. Gece ya da giindiiz, yalnmiz kalaca-
giniz iki ila Gi¢ saatin zamanina siz karar vereceksiniz.
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Yalniz kalacaginiz birkag saat, “yalniz kalacaginiz” bir-
kag saat anlamina gelir. Telefon yok, kahve igmeye gelen
arkadas yok, gevezelik yok, ivir zivir igler yok, kocalardan,
karilardan, sevgililerden ya da cocuklardan gelen talep
yok. Yalniz gegireceginiz iki ila li¢ saate ihtiyaciniz var, ke-
sintisiz.

Yazmak giin be giin yapilmas1 gereken bir istir; plan
plan, sahne sahne, sayfa sayfa, giin giin. Kendinize hedefler
belirleyin. Giinde ii¢ sayfa makul ve gergek¢i bir hedeftir.
Bir senaryonun yaklasik 120 sayfa oldugunu diistiniirsek
ve haftada bes giin, giinde li¢ sayfa yazarsaniz ilk taslagi-
niz1 yazmaniz ne kadar siirer?

Yaklasik olarak kirk ig giini. Eger haftada bes giin ca-
lisirsaniz ilk taslag: yaklasik alt1 haftada bitirebilirsiniz
demektir. Yazma siirecine girdiginizde goéreceksiniz ki, on
sayfa yazdiginiz giinler de olacaktir, ii¢ sayfa yazdiginiz
ginler de. Sadece giinde {i¢ sayfa yazmaya gayret edin.
Veya fazlasini.

Eger evliyseniz ya da bir iligkiniz varsa, bu zor olacak-
tir; destek ve tegvikin yani sira biraz 6zel alan ve zaman
gerekecektir size.

Ailesiolan kadinlarin igi digerlerinden daha zor olacak-
tir. Kocalar ve gocuklar genellikle ¢cok anlayish ve destek-,
leyici degildirler. Onlara defalarca “yaziyor olacagim” de-
mis olsaniz da ise yaramaz; géz ardi edilmesi zor talepler
gelecektir. Yazmay1 birakmazlarsa kocalarinin onlar: terk
etmekle tehdit ettigini, cocuklarinin canavara déniistigi-
ni, ev rutininin ¢igrindan ¢iktigini séyleyen evli kadinlar
tanidim. Hi¢biri memnun degildi bundan. Zor bir durum;
yazmak icin size ait bir yer ve zamana ihtiya¢ duyarken
sucluluk, kizginlik, engellenmislik duygulariyla basa ¢ik-
mak zordur ve dikkat etmezseniz kolaylikla bu duygularin
kurbani haline gelirsiniz.
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Yazma deneyiminiz sirasinda bedenen sevdiklerinizin
yaninda olacaksiniz ama aklimiz ve konsantrasyonunuz-
kilometrelerce uzakta olacaktir. Aileniz, karakterlerinizin
oldukca elektrikli bir durumun iginde oldugunu; sizin her
zamanki rutininiz olan yemek, ila¢ saati, doktor randevu-
su, camagir, aligveris gibi seyler i¢in konsantrasyonunuzu
bozamayacaginizi umursamazlar ya da anlamazlar.

Beklemeyin de bunu zaten. Sevdikleriniz, sizi anladik-
larin1 ve desteklediklerini séyleyeceklerdir, ama yapmaya-
caklardir bunu; en azindan tamamen yapmayacaklardir.
Istemedikleri i¢in degil, yazma deneyimini anlamadiklar:
icin.

Senaryonuzu yazmak i¢in gereken zamani ayirdiginiz
icin kendinizi suglu hissetmeyin. Siz yazdiginiz sirada ka-
rinizin, kocanizin ya da sevgilinizin “mutsuz olmas1”ya da
“anlamamasi1” beklentiniz dahilinde olursa, bunu ifade et-
tiklerinde caniniz sikilmaz. Yazi yazarken “se¢cim noktasin-
da” olmak zorundasiniz, zor giinleri beklemeyi segin ki o
giinler geldiginde caniniz sikilmasin.

Biitiin kocalara, karilara, sevgililere, arkadaslara ve ¢o-
cuklara bir not: Eger karimiz, kocaniz, sevgiliniz, arkadasi-
niz ya da ebeveyniniz bir senaryo yaziyorsa, sevginize ve
desteginize ihtiyaci vardir.

Senaryo yazma arzularini kesfetmeleri igin firsat tani-
yin onlara. Yazmakla ugrastiklari, {i¢ ila dort aylik bu siire
boyunca kaprisli, huysuz, patlamaya hazir, hemen mutsuz-
luga kayabilen, dalgin ve mesafeli insanlara déniisecekler-
dir. Alistiginiz giindelik hayatin kesintiye ugramasindan
hoslanmayacaksiniz. Rahatsiz edici olabilir bu.

Yazmak istediklerini yazmalarn i¢in onlara alan ve fir-
sat vermeye goénliiniiz var mi1? Hayatinizin rutinini bozacak
da olsa, bu ¢abalarinda destekleyecek kadar seviyor musu-
nuz onlari?
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Eger yanmitiniz hayir ise konusun bunu. Her iki tarafin
da kazanabilecegi bir yol bulmaya ¢alisin ve iletisim i¢inde
kalarak birbirinizi destekleyin. Yazmak yalniz, tek basina
yapilan bir istir. Iligkisi olan bir insan i¢in ise bir ortakla-
sa deneyim haline gelir.

Bir yazim programi olusturun: Sabah 10.30'dan 6glene
kadar ya da aksam 21.00'den gece yarisina kadar. Bir prog-
raminiz olursa disiplin “sorunu”yla basa ¢ikmaniz daha
kolay olur.

Kac giin yazacaginiza karar verin. Eger tam giin ¢alis1-
yorsaniz, 6grenciyseniz, evliyseniz ya da bir iligkiniz varsa
diizglin bir hazirhigin ardindan haftada bir ya da iki giin
caligmayl umabilirsiniz. Dikkatinizi odaklayin, yoksa ya-
ratici enerji kaybolur. Yazdiginiz senaryoya tam anlamiyla
konsantre olmaniz zorunludur.

Yazma programiniz hazir oldugunda galigmaya basla-
yabilirsiniz. Ve giinlerden giizel bir giin gelir, yazmaya otu-
rursunuz.

ilk olacak sey nedir, biliyor musunuz?

Direng¢. Budur olacak olan.

AGILMA: DIS. SOKAK — GUN yazdiktan sonra birden ka-
lemlerinizi agmak ya da masanizi temizlemek i¢in inanil-
maz bir istek duyacaksiniz. Yazmamak i¢in bin bir gerekge
bulacaksiniz. Direng, budur.

Yazmak deneysel bir siiregtir; bisiklete binmek, ytizmek,
dans etmek ya da tenis oynamak gibi, belli bir beceri ve
koordinasyonun edinilmesini igeren bir 6grenme stirecidir.

Kimse suyun igine firlatilarak ylizme 6grenmez. Yiizmeyi,
stilinizi miikemmel kilarak ve sadece sahiden yiizerek 6gre-
nebilirsiniz; daha ¢ok yiizerseniz daha iyi 6grenirsiniz.

Ayni sey yazl icin de gecgerlidir. Mutlaka bir tiir direncle
karsilasiriz. Cesitli sekillerde olabilir bu ve ¢ogu zaman da
direncle karsilagtigimizin farkina varmayiz.

311



SYD FIELD

Ornegin, yazmaya ilk oturdugunuzda birden buzdolabi-
ni1 temizleme arzusu duyabilirsiniz. Ya da mutfagin zemi-
nini silmek isteyebilirsiniz. Spor salonuna gitmek, ¢arsaf-
lan1 degistirmek, araba gezintisine ¢ikmak, yemek yemek,
televizyon izlemek, yoga dersi almak ya da sevismek iste-
yebilirsiniz. Bazilar ¢ikip ihtiya¢ duymadiklar: ya da iste-
medikleri elbiselere binlerce dolar harcar! Sinirlenebilir,
sabirsizlanabilir ve durduk yerde 6niiniize gelene bagir-
maya baslayabilirsiniz.

Bunlarin hepsi direng bigimleridir.

Benim favori diren¢ bigimlerimden biri, yazmaya otur-
dugum sirada birden aklima bagka bir senaryo fikri gelme-
sidir —¢ok daha iyi bir fikir; 6yle emsalsiz, 6yle 6zgiin, 6yle
heyecan verici bir fikirdir ki bu, insanin aklina bu elindekini
niye yazdig1 sorusu gelir. Gercekten diigiiniirsiiniiz bunu.

Hatta bir degil, “daha iyi” iki ya da g fikir de gelebilir
aklimza. Cok sik olur bu; gercekten de iyi bir fikir olabi-
lir akliniza gelen, ama gene de bir diren¢ bicimidir! Eger
gercekten de iyi bir fikirse, kaybolmaz zaten. Bir iki say-
falik bir not halinde bir yere yazin, “Yeni Projeler” bashk-
I1 bir dosyaya koyun ve goéziiniiziin éniinden kaldirin. Bu
yeni fikir Gizerine galigmak ve elinizdeki projeyi birakmak
isterseniz, basiniza yine ayni seyin gelecegini géreceksi-
niz. Yazmaya koyuldugunuzda, akliniza baska bir yeni fi-
kir gelecek ve bu boylece siiriip gidecektir. Bu bir direng
bigimidir; zihnimizin bir oyunu, yazmaktan kagmanin bir
yoludur.

Hepimiz bunu yapariz. Yazmamak i¢in mazeretler bul-
makta ustayizdir; bu da yaratici siirecin 6niinde bir engel-
dir kisacasa.

Peki bununla nasil basa ¢ikacagiz?

Basit. Olacagim bilirseniz oldugunda kabullenirsiniz.
Buzdolabini temizlerken, kalemlerinizin ucunu agarken ya
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da yemek yerken ne yaptiginizi bilin; direngle kars: kar-
siyasiniz! Bu ¢ok biyitiilecek bir sey degil. Hemen koti
hissetmeyin kendinizi, su¢luluk duymayin, degersiz his-
setmeyin ya da kendinizi cezalandirmayin. Sadece direncle
kars: karsiya oldugunuzu kabullenin ve sadece bakisimizi
degistirin. Boyle bir sey yokmus gibi davranmayin. Var!
Direngle yiizlesmeyi bir kere becerdiginizde yazmaya da
hazirsiniz demektir.
11k on sayfa en zor kisimdir. Yazdiklarimz garip, cafcafli
gelir. Muhtemelen ¢ok iyi de olmayacaklardir. Bunda sorun
yok. Bazilar1 basa ¢ikamazlar bununla ve iyi yazmadiklar:
kararina varirlar. Hakliliklarindan emin bir halde, yazma-
ya son verirler. “Yapamadiklarini biliyorlardir.” O kadar bi-
lindik bir kaliptir ki, “Kimi kandiriyorum” ifadesi.
Yazma isi 6grenilen bir koordinasyon etkinligidir; ne
kadar ¢ok yazarsaniz o kadar kolaylasr.
Biyuk ihtimalle, diyaloglariniz pek iyi olmayacaktir ilk
basta.
Diyalogun, karakterin bir islevi oldugunu unutmayin.
Diyalogun amacinin ne olduguna yeniden bakalim. Diyalog:
Hikayeyi ileriye tasir;
e Karakterle ilgili bilgiyi ag1ga ¢ikarir —ne de olsa hep-
sinin bir ge¢misi vardir;
e Okuyucuya gerekli olgularn ve bilgiyi iletir;
e Gergek, dogal ve kendiliginden kilmak suretiyle ka-
rakter iligkilerini ortaya gikarir;
e Karakterlerinize derinlik, i¢gdérii ve amag verir;
e Hikayenin ve karakterlerin catigmalarini agiga cikarir;
e Karakterlerinizin duygu durumlarin1 agiga cikarr;
ve
e Aksiyonu agimlar.
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ilk girisiminizde yazdiginiz diyalog muhtemelen yapay,
klige, biitiinliikten uzak ve zorlama olacaktir. Diyalog yaz-
mak ylzmeyi 6grenmek gibidir; 6nce biraz bocalarsiniz
ama yaptikea kolaylagtigini goériirsiiniiz.

Karakterlerinizin sizinle konugsmaya baslamasi yakla-
sik kirk ila elli sayfa alir. Ama gergekten konusmaya bas-
larlar sizinle. Birakin berbat, dogrudan, salakga ya da go-
riineni anlatan diyaloglarla dolu, les gibi sayfalar yazsin
eliniz. Dert etmeyin. Yazmaya devam edin sadece. Diyalog,
yeniden yazim sirasinda dizeltilebilir. Eskilerin dedigi
gibi, “Yazmak, yeniden yazmaktir.”

Kendilerine yol géstermesi i¢in “ilham” gelmesini bek-
leyenler, ¢cok bekleyecekler ¢iinkii gelmeyecek. Ilham dedi-
gimiz gey anlarla, birka¢ dakika ya da saatlerle 6lgiiliir;
bir senaryo ise sebat gerektirir ve haftalarla, aylarla ol-
ciliir. Bir senaryo yazmaniz 100 giiniiniizii aliyorsa ve bu
giunlerin on tanesinde isin “lizerinde” olabilmigseniz ken-
dinizi sansh kabul edin. Yiiz giin boyunca hatta yirmi beg
giin boyunca bile igin “lizerinde” olmak miimkiin degildir.
Mimkiin oldugunu séyleyenler ¢ikacaktir ama aslinda ol-
mayacak duaya amin demektir bu, hayalperestliktir.

“Ama..."” diyorsunuz. \

Ama ne?

Yazmak giin be giin yapilan bir igtir; ginde iki ya da tlig
saat, glintin herhangi bir saatinde ya da hafta sonlarinda
olmak tizere haftada bes giin, glinde li¢ ya da daha fazla
sayfa, haftada on sayfa. Plan plan, sahne sahne, sekans se-
kans, sayfa sayfa, perde perde. Ve kimi giinlerin digerlerin-
den daha iyi oldugu bir is.

Paradigmanin iginde oldugunuz zaman paradigmayi
géremezsiniz.

Kart sistemi sizin haritaniz, yol géstericinizdir; D6niim
Noktalari yol iizerindeki kontrol noktalari, kus u¢gmaz ker-
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van ge¢mez yollara vurmadan 6nce ugrayacaginiz “son”
benzin istasyonlaridir; bitisiniz, varacaginiz yerdir. Kart
sisteminin en giizel yani, onlar1 unutabilmenizdir. Giinki
gorevlerini yapmiglardir.

12. B6lim'de bir kartin bir sahneye es oldugunu soyle-
mistim, ama senaryo yazarken geligkili gértinecektir size
bu. Birden, daha etkili ya da daha 6nce akliniza gelmeyen,
yepyeni bir sahne “kesfedebilirsiniz.” Kullanin. Bu sizi kart-
larin yolundan gikaracak ve daha 6nce tizerinde diisiinme-
diginiz baz1 yeni sahne ya da sekanslara y6nlendirecektir.
Muhtegem bence. Yapin. igse yarayip yaramadigini birkag
sayfa iginde gorirsiniiz. Genellikle 6nce bu sayfalar1 bi-
tirir, ardindan ne yapacaginizi ya da nereye gideceginize
bakarsiniz. O zaman bir sonraki karta géz atin. Ekledigi-
niz sahne, kartlardaki bir sonraki sahneye miikemmel bir
giris saglamis olabilir. Saglamamigsa en fazla birka¢ giin
kaybetmisg, ama bu arada yaratici enerjinizi giiglendirmis-
sinizdir. Yani hi¢bir sey kaybetmemigsinizdir aslinda.

Bazi sahneleri atmak ya da yeni sahneler eklemek isti-
yorsaniz bunda bir sorun yok. Yaratici diigiinceniz kartla-
n sindirdigine gére birkag¢ sahneyi atsaniz da hikayenizin
yoniinden sapmadan ilerleyebilirsiniz.

Kartlarla ¢alisirken kartlarla ¢alisiyorsunuz demektir;
senaryo yazarken ise senaryo yazmaktasimizdir. Kartlara
yapisip kalmay1 g¢ikarin aklinizdan. Birakin rehberlik et-
sinler size, ama onlara kole olmayin. Daha iyi, daha akici
bir hikaye yazmaniz1 saglayan bir an beliriverirse 6niintz-
de, yazin onu.

Oyleyse iyi senaryo yaziminin bazi nitelikleri neler-
dir? Her sey bir kenara, bence en 6nemlisi, iyi dramatik
yazimin temelinin ¢atisma oldugunu anlamaktir. Bir kere
daha: Drama catigmadir; gatigma yoksa harekete gecen
kimse de (aksiyon) yoktur; harekete gegen kimse (aksiyon)
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yoksa karakter de yoktur; karakter yoksa hikaye de yoktur.
Ve hikaye yoksa senaryo da yoktur.

Dramatik catigma bir i¢ ya da dis catigsma olabilir; Sa-
atler, Gin Mahallesi, Man¢uryal Aday, Insanlik Sugu (Mi-
chael Wilson ve Harry Brown), Soguk Dag ve Amerikan
Giizeli gibi hikayeler, hem i¢ hem dis catigmalar icerir.
Dis ¢atisma durumunda, ¢atigsma karakterlerin disindadir
ve karakterler fiziksel —ve siiphesiz, duygusal- engeller-
le karsilasirlar. Soguk Dag, Tetikginin Gecesi, Apollo 13
ya da Jurassic Park'ta oldugu gibi. Karakterler ve olaylar
sayesinde hikdyede gatigma yaratmak, ister roman, ister
oyun, ister senaryo olsun, biitiin yazim isinin basit, temel
“hakikat”lerinden biridir.

Peki catisma nedir? So6zcligl arastirirsaniz, “karsi
olma"y1 igerdigini goriirsiiniiz. Zaten herhangi bir drama-
tik sahnenin ¢ekirdeginde karakterin ya da karakterlerin
birisine ya da bir seye karsi olmalar1 durumu vardir. Gatig-
ma her gey olabilir; bir miicadele, bir tartigsma, bir savag
ya da takip sahnesi, 6lim korkusu ya da basarisizlik veya
basar:1 korkusu; ister ig, ister dig —bir tiir yilizlesme ya da
engel. Ve bunun duygusal, fiziksel ya da zihinsel olup ol-
madiginin gercekten énemi yoktur.

Catisma, hikayenizin tam merkezinde bulunmalidir
cinki o gii¢li aksiyon ve giiglii karakterin cekirdegidir.
Siki bir catismaniz yoksa —ki hikdyenizin temelidir bu- ¢ok
gecmeden kendinizi sikic1 seyler yazmanin batagina sap-
lanmig bulacaksiniz demektir.

Yazmaya devam edin; giin giin, sayfa sayfa. Kendi hak-
kinizda hi¢ bilmediginiz seyler kesfettiginizi goreceksiniz
yazim siirecinde. Ornegin kendi baginizdan ge¢gmis bir sey
hakkinda yaziyorsaniz kimi eski duygularinizi yeniden ya-
sayabilirsiniz. Biraz “kacik” ve hassas bir hale gelebilir, her
glinlinlzi bir duygular dénmedolabinin {izerindeymis gibi

316



SENARYOYU YAZMAK

gecirebilirsiniz. Endiseye kapilmayin. Yazmaya devam edin
sadece.

Senaryonuzun ilk taslaginin {i¢ evresi olacak.

Birincisi, “sozciikler sayfada” evresidir. Bu, her seyi ka-
gi1da doktiigliniiz agsamadir, her geyi... Bu evrede bir sah-
neyi yazip yazmamak konusunda karar veremiyorsaniz,
oturun ve yazin. $lipheniz varsa yazin. Kuraldir bu. Kendi-
nizi sansiirlemeye baslarsaniz, elinizde seksen sayfalik bir
senaryoyla kalabilirsiniz sonunda, ki bu da ¢ok kisadir. (Bu
arada, komediler seksen bes ila doksan sayfa arasindadir.)
Bu durumda, sansiniz yaver gitmigse zaten iyice siki olan
bir senaryoyu doldurmak ve dogru uzunluga getirmek i¢in
sahneler eklemeniz gerekecektir, ancak bu ¢ok zor bir sey-
dir. Yapilandirilmas: bitmis bir senaryodan sahne gikar-
mak, eklemekten ¢ok daha kolaydir.

Hikayenizi daima ileri dogru gotiiriin. Eger bir sahne-
yi yazdiktan sonra doniip temizlemek, parlatmak, “adam
etmek” i¢in ugrasirsaniz daha altmisinci sayfada kurudu-
gunuzuy, biitiin yaratic1 kiviletminmiz: yitirdiginizi gérecek
ve belki de projeyi rafa kaldiracaksiniz. Taslag: bu sekilde
yazmaya caligan pek ¢ok yazarin tamamlamay:1 bagarama-
diklarinm1 gérmiistimdiir. Yapmaniz gereken 6énemli degisik-
likler mi var, ikinci taslakta yapin.

Bir sahneye nasil baglayacaginizi, oradan nereye gi-
deceginizi bilemediginiz anlar olacaktir. Kartlarda neler
yazdigini bilecek, ama onu nasil gorsellestireceginizi bile-
meyeceksiniz. Boyle bir sey oldugunda sahnenizin aksiyo-
nunu, baslangig, orta ve son olmak iizere pargalara ayirin.
Sahnenin amaci nedir? Karakteriniz nereden gelmektedir?
Onun bu sahnedeki amaci nedir?

O zaman kendinize, “Bundan sonra ne olacak” diye so-
run, yanitl bulacaksiniz. Bu genellikle zihninizin gerilerin-
den sicrayip gelen ilk fikirdir. Onu kapin ve kagida aktarin.
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Ben buna “yaratici kapma” diyorum, ¢iinki onu “yakalayip”
kagida aktaracak kadar hizl1 olmaniz gerekiyor. ,

Gogu kez o ilk fikri gelistirmeye calisacaksiniz. Diyelim,
ilk fikrinize gore sahne bir arabada gegiyorsa ve siz bunu
kirda ya da kumsalda bir yiriylse ¢cevirmek istiyorsaniz
belli bir miktar yaratici enerji kaybedeceksiniz demektir.
Bunu ¢ok fazla yaptiginizda ise senaryonuz zorlama ola-
cak ve caligmaz hale gelecektir.

Yazim eylemine hitkkmeden bir tek kural vardir, “iyi mi”
ya da “koti mi” degil, yliriyor mu? Sahneniz ya da sekan-
siniz yiriyor mu? Yiriiyorsa yerinde kalsin, baskalarinin
dediklerine bos verin.

Yiiriiyorsa kullanin, ylirimiiyorsa kullanmayin.

Bir sahneye nasil gireceginizi ya da nasil ¢ikacaginizi
bilmiyorsaniz, serbest ¢cagrisima izin verin. Birakin zihni-
niz dolanip dursun; sorun kendinize, bu sahneye girmenin
en iyi yolu ne olabilir, diye. Kendinize giivenirseniz yaniti
bulursunuz.

Sorunu yarattiysaniz ¢oziimiini bulabilmelisiniz. Tek
yapmaniz gereken, aramaktir.

Bir senaryodaki sorunlar her zaman ¢oziilebilir. Sorun
her neyse yaratan sizsiniz, o halde ¢6zebilirsiniz. Eger ta-
kilip kaldiysaniz karakterlerinize, karakter biyografilerine
geri doniin ve boéyle bir durumda ne yaparlardi, diye sorun
onlara. Yanit1 bulacaksiniz. Bir dakika da siirebilir bulma-
niz, bir saat, birkag¢ giin, bir hafta da siirebilir, ama mut-
laka bulacaksiniz; muhtemelen en beklemediginiz anda've
en olmadik yerde. Sadece sunu kendinize sormaya devam
edin: “Bu sorunu ¢dzmek i¢in ne yapmam gerekiyor?” Bunu
stirekli aklinizdan gegirin, 6zellikle uyumadan 6nce. Boyle
bir sorunla karsilagtigimda riiya goérevi veriyorum kendi-
me: “Litfen rilyamda sorunun ¢éziimiini géster bana.” Cok
giiclii bir arag olabilir bu. Yanitin kendini size géstermesi
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icin kendinize zaman taniyin ama siirece giiveniniz de tam
olsun.

Yazmak, kendinize sorular sorma ve yanitlarini bulabil-
me yetenegidir.

Bazen bir sahneye baglar ve nereye gittiginizi ya da sah-
nenin yiriimesi i¢in ne gerektigini bilemezsiniz. Baglami
bilirsiniz ama igerigi bilmezsiniz. Bu durumda sahneyi beg
defa, bes farkh bakis agisindan yazacaksiniz ve biitiin bu
girisimlerin icinde belki de bir tek satir, aradiginizin anah-
tarini verecek size.

Bu tek satiry, dayanak aldiginiz diistince olarak kullanip
sahneyi yeniden yazacak, sonunda dinamik ve kendiligin-
den bir sey elde etmeyi basaracaksiniz. Yolunuzu bulmak
zorundasiniz.

Bir de kendinize glivenmek!

Seksen ila doksaninci sayfalara geldiginizde ¢oziilme
sekillenmeye basglayacak ve senaryonun kelimenin tam an-
lamiyla kendini yazdirdigini géreceksiniz. Senaryonun bit-
mesi i¢in gerekli zamani yaratan bir aracisinizdir siz artik.
Bir sey yapmaniz gerekmiyordur; icinizden ¢ikmasina izin
verirseniz, kendini yazdirir.

Senaryo yazmak, senaryo yazmaktir. Kestirme yolu yoktur.

ilk “sézciikler sayfada” taslaginizi tamamlamaniz alti
ila sekiz hafta siirebilir. Bunun ardindan, ilk taslaginizin
ikinci evresine gegmeye hazirsiniz demektir; yazdiginiza
soguk, kat1, nesnel bir bakig atma evresine.

Senaryo yaziminin en mekanik ve en heves kirici evre-
si budur. Muhtemelen 180 ila 200 sayfa tutmus taslaginizi
alacak ve 130 ila 140 sayfaya indireceksiniz. Kimi sahneleri
atacak, yenilerini yazacak, bir kismini yeniden yazacak ve
senaryonuzu igler bir duruma getirmek i¢in gerekli degi-
siklikleri yapacaksiniz. Bunu yapmaniz yaklasik ii¢ hafta
stirebilir. Bu bittiginde, ilk taslaginizin {i¢lincli evresine
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hazirsiniz artik. Burasi elinizde ne oldugunu gérdiigiiniiz,
hikayenin gercgekten yazildig1 yerdir. Cilalarsiniz, gerekli
vurgular: yerlestirirsiniz, keskinlestirirsiniz, yeniden ya-
zarsiniz, uzunlugu tutturmak igin tiraglarsiniz ve hayata
gecmesini saglarsiniz. Artik bu noktada paradigma ile
ilginiz kalmamaigtir, dolayisiyla senaryonuzu daha iyi kil-
mak i¢in ne yapmaniz gerektigine bakabilirsiniz. Bu evre-
de bir sahneyi dogru hale getirene kadar on defa bile bas-
tan yazabilirsiniz.

Defalarca sil bagtan yazmig da olsaniz, istediginiz gibi
islemeyen bir ya da iki sahne daima olacaktir. Bu sahne-
lerin islemedigini siz bilirsiniz, ama okuyucu asla bilmez.
Okuyucu igerige degil, hikayeye ve nasil icra edildigine
bakar. Benim bir senaryoyu okumam, yani onu diizyazi
dslubu ve igerigi icin okumam degil de zihnimde gérmem
genellikle bir saat siirer. Cok da iyi olmadigini bildiginiz
birkag¢ sahne i¢in endigelenmeyin. Birakin 6yle olsunlar.

En ¢ok sevdiginiz, aksiyonun ve diyalogun en akillica,
en esprili, en 1511t1l1 oldugunu diisiindiigiiniiz sahneleri, bu
kisaltma iglemini yaparken atmak zorunda kalabilirsiniz.
Onlar1 atmamaya c¢alisirsiniz —ne de olsa en iyi yazdiginiz
bélimlerdir- ama uzun vadede senaryonuz i¢in en iyi ola-
n1 yapmak zorundasiniz. Benim, bugiine kadar yazdigim
"en iyi” seyleri, yani senaryoyu sikilastirmak i¢in kesip at-
tiklarimi koydugum bir “en iyi sahne” dosyam vardir!

Senaryo yazarken acimasiz olmak zorundasiniz. Eger
yazdiklariniz ige yaramiyorsa yaramiyordur. Eger sahnele-
riniz 6ne ¢ikip dikkati kendi iizerlerine gekiyorlarsa, aksi-
yonun akisini engelleyebilirler. Akilda kalacak olanlar, 6ne
cikan ve isleyen sahnelerdir. Her senaryoda, insanlarin ak-
linda kalacak bir ya da muhtemelen iki sahne bulunur. Bu
sahneler, hikdyenin dramatik baglam: i¢inde iglerler. Bun-
lar ayn1 zamanda, ileride herkes tarafindan hemen hatirla-
nacak marka sahnelerdir.
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Eger “se¢me” sahnelerinizin ige yarayip yaramayacagin-
dan emin degilseniz, muhtemelen yaramayacaklardir. Sah-
nenin lzerinde diisiinliyor, sorguluyorsaniz bu muhteme-
len o sahnenin iglemediginin isaretidir. Sahne oturuyorsa
bunu anlarsiniz. Kendinize giivenin.

Senaryo yazim siirecinde bazen iginizde bir boguntu
hissettiginiz, birdenbire bir olumsuzluk bulutunun ortaya
cikt1gy, yaraticihik sulariniza kafa karisikliginin sizmaya
basladig1 zamanlar olabilir. Gériiniigse baktigimizda, dur-
duk yerde ortaya ¢ikmaktadir bunlar. Ben dahil, yazarlarin
cogu boyle bir duyguyu gérmezden gelmeye, bir kenara it-
meye, halinin altina siipiirmeye ¢alisiriz; ama biz onu kov-
maya ve yokmus gibi davranmaya galigtikca, babayigitler
gibi lGzerine gittikge goriiriz ki, daha ¢ok bogulmus ve ken-
di yaratimimizin labirentinde kaybolmusuz.

Iste burasi “duvar”a tosladigimiz yerdir. Neredeyse bii-
tliin yazarlar er ya da ge¢ bu duvar ya da bu blok durumu-
nu yasar ve onu asmaya g¢aligirlar. Bazen yikilir bu duvar,
bazen de yikilmaz.

Cogunlukla da yikilmaz. Ancak yazim siirecinin nere-
sinde olursaniz olun; ister “s6zciikler sayfada” evresi, ister
yeniden yazim evresi, bu siirecin altinda ezilip kalma nok-
tasina gelmek ¢ok slirmeyecektir. Bu sorunu ¢ézmek igin
de yontemlerimiz, sliphesiz, hazirdir; birden yapacak daha
“6nemli” igler buluruz 6rnegin mutfag: temizlemek, marke-
te gitmek, bulasiklar: yikamak ya da sinemaya gitmek gibi.

Sonug olarak hikayenin kimi béliimleri digerlerinden
daha zordur. Baz1 sahneler de digerlerinden daha ¢ok
emek ister. Bu tiir zor sayfalarla, disiinceler ve duygularla
birkag¢ giin miicadele ettikten sonra, yazarlik yeteneginize
iligkin giiphelerinizin su lstiine ¢ikmaya basladigini gore-
bilirsiniz. Kendinizi ¢ok fazla digiiniirken ya da ne yapa-
cagim, isleri nasil tekrar rayina oturtacagim, gibi sorular
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sorarken bulabilirsiniz. Yeteneginizi, becerinizi, kendinizi
sorgulamaya baslarsiniz.

Ardindan bir sabah uyanir ve koyu bir belirsizlik bulu-
tunun bogaziniza dolanmis oldugunu fark edersiniz, birkag
glindiir sizi sliriiklemekte olan duygu, sonunda volkan gibi
patlar ve artik ne yaptiginizi gercekten bilmediginizi bili-
yorsunuzdur. Sonunda, kendinize nasil yardim edeceginizi,
nereye gideceginizi ya da ne yapacaginizi bilmediginizi ka-
bul edersiniz; yapilabilecek tek mantikli sey, duruma teslim
olmaktir: sersemlemisglik, kaybolmusluk ve kafa karigiklig1.

Senaryo yazimi diinyasina hos geldiniz.

Bir hikaye yaziyor ve hangi duygusal unsurlarin karak-
terinize etkide bulundugunu bilmiyorsaniz, “duvara tos-
lamaniz,” aym yerde “déniip durmaya” baslamaniz ve so-
nunda da “yazarin engeli” olarak bilinen kuyuya diismeniz
isten bile degildir.

Bakin, bu siire¢ genellikle soyle gelisir: Giin be giin yaz-
ma siirecine géomiilmis gidiyorsunuzdur, ama olmas1 ge-
rektigi gibi olmayan bir ya da iki sahne vardir ve neden
olmadigini merak etmeye baslarsiniz. Gene de bu merak,
zihninizde heniiz ¢ok 6ne gikmayan bir seydir ve muhte-
melen pek de lizerinde durmuyorsunuzdur. Ancak iginizde
olugsmaya baglayan belli belirsiz bir degisikligi, o sahne
ya da sekansin neden bir tirli olmadigina iligkin stiphe-
leri de gormezden gelemiyorsunuzdur. Derken kendinizi,
“sorun” hakkinda kendi kendinizle konusurken bulmaya
baslarsiniz. Genellikle olan ilk sey, kendinizi sorgulamaya
baslamanizdir: “Bu kadar aptal olmasaydim ¢6zebilirdim
bunu,” diye diisiiniirsiiniiz. Sorunla giiresmeye devam et-
tikce bir senaryo yazari olarak kendi géziinlizdeki imajiniz
asinmaya baslar ve kendiniz ve yeteneginizle ilgili algaltici
yorumlar yapmaya koyulursunuz. Buras1 “kuyu”ya strik-
lenmeye basladiginmiz yerdir, ardindan da bir olumsuz hii-
kimler silsilesi lizerinize yigiliverir.
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“Bu ise bulasmamam gerektigini biliyordum,” diye ge-
cirirsiniz aklimizdan. Ya da, “Yazmak bana gore degilmis,”
dersiniz. Cok ge¢cmeden, “Acaba bu senaryoyu yazmali1 mi-
yium?” ya da “Belki de bunu yapacak kadar yetenekli degi-
lim,” ya da “belki bir ortak bulup beraber yazmaya c¢alis-
maliyim,” gibi diisiincelerle giivensizlik duygunuzu daha
da biiyatiirsiiniiz. Béylece siiriip gider.

Ama biitiin bu dislince, yorum ya da hiikiimlerinizin
altinda, bunun bir gekilde “sizin kabahatiniz” oldugu yo-
niinde ortak bir zemin yatmaktadir. Yapabilseydiniz yapar-
diniz, yeteneginiz olmadig i¢in yapamiyorsunuzdur. Kisa-
casl, igimize kapanir ve kendimizi su¢glamaya baslariz.

Buna yazarin engeli denmesinde sasilacak bir sey yok.

Eger boyle bir ikilem igindeyseniz, bu siiphe ve olum-
suzluk 6rtiisii yaratici sesinizi boguyorsa, elestirmene bir
sans vermenin zamani gelmis demektir. Bunun anlami,
zihninizde dolanip duran elestirel, yargilayici ve olumsuz
sese konugma firsati1 vermektir.

Bu durumun, biitiin senaryo yazarlarinin yiiregine kor-
ku salan ortak sorunlardan biri oldugunu aklinizdan hig
¢itkarmayin. Bir keresinde, bir 6grencimin, yiiziinde tuhaf
ve hatta igskence g¢eker gibi bir ifadeyle gece vakti senaryo
sinifina geldigini hatirlarim. Ona, “Neyin var,” diye sordu-
gumda gozleri doluvermis ve biyiik bir ciddiyetle anlat-
maya basglamigti: “Nereye gittigimi bilmiyorum. Tamamen
kaybolmus durumdayim. Kafam karmakarisik. Yazdiklarim
rezalet. Konugsmadan bagka bir sey yok senaryoda. Dolap
beygiri gibi dénlp duruyorum ve ne yapacagimi bilmiyo-
rum. O kadar tizgliniim ki, hiingiir hiingir aglayabilirim.”

Bu evrensel bir sorundur. Basa ¢ikmanin yolu ise kigi-
den kisiye, senaryodan senaryoya degisgir, ama yapilacak
ilk sey bir sorununuz oldugunu ve siz onu ele alip dogru-
dan dogruya lizerine gitmedikge ortadan kaybolmayacagi-
n1 kabul etmektir. Bu da hayatin gergeklerinden biridir.
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Ogrencimin durumunda sorun, malzemesine fazla yakin
olmasi ve dolayisiyla onu igleyemez hale gelmesiydi. Ondan
yapmasini istedigim ilk sey, yazmay1 birakmasi oldu. Boyle
bir kriz noktasina geldiginizde, o kadar yiik altinda kalmig
ve hayalkirikligiiginde olursunuz ki, bir diizenleme yapmak-
tan bagka careniz yoktur. Birakin yazmay1! Kalemi, kdgidi
birakin, bilgisayar: ya da kayit cihazin1 kapatin, neyle galisi--
yorsaniz artik, ve hikdyenizi diigiinmeye biraz zaman ayirin:
Hikaye neyle ilgili? Ana karakterinizin dramatik gereksinimi
ne? Olaylar dizisi nasil ¢éziime kavusacak? Bu sorularin ya-
nitlan, her seyi yeniden yoluna koymanin anahtaridir.

ilk olarak senaryonuzun bagina déniin ve oniiniize bos
bir sayfa cekip tepesine Elestirmenin Sayfast yazin. Ya-
zarken, ne zaman olumsuz bir yorum, diisiince ya da ka-
rar akliniza gelirse, Elestirmenin Sayfasi'na not edin. Tipki
ginliik tutar ya da aligveris listesi yapar gibi numaralayin,
etiketleyin bunlari. $6yle yorumlar gikabilir karginiza: “Bu

"w u

sayfalar korkung,” “Ne yaptigimi gergekten bilmiyorum!”
“Burasi iglemiyor!” ya da “Belki benim yerime bir bagkasi
tamamlamali bunu.” Su da olabilir: “Bu karakterlerin hepsi
aym”ve arkasindan kaginilmaz olarak, “Vizyonumu kaybet-
tim,” vs. Senaryonuz hakkindaki diisiinceleriniz ve yorum-
lariniz neyse, hepsini Elestirmenin Sayfasi'na not edin.
Elestirmenin Sayfasi'n1 kaleme almaya basladiginiz ilk
gin, iki sayfa senaryo ve dort sayfa elestirel yorum yaza-
caksiniz belki. Tkinci giin, belki ii¢ sayfa senaryo yazacak,
elestirel yorumlarimz ise iki-ii¢ sayfa tutacaktir. Uglincii
gin ise belki dért bes sayfa senaryo yazacak, ama Elegs'tir-
menin Sayfasi’'nda birkag sayfadan ileri gitmeyeceksiniz.
Iste tam bu noktada yazmay: birakin. Ertesi giin, eles-
tirmenin sayfalarimi alin, siraya koyun ve birinci, ikinci
ve Ug¢linci giin igin yazdiginiz biitiin olumsuz yorumlar:
okuyun. Uzerine digiiniirken bu yorumlar: zihninizde iyi-
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ce evirip gevirin. Onlara bakip dururken ¢ok ilging bir sey
kesfedeceksiniz: Elestirmen daima aym seyi siylemek-
tedir. Ne tur bir sahne olursa olsun, karakterleriniz kim
olursa olsun ya da ne yaziyor olursaniz olun; ister birinci
gline ait sayfalar olsunlar, ister ikinci ya da iigiincii gline
ait; ister bir diyalog sahnesi olsun, ister bir aksiyon sahne-
si; elestirmen daima ayni seyi séyler —ayn1 sézciikleri, aym
kaliplari, aym ifadeleri kullanir. Hi¢ degismez. Sayfalariniz
iyi degildir; rezalettir. Ne yaziyor olursaniz olun, elegtir-
meninizin séyledigi budur. Yazdiklariniz kétiidiir, sizin as-
linda bagka bir is yapmaniz gerekmektedir.

Zihnin dogas1 budur: Yargilamak, elestirmek, degerlen-
dirmek. Zihin bizim ya en iyi dostumuz ya da en koéti diigma-
nimiz olur. Neyin dogru ya da yanlisg, iyi ya da koétii olduguna
dair yargilarimiza saplanip kalmamaiz isten bile degildir.

Tabii elegtirmenin séyledigi dogru da olabilir. Belki de
yazdiginiz sayfalar rezalet, karakterler zayif ve tek boyut-
ludur; siz de ayni ¢emberin iginde déniip durmaktasinizdir.
Ne var ki bunda? Kafa karisikligi, netlige dogru atilan ilk
adimdir. Denemis oldugunuz ve ise yaramayan sey, size da-
ima neyin ige yarayacagini gésterecektir. Sorunlu boéliimle
ugrastiginiz sirada sayfaya da mutlaka bir geyler koyun;
birakin kot sayfalar giksin kaleminizden. Her zaman dé-
niip bu sayfalar1 diizeltebilir, daha iyi hale getirebilirsiniz.
Bu, biitlin yazarlarin yasadig bir siirectir.“Duvara ¢garpmis-
sani1z” ve sersemlemis, kaybolmusg, kafasi karigik bir halde
ayni ¢gemberin i¢ginde doniip duruyorsaniz, ne var ki bunda?

Elestirmene séz hakki verin. Eger onu konusturmazsa-
niz i¢inize yonelecek, orada iltihaplanmaya baslayacak ve
en sonunda patladigl an gelene kadar gitgide daha koti
bir hal alacaktir. Kendi kendinizin kurbani olmaniza yol
agmaniz o kadar kolaydir ki.

Elestirmenin, zihninizin gerisinde dolanip duran sesini
fark edinceye kadar o sesin kurbani olacaksiniz. O sesi ta-
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nimak ve varligini kabullenmek, engeli agma yonindeki ilk
adimdir; elestirmenin hiikiim ve degerlendirmelerine gore
harekete gecmek ya da onlarla ilgili bir karara varmak ya
da elestirmenin hakli mi, haksiz mi oldugunu belirlemek
sart degildir. Yazma siirecinin hangi asamasinda olursaniz
olun, elestirmenin séylediklerini o kadar da ciddiye alma-
yin. Kabul etmemiz gereken seylerden biri, kendi yaratici-
ligimizin labirentinde daima kaybolacagimiz gergegidir. Ve
hepimiz, kendimizin en koétii elestirmenleriyiz.

Yazarin engeli, glicli bir diismandir, boyun egdirebilir
size. Sadece yaz1 yazma diigiincesi bile elinizi kolunuzu
baglayabilir. Ustelik yazmadiginiz i¢in de kendinizi suglu
hissedersiniz. Dolayisiyla, yazmak i¢in her oturdugunuzda
birdenbire bu agir 6rtiintn biitliin nesnelliginizi kaybetme-
nize ve umutsuzluga kapilmaniza neden olmak suretiyle
basiniza ¢éktiigiini fark edersiniz.

Yazarin engeli. Her zaman olur. Herkese olur.

Fark, nasu basa ciktiginizdadir. Onu nasu gordiigii-
niizdedir.

Bu “sorun” ile ilgilenmenin iki farkli yolu vardir. Birin-
cisi, ikileminizi gercek bir sorun, gercek bir engel, “iiste-
sinden gelinmesi” ya da “yikilip gecilmesi” gereken bir sey,
sizi bir yaraticilik deli gémleginin i¢ine tikan fiziksel ve
duygusal bir engel olarak gérmektir.

Bu, meseleye bakmanin bir yoludur.

Ama bir bagka yol daha vardir. O da bu ¢ileyi yazar-
lik deneyiminin parcgast olarak gormektir. Sonug olarak
bu evrensel bir durumdur, herkesin basina gelmektedir;
yeni ve sira dig1 bir durum degildir. Bunu gériir ve kabul
ederseniz yeni bir yaratic1 kavsaga ulagtiniz demektir. Bu
farkindalik, sizi senaryo yazarlig1 zanaatinda yeni bir se-
viyeye tasiyan bir rehber haline gelir. Ona bir firsat go-
ziiylebakabilirseniz karakterler ve hikaye yaratma yetinizi
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giclendirmek ve gelistirmek i¢in bir yol bulmus olursunuz.
Belki de hikdyenizin daha derinine inmeniz, doku ve boyut-
la yiikli baska bir zenginlik seviyesi i¢in caba géstermeniz
gerektigini fark edersiniz.

“Kisinin menzili, kavrayisini ge¢meli,” diye yazmist1
sair Robert Browning.

Yazarin engeli ile karsilagmanin; sasgkinlik, kaybol-
musluk ve kafa karisiklig1 icinde olmanin sadece bir
semptom oldugunu anlarsaniz, bu "sorun” kendinizi sina-
maniz igin bir firsata déniigebilir. Hayatta da boyle degil
midir zaten? Bagka bir seviyeye sigraylp sigrayamayaca-
g1mi1z1 sinamak i¢in adim atmak durumunda kalmaz mi-
y1z? Bu da sonugta, senaryo yazim siirecindeki evrimsel
adimlardan biridir.

Eger bu bakis agisini benimserseniz malzemenizin daha
da derinine inecek, yazmay1 birakip karakterinizin yagamai-
na ve yaptiklarina geri dénecek, onun yasamindaki farkh
unsurlar1 tanimlayip netlestireceksiniz demektir. Baga do-
nip yeni karakter biyografileri kaleme almak, karakterleri-
nizi ve birbirleriyle iligkilerini tanimlamak ya da yeniden
tanimlamak zorunda kalacaksiniz demektir, ki bunlar da
zaten olaylar dizinizin ¢ekirdegini olugsturmaktadir.

Belirli bir sahne lizerinde galigiyorsaniz, érnegin yeni-
den yazmaniz ya da karakterlerinizin bakig agilarini degis-
tirmeniz gerekecektir. Mekanlar1 da degistirmeniz gereke-
bilir ya da karakteriniz i¢in yeni adimlar, yeni boliimler ya
da olaylar yaratmak zorunda kalabilirsiniz. Bazen belirli
bir sahne ya da sekans i¢indeki aksiyonu yeniden yapilan-
dirmak zorunda kalabilirsiniz, hem de biitiin bir perdeyi
yeniden yapilandirarak!

Yazmaya devam edin; giin be giin, sayfa sayfa. Ne kadar
¢ok yaparsaniz o kadar kolaylasir. Bitirmeye yaklastiginiz-
da, bitirmenize belki de on ya da on bes sayfa kala "bek-
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lemeye gectiginizi” fark edebilirsiniz. Tek bir sahne ya da
sayfa yazmak igin dért giin harcayabilir, kendinizi yorgun
ve kayitsiz hissedebilirsiniz. Dogal bir olgudur bu; bitir-
mek, tamamlamak istemiyorsunuzdur sadece.

Birakin olsun. Sadece bilin ki, beklemeye gegtiniz ve bira-
kin olsun. Giiniin birinde “Kararma” ya da “Son" yazacaksiniz
nasll olsa ve bitirmis olacaksiniz. Senaryo bitmis olacak.

Senaryo yazimi sanati, sessizligin sézciiklerden daha
¢cok ise yaradig yerleri bulmaktir. Gegenlerde bir 6gren-
cim, bir sahneyi tamamladiktan sonra iginde, geri doniip
yazdigina yeniden bakma ihtiyaci belirdigini sdylemisti
bana. Ne oldugunu bilmedigi bir sey canini sikiyordu. Sah-
neyi okudu, sonra tekrar okudu ve sonra birden nasil daha
etkili hale getirebilecegini fark ediverdi, istelik sadece iki
satir diyalogla! 1yi senaryo yazimi budur. Hikdyenizi kur-
mak, aciklamak ya da ileriye dogru gétiirmek icin sayfalar
dolusu diyaloga gereksiniminiz yoktur: Eger sahneye dog-
ru noktadan girdiyseniz, sadece iki satir yeter.

Ve taslag bitirdiginiz anda artik kutlama ve rahatlama
zamani gelmistir. Bittigi zaman, her tir duygusal tepkiyi
yasayacaksiniz. Once tatmin ve rahatlama gelecek. Birkag
gin sonra kendinizi mutsuz, depresif hissedecek, zamani-
niz1 naslil gecireceginizi bilemeyeceksiniz. Uzun uzun uyu-
maniz mimkindir. Enerjiniz kalmamigtir. Buna, “dogum
sonrasi depresyonu” diyorum ben. Bir bebek diinyaya getir-
mekten farksizdir ¢iinki. Ciddi bir zaman dilimi boyunca
bir sey lizerinde galigmigsimizdir. Bir parcaniz haline gel-
mistir. Sizi sabahin kériinde uyandirmis, gece geg saatlere
kadar uykusuz birakmigtir. Ama artik bitmistir. Kendinizi
mutsuz ve depresif hissetmeniz dogaldir. Bir seyin bitisi,
daima baska bir seyin baslangicidir. Sonlar ve baslangig-
lar, 6yle degil mi?

Hepsi, senaryo yazim deneyiminin pargasidir.
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ANLATICI:

“Seabiscuit’i ilk go6rdiiginde, hayvan sa-
bahin besinde sisin 1ig¢inde yiiriiyordu.
Smith daha sonralari, atin sanki, ‘Ne ba-
kiyorsun? Kendini ne saniyorsun’ derce-
sine dimdik baktidini sdyleyecekti ken-
disine. Kiigik bir atti, ([bu yilzden] onu
‘daha iyi’ atlar i¢in antrenman partneri
yapmislar, diger atin kendine giiveni art-
sin diye burun buruna yarislarda kaybet-
meye zorlamislardi... Sonunda onu yarisa
soktuklarinda, egitimini aldigdi seyi yap-
ti... Kaybetti.”

-Zafer Yolu
Gary Ross

Seabiscuit'in hikayesi, sadece atin ne basardigiyla de-
gil, nasil bagardigiyla da ilgili, egsiz ve ilham verici bir
hikayedir. 1930'larin ikinci yarisinda Seabiscuit, biitiin
tlke ¢apinda bir kiiltiirel ikon haline gelmisti. Diinya ¢a-
pinda sevilmis, ¢abasi ve cazibesi o kadar efsanelesmisti
ki, “Seabiscuit” isminin kendisi bile sporun kendisini geri-

de birakmisti.

Elbette bu, fiziksel ve duygusal olarak yaralanmis bir
atin hikayesinden ibaret degildi. $6hrete olaganiisti tir-
manigl sayesinde umudun sembolil haline gelirken, bu-
rada, Biiyik Buhran yillarinin ortasinda ayakta kalmak
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ugruna bir tiir inanca ve ideale tutunmak igin ¢abalayan
¢ adam ile bir atin hikayesi vardi. Seabiscuit bir ulusun
inancinin nesnesi, kok salabilecegi, inanabilecegi bir sey
haline gelmisti. Bir at olarak pek de cazip bir tarafi yok-
tu —ufak tefekti, bacaklar1 kisaydi- ama yaris diinyasinin
en alt seviyelerinde iki koca sezon siiriindiikten sonra bile
dagilmamis, sarsilmaz bir iradeyle kutsanmigti.

Seabiscuit, sinir tanimamanin cisimlesmis hali olan ve
atlarin dostlugunu insanlarinkine yeg tutan Tom Smith'in
kadife eldiven ig¢indeki demir yumruk misali liderligiyle
tanisinca her sey degisir. Atin jokeyi Red Pollard, cocukken
ailesi tarafindan terk edilmis ve yillardir giigbela hayatini
siirdiirebilmis basarisiz bir jokeydir. Charles Howard ise
kendi kendini yetistirmig bir milyonerdir ve gergekten sev-
digi, ugruna biitin hayatini ortaya koydugu yegane seyi,
oglunu kaybetmistir.

Beraber disiliniildiigiinde, bu ti¢ adam ve at, her biri
kendi biitiinlik arayisinin pesinde, duygusal anlamda pa-
ramparga olmus durumdadirlar. Bir araya geldiklerinde,
her biri digerinin bir gereksinimine cevap verir: Charles
Howard baba figiirii olur, Tom Smith 6gretmen, jokey Red
Pollard da ogul ve isi bitiren kisi; bir takim, bir aile haline
gelir ve diinyanin Seabiscuit olarak tanidigi efsaneye sekil
vermek lzere yeteneklerini birlestirirler. Filmin sonunda
Red'in sbyledigi gibi: “Biliyor musun, herkes su perisan at1
bulup iyilestirdigimizi saniyor, ama &yle olmadi... O bizi
iyilestirdi. Tek tek hepimizi. Ve galiba bir gekilde, biz de
birbirimizi iyilestirdik.”

Gary Ross, Seabiscuit’'i, Laura Hillenbrand'in ¢ok satan
kitabindan, efsanevi bir yarig atinin hayat1 ve basarilari
tzerine kurulu, 6zgiin bir senaryoya uyarlamistir. Bir ki-
taptan uyarlanmig bir senaryo olarak 6zgiin malzemesinin
hem ruhunu hem de biitiinligiini korumay: basarmistir.
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Efsanevi atin 6ziini yakalamais, sarsici ve ilham dolu bir
senaryodur. Kitab: ilk okudugumda ¢ok begenmis —heye-
canli, bilgilendirici bir deneyimdi- ve yazar-yonetmen
Gary Ross'un bu son derece genis ve kapsaml tarihsel
malzemeyi ¢arpicy, siiriikleyici bir olaylar dizisine aktarip
aktaramayacagini merak etmistim.

Bu uyarlama senaryoyu bu kadar giizel kilan nedir? Da-
has1 bir romani, oyunu, dergi makalesini ya da gazete ha-
berini uyarlamanin en iyi yolu hangisidir?

Pek ¢ok yolu var elbette. Bir roman1 ya da basgka bir
kaynak malzemeyi bir senaryoya uyarlarken bu ise, bir
malzemeden yola gikilarak yazilan 6zgiin bir senaryo go-
ziiyle bakmalisiniz. Bir romani, F. Scott Fitzgerald'in Muh-
tesem Gatsby'sini uyarlayan Francis Ford Coppola’nin
basina geldigi gibi, aynen uyarlayip sonra o senaryonun
islemesini saglayamazsiniz. Konusma, Baba, Kiyamet ve
bunlar gibi pek ¢ok biiyiik filme imza atmig, Hollywood'un
en etkili ve dinamik yazar-yénetmenlerinden Coppola,
Muhtesem Gatsby'yi uyarlarken romana tamamen sadik
kalan bir senaryo kaleme almist1. Sonug, gérsel anlamda
gorkemli bir basarisizlikt); dramatik anlamda ise senaryo
islememisgti.

Uyarlama hem bir hiiner hem de bir miicadele alanidir.
Uyarlamak fiili, “bir ortamdan bagka bir ortama aktarmak,
gecirmek” anlamina gelir. Uyarlama, “degistirerek ya da
ayarlamalar yaparak uygun hale getirmek ya da uymasini
saglamak” olarak tamimlanir; yani yap, islev ve bigimde
bir degisiklik yaratmak tizere bir seyi tadil etmek. Roman,
kitap, oyun, makale ya da sarki, uyarlamanin sadece basla-
dig yerdir. Kaynak malzemedir bunlar, baglangi¢ noktasi-
dir; daha fazlasi degil. Bagh basina bir sanattir uyarlama.
Roman, oyun, makale, gazete haberi ya da biyografi gibi,
var olan bir iirtini senaryo gibi bir ortama uyarlamak, en
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hafif ifadesiyle, zordur. Isterseniz, bir senaristin orkideler-
le ilgili bir roman1 uyarlama g¢abasini anlatan Ters Yiiz
filminin yazan Charlie Kaufman'a sorun. Herkes iyi uyar-
lama yapamaz. Her bir form, bi¢im, bir digerinden o kadar
farklidir ki, her bir uyarlamaya 6zgiin bir senaryo olarak
yaklasilmasi gerekir.

Daha 6nce de bahsedildigi gibi, bir romanda hikayenin
dramatik aksiyonu, anlat1 hatti, genellikle ana karakterin
gordiikleri tizerinden anlatilir; okuyucu karakterin disin-
celerini, duygularini, anilarini, umutlarim1 ve korkularini
bilir. Romanda diger karakterlerin bakis agilarindan yazil-
mis bélimler bulunabilir ama dramatik aksiyon genellikle
ana karakterin kafasinda, yani dramatik aksiyonun zihin
cografyasinda cereyan eder.

Senaryo ise elbette boyle degildir; senaryo, i¢cinde diya-
log ve betimlemeler barindiran, dramatik yapinin bagla-
mina yerlestirilmis ve resimlerle anlatilan bir hikdyedir.
Sinema, 6ziine bakildiginda, davraniglar demektir.

Sozciikler ve resimler; elmalar ve portakallar.

Her bir senaryo yazarinin uyarlama denen zanaate
yaklagimi farkhdir. Siradan Insanlar, Oriimcek Adam 2
ve Julia gibi filmlerin Oscar Odilli senaryo yazar1 Alvin
Sergent, kaynak malzemeyi “kendisinin kilincaya,” o artik
onun hikayesi oluncaya kadar okur. Ardindan rastgele sah-
neler kaleme alir, onlar: yere yayar ve bu tek tek sahneler-
den bir olaylar dizisi olusturmaya baslar.

Kuzularin Sessizligi ve Tuzak'in Oscar Odiilli senaris-
ti Ted Tally, uyarladig: kitabi sahnelere ayirdiginmi soyler:
"Olaylarin yapisal hattini ortaya ¢ikarmaya galigirim. Bu
olay oluyor, sonra bu olay, sonra bir digeri ve 6teki. Ki-
taptan alacaginiz, 6nemli olan sey, sizin aklinizda kalan
seydir. Boylece, uyarlamanin asil gerekliliklerine yogun-

* Filmin orijinal ad1 Adaptation (Uyarlama) -ed.n.
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lagarak o sahneleri tek tek kartlara aktariyor ve hikayeyi
o6niime yaymis oluyorum.”

Tally'nin ilk yaptig1 sey, hikayenin kimin hakkinda ol-
dugunu belirlemek. Bunun ardindan ana karaktere hizmet
etmeyen her seyin kesilip atilmasi gerekiyor. Diyelim 350
sayfalik ya da daha kalin bir kitabi, 120 sayfalik bir senar-
yoya uyarlarken acimasiz olmak zorundasiniz; ama elbette
kaynak malzemenin biitiinliigiinii koruyarak. Gary Ross'un
Seabiscuit'te yaptigl da buydu. Sadece dénemin havasin,
ruhunu yakalamakla kalmads, yillara yayilan bir hikayeyi
iki kiisur saatlik bir filme yedirdi, ama bu arada kaynak
malzemeye de sadik kald1. Ustelik dénemin tarihsel bagla-
m1 iginde li¢ adamin ve onlarin yam sira Seabiscuit'in de
hayatlarin1 kurmasi, kisisel ve profesyonel seviyede basa-
riya ulasmak icin engel lizerine engel astiklar1 bir yolculu-
gu yapilandirmasi gerekiyordu.

Ister bir kitap olsun ister bir makale, senaryoya uyar-
lama sirasinda, olaylar dizisini takip edebilmek i¢in kimi
sahnelerin degistirilmesi, atilmasi ya da eklenmesi genel
bir kuraldir.

Tall, “Dikkat etmeniz gereken son husus da,” der, “sadece
bulus yapmis olmak i¢in bulus yapmamaktir. Ariza yoksa
onarmaya c¢aligmayin.” Yani sahneler senaryonun baglami
icinde ig goriyorsa, degistirmeyin. Eger kitaptaki sahnele-
ri kullanamiyorsaniz, filmin —edebi degil— gorsel seviyede
islemesi i¢in yenilerini yaratmak zorunda kalabilirsiniz.
Unutmayin, bir kitab1 senaryoya ddniistiirmek amaciyla
bilerek parcalarina ayirmaya basladiginizda, yeni sah-
neler, ya da romandaki iki i¢ sahneyi senaryoda tek bir
sahneye déniigtiirmek i¢in bir ¢care bulmaniz gerekecek. Bu
da aksiyonu ileri tasimak i¢in gecisler icat etmek zorunda
kalacaginiz anlamina gelir. Ardindan da bu gegisler i¢in
diyaloglar icat etmek zorunda kalacaksiniz, ¢iinkii biyik
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6lcide bilgiden feragat edilmistir ve hikaye kafa karigtirici
bir hal almis olabilir.

"Kitabin kolesi olamazsiniz,” diye devam ediyor Tally.
Soylemek istedigi su: Anlat1 akisini zihninizde net olarak
bilmek istersiniz ama bunun, izerinizde baski kurmasini
istemezsiniz. Yazim siirecinde sik sik kendi olaylar dizinize
romandan daha ¢ok basvuracaksiniz. Ancak ilk taslag: ta-
mamladiginizda romana herhangi bir referansiniz kalma-
mig ve senaryo kendi basina bir gsey haline gelmis olacak-
tir. Bir uyarlama, siz senaryoyu yazarken kendi mantigini
ve anlaminm gelistirmeye baglar.

Uyarlamanin 6zii, bir taraftan hikdyenin biitianligi-
ni korurken, karakterler ve durumlar arasinda bir denge
bulmaktir. Eger muhtesem bir uyarlama gérmek isterseniz
Seabiscuit’i okuyun, sonra filmi izleyin ve Garry Ross'un
kaynak malzemenin biitiinliiglinii ve ilhamini nasil biiyiik
bir beceriyle ele gecirdigine dikkat edin.

Brian Helgeland, Dennis Lehane’in roman1 Gizemli Ne-
hir'i Clint Eastwood igin uyarlarken, karsisina ¢ikan zor-
luklardan séyle bahseder: ilk olarak kitabi1 okumustur. “Bir
defa. Ne anlattigim1 anlamak i¢in. Sonra iki ya da l¢ defa
daha okudum. Biitlin notlar1 kitabin tstiine yazdim. Baz1
seylerin altim1 ¢izdim. Sayfa kenarlarina yazdim. Ihtiyag
duymadigim sayfalarin lizerini ¢izdim. Nihayet, oralara ka-
g1t parcalariyla igaretler koyup kitabi parcalarina ayirdim.
Hikayenin ne hakkinda oldugunun 6ziini kavradigimda,
oturup bir akig kaleme aldim. Bu nokta, sahneler eklemeye
ya da birlestirmeye basladigim yerdi. Baz1 geylerin yerini
degistirmeye, oraya buraya gétiirmeye bagladigim yerdi.

“Uyarlamanin bir hilesi de, kitabin i¢ monologlarim
digsallagtirmanin tikir tikir igleyen bir yolunu bulmaya
caligmaktir. Bazen diislinceleri alip diyalog haline déniis-
tirmeye kadar varmisti is.”
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Uyarlama yapan yazarlarin yasadig: zorluklardan biri-
dir bu. Tetik¢inin Gecesi'nin yetenekli gen¢ yazar1 Stuart
Beattie'yle, bir romani senaryoya uyarladiktan hemen son-
ra konugma firsati bulmugtum.

Uyarlama meselesini nasil ele aldigin1 sordum ona. “Ja-
mes Siegel'in Raydan Cikanlar isimli kitab1 bir gerilim
roman1iydy,” demisti Beattie. “Evlilik dis1 bir iligki yasayan
ve bu bir anlik zayiflik sonucunda karisi inanilmaz bigim-
de raydan cikan, siradan bir adam hakkindaydi. Ahlaki
bir boyutu da vard: yani. Siradan birinin kendini sira disi
kosullarda buldugu Hitchcockvari bir hikayeydi. Karakter
stirekli bu durumdan ¢ikmak istiyor, ama ugrastik¢ca daha
¢ok batiyordu.

“Kitabi ilk okudugumda, kelimenin tam anlamiyla kol-
tugun kenarinda, istim iistiindeydim,” diye devam etmisti.
“Dort yuz sayfalik bir kitapti ve heniiz ii¢ yliziinci sayfasi-
na gelmis olmama ragmen muhtesem bir film olacagini bi-
liyordum. Derken, olay érgiisiinde yliz seksen derecelik bir
doéniis meydana geldi. Hani, senaryo yazarken “yapmayin?
kurallarindan biridir bu. Finalde beklenmedik bir dénis
yapmayiz biz.

“Her ne kadar kitabin bu son iigte birlik béliimiinden
kurtulmak zorunda olsam da,” demisti, “drama ailenin igin-
deydi. Kizda tip 1 diyabet hastaligi vardi. Anne ile baba, pi-
yasaya ¢ikmasini bekledikleri ve kizin hayatini kurtaracak
bir ilag i¢in para biriktiriyordu. Kizin her gece diyaliz ma-
kinesine girmesi gerekiyordu, aile bunun i¢in ipotek tizeri-
ne ipotek yapmak zorunda kalmigti. Gerginlik had safha-
daydi. Aile arasinda iletigim azalmaigti. Bir ikilemin iginde
sikisip kalmiglardi, cehennem gibiydi ortalik. Bu ortam,
adamin evliligi bitirmesi durumunun kurulusunu saglh-
yordu. Temel olarak kurulug agamasi buydu. Bir aile drami
izleyecekmisiz gibi basliyordu; sonra I. Perde'nin sonunda,
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birden, ¢ok sert bir bigcimde olay 6rgiisii déniiveriyordu,
ardindan tekrar déniiyordu ve tekrar déniiyordu.”

Beattié'ye senaryoyu yazmaya baglamadan 6nce kitabi
kag kere okudugunu sordum. "iki ya da ii¢ kere,” diye ya-
nitladi. “Ilk okuma en énemlisidir, ¢iinkii ne oldugunu bu
evrede anlarsiniz. ‘Glizel sahne, giizel replik, giizel an ya da
bu iyi agilig sahnesi olur’ gibi seyler not ederim, bu tip sey-
ler, ama bunlarin nereye gittigini bilmiyorumdur heniiz.
Ardindan bunlari biraz kenara birakmaniz ve filmin ortaya
c¢itkmasini saglamaniz gerekir. Ve bunun da ardindan, ge-
kime birkag¢ hafta kala, kitaba geri déner ve yolda bir geyi
digirip disirmediginizi kontrol edersiniz: Bir diyalog,
bir an, bunun gibi bir gey.

Kitabh: iki ya da ii¢ kere okumadan once detayl bir akig
kaleme almam. Bir vurusg listesi hazirlarim ben. iki ya da
U¢ sayfadan olusan bir vurusg listesi. Yani, ‘arabadaki sah-
ne, asansordeki sahne, evdeki sahne, doktor muayeneha-
nesindeki sahne, vs. gibi. Senaryo yazarken genellikle on
sayfalik bir akig kaleme aliriin ve bunu da genellikle beg
sayfalik bir akisa indirmeye calisirim. Beg sayfaya indir-
digim zaman I Perde birinci sayfada, III. Perde de besinci
sayfada olur... ve bu benim igimi rahatlikla gorir.”

Charles Frazier'in, Ulusal Kitap Odli sahibi, Amerikan
i¢ Savas1 sonrasinda iki dsigin fiziksel ve ruhsal anlamda
hayatta kalma ¢abalarini anlatan Soguk Dag" gibi tarihsel
bir roman1 uyarlamaya giristiginizde, sizi bagka zorluklar
beklemektedir. Anthony Minghella, uyarlamaya eve doniisg
alt motifiyle yaklagmigti. Bu motifin i¢cinde ana karakterler,
dramatik ve duygusal bir yolculuk, dramatik bir gereksinim,
umut ve sabirla bekleyen bir kadin ve Inman’in yiireginde
Soguk Dag" temsil eden bir yer bulunuyordu. Kardesin kar-
desle savaga tutustugu, asiklarin birbirlerinden koptuklar:
bir dénemde Soguk Dag, askin bir sembold, yiirekte yasa-

336



UYARLAMA

yan ruhani bir mekéan haline gelmisti. Sadece Inman'in eve
donusiiyle ilgili fiziksel bir yolculugu degil, ayn1 zamanda
onun ruhsal yolculugunu da temsil ediyordu. Kimsenin ha-
yatta kalip kalamayacag: belli degildi, savasin yikimi her-
kesin omuzlarina ¢ékmiis durumdaydi. Biitiin hikaye, sa-
vastan déniig ve savasin gaddarlig ile kaosunun diinyada,
savas alaninin disinda yarattig etkiler hakkindaydi.

Minghella, kisaltip yogunlastirarak, ancak yolculuk si-
rasindaki engelleri de muhafaza ederek romandan uzak-
lagmistir. Romanda Inman, sebat, cesaret ve sadakat ko-
nusunda sayisiz sinavdan gegtikten sonra yuvasina, Soguk
Dag'a ulagir ve agkina kavusur. Ve tek bir gece, birlikte ge-
cirdikleri biitiin bir zaman olur.

Uyarlama yaparken yeni karakterler, eklemeniz, bazﬂa-
rin1 gikarmaniz, yeni olaylar yaratmaniz, belki de kitabin
tiim yapisini degistirmeniz gereken zamanlar olabilir. Julia
filminde Alvin Sargent, biitiin bir filmi Lillian Hellman'in
Pentimonto isimli kitabindaki bir boliimden yaratmigtir.
Ingiliz Hasta filmi, romanda sadece birkag paragraf gibi
goriinen bir béliimden ortaya c¢ikarilmigtir. Bunun ardinr
dan Anthony Minghella, hem kagit tizerinde hem de montaj
odasinda yaklasik yirmi yedi yeniden yazim yaparak filme
son halini vermigtir.

Kaynak malzeme ile senaryo, genellikle iki farkli anlati
bi¢imidir; elmalar ile portakallar1 hatirlayin. Bir roma-
n1, oyunu, makaleyi hatta bir sarkiy1 bir senaryoya uyar-
larken bir bicimi bagka bir bigime dénistiiriiyorsunuz
demektir. Baska malzemeden hareketle bir senaryo yaz-
maktasinizdir. Ancak temelde, her seye ragmen, 6zgiin bir
senaryo yazmaktasinizdir ve yaklagiminiz da buna gore
olmalidir.

Yiiziiklerin Efendisi: ki Kule tizerinde galigirlarken Pe-
ter Jackson, Fran Walsh ve Philippa Boyens da aym seyi
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yaptilar. Iki Kule’nin kaynak malzemesi, Ugleme'nin ikinci
cildiydi; G¢lincii ve dérdiinci kitapta yer alir.

Iki Kule romam {igiincii kitapla, Boromir'in 6éliimiiy-
le agilir. Bu, ilk film Yiiziiklerin Kardesligi'nin sonundaki
dramatik zirvedir. Sonraki birka¢ b6liim boyunca Aragorn
ile digerlerinin Rohan'a nasil gittiklerini okuruz. Ardindan,
Orclardan kagmayi beceren Merry ve Pippin‘in maceralari-
n1 izleriz, bu da onlar1 Agagsakal ile karsilasmalarina go-
tirir. Sonra Gandalf, Ak Gandalf olarak geri déner. Bunun
pesi sira Rohan’a, Aragorn ile Kardeslik'in Kral Théoden'i
Migfer Dibi'ne cekilmeye ikna ettikleri yere geceriz ve iste
orada, Iki Kulenin ligiinci kitabinin yedinci béliimiinde,
kitabin ortalarina dogru Orclar ile Kardeslik arasindaki
savag patlak verir. Bunu izleyen dért boliim, yolculugun
devamiyla ilgilidir. Ugiincii kitabin sonunda Gandalf ve
Pippin, Minas Tirith’e dogru yola koyulurlar.

Doérdinci kitabin birinci bélimi; Frodo, Sam ve Gol-
lum'un Mordor yolculuklar1 sirasinda harekete ge¢me-
lerini gérmemizle baglar, ardindan da her yeni béliimde
Hikim Dag1 yolunda karsilagtiklar1 engeller, yasadiklari
mace/ralar takip edilir.

Bu kitaba yonelik yaklasimda, olaylarin ilerleyisini
Uglnci kitap ile dérdinci kitapta cereyan edis bigimle-
rinden hareketle yapilandirmak, en azindan dramatik an-
lamda, pek etkili olmazdi. Bu durumda iki ayn film ¢ikard:
ortaya: Biri Kardeslik, digeri de Frodo, Sam ve Gollum ile
ilgili. Filmde hikayeyi stirekli ileri gotiirmek zorunda ol-
dugunuzdan, bunu yapmanin en iyi yolu, ana karakterler
arasinda gecen olaylar1 paralel kurgulamak ve ardindan
aksiyon hattinm1 hikayenin igine érmektir; tipki bir ipligi
halinin igine dokur gibi. Olaylar dizisi daima gelismeli,
hareket halinde olmalidir.

338



UYARLAMA

“Bir taraftan, akip giden olaylarla ugrasiyorduk,” diyor-
du Philipa Boyens, “bir taraftan herkesin kendi hikayesi
ilerliyordu; ek olarak hikayeler ile karakterlerin duygusal
hatlar1 ve bunlarin nasil bir arada oriilerek biitiine bag-
lanacaklar1 sorunu vardi —yani biitiin senaristlerin ugras-
mak zorunda olduklar her gey.”

“Yiiziik bir metafordu, yani bir metal parcgasinin sizi na-
sil denetleyip ne yapacaginizi nasil belirlediginin metaforu,”
diye anlatiyor Peter Jackson. “Yiiziiklerin Efendisi'nin biyik
bolimi, 6zglrliginiizi korumak ve kolelige kars: savagmak-
la ilgilidir... Bizim 6ncelikli ve 6nemli sorumlulugumuz film
yapmakti, dolayisiyla biz de Tolkien'in yazdig: her seye sadik
kalmamiz gerektigi duygusuyla yola ¢ikmadik... Merkezdeki
hikaye hatt, ¢ok acik olarak, bir sekilde bu tehlikeli ytziige
sahip olan, onun imha edilmesi gerektigini 6grenen ve onu
ortadan kaldirmak icin bir yolculuga c¢ikmak zorunda ka-
lan bir hobbit ile ilgiliydi. Yiiziiklerin Efendisi'nin omurgasi
buydu ve biz de basgtan itibaren bu omurgaya dogrudan ya
da dolayh yoldan hizmet etmeyen biitiin karakter ve olaylara
kars: oldukc¢a acimasiz davrandik.”

Yazarlar Iki Kule'yi uyarlamak lizere malzemeye yak-
lasirlarken, olaylar1 romanda cereyan ettigi sekliyle aluyp
Frodo, Sam ve Gollum'un hikayesini Aragorn, Kardeslik ve
Merry'yle Pippin‘in Agagsakal’la yolculuklar ile paralel
kurgulayarak tutarh bir olay 6rgiisii ortaya ¢ikardilar. Ar-
dindan, ti¢lincii kitabin yedinci béliimiinde cereyan eden
Migfer Dibi savagini aldilar ve bunu filmin finali i¢in heye-
canly, izleyiciyi ylikselten bir zirve olarak kullandilar. Ben °
pek cok agidan bu kitabin iki Kule senaryosuna uyarlan-
masinin, yaraticl hikaye anlatimi alaninda bagli bagina bir
basari oldugunu diisiiniiyorum.

Bununla beraber, bir uyarlamanin hayatina bildigi gibi
devam etigi zamanlar da vardir. Bunun en nadide 6rnek-
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lerinden biri, John Huston tarafindan Malta Sahini igin
yazilan senaryodur. Huston, W.R. Burnett'in kitabindan,
Humphrey Bogart ile Ida Lupino'lu High Sierra’nin uyar-
lamasini heniiz tamamlamigtl. Film ¢ok basarili olmus,
Huston'a ilk konulu filmini yazmas1 ve yonetmesi firsati
verilmisti. Dashiell Hammett'in Malta Sahini'ni ele almaya
karar verdi. Bu Sam Spade polisiyesi, Warner Bros tarafin-
dan, biri 1931 yilinda Ricardo Cortez ve Babe Daniels’la
birlikte komedi olarak, digeri 1936 yilinda Warren William
ve Bette Davis'le birlikte Satan Met a Lady adiyla iki kez
sinemaya aktarilmist1. ki film de basarisiz olmustu.

Huston kitabin duygusunu sevmisti. Hammett'in tar-
ziyla uyumlu, siki, digli bir dedektiflik hikayesi ¢ekerse
kitabin bitinligini filmde yakalayabilecegini diigiini-
yordu. Tatile gitmeden hemen 6nce kitabi sekreterine verdi
ve ondan kitabin iizerinden gecip diizyaziy1 senaryo for
matina gore bélimlemesini, her bir sahneyi i¢ ya dis ola-
rak isaretlemesini ve temel aksiyonu kitaptan diyaloglar
kullanarak tarif etmesini istedi. Sonra da Meksika'ya gitti.

O tatildeyken, sekreterin tuttugu notlar bir sekilde Jack
L. Warner'in eline gecti. “Gok sevdim. Kitabin kokusunu
gercékten avucuna almigsin,” dedi Warner, agz1 saskinlik-
tan bir karisg acik kalan yazar/yénetmene. “Aynen bu sekil-
de ¢ek; miisaade benden.”

Huston tam da dyle yapt1 ve sonugbir Amerikan film
klasigi oldu.

Eger tarihsel olaylar} senaryoya uyarliyorsaniz, “Gergek
bir hikayeye dayanmaktadir” sézii, bu tip uyarlamanin zor-
luklarim fisildamaktadir aslinda. '

William Goldman'in, Carl Bernstein ile Bob Wopod-
wardin kitabindan (Watergate ile ilgili, unutanlar varsa)
uyarladig1 Baskanin Biitiin Adamlar: filminde, hemen ya-
pilmasi gereken pek ¢ok dramatik se¢im vardi Bir sdyle-
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side, zor bir uyarlama oldugunu dile getiriyor Goldman.
Neden? Giinki, “Son derece karmasik bir konuya basit bir
yolla yaklagmam gerekiyordu, ama basitlige diismeksizin.
Hikayenin ortada olmadigi bir yerden bir hikaye yaratmam
gerekiyordu. Hep, mesru hikayenin hangisi oldugunu belir-
lemeye ¢aligmakla ugrasiyordum.

“Ornegin film kitabin ortalarinda biter. Woodward ile
Bernstein'in daha biiylk zaferlere kavugmalarini goster-
mektense, Haldeman hatasinda bitirmeye karar vermisg-
tik. Seyirci, Woodward ile Bernsteinin hakli giktiklarini,
zengin ve Unli olduklarini, medyanin gézbebekleri haline
geldiklerini zaten biliyordu. Baskanin Biitiin Adamlari'ni
yuksek bir noktada bitirmeye ¢alismak hata olacakti. Do-
layisiyla biz de orada, Haldeman hatasinda, yani kitabin
ortalarinin biraz ilerisinde bitirmeye karar verdik. Senar-
yoyla ilgili en 6nemli sey, yapiy1 kurmakti. Bulmak istedi-
gimiz gseyi, bulmak istedigimiz zamanda buldugumuzdan
kesinlikle emin olmak zorundaydim. Seyircinin kafasi ka-
rigirsa, onlari kaybettik demekti.”

Goldman, agilig1 siki ve gerilimi yiksek bir sekansla,
Watergate Binasi'na birisinin gizlice girmesiyle yapar ve
bunu yapanin yakalanmasinin ardindan ilk celse sirasinda
bizi, Woodward (Robert Redford) ile tanigtirir. Woodward
mahkeme salonunda st sinif mensubu avukat1 gériir,
siiphelenir ve olayla ilgilenmeye baglar. Bernstein (Dustin
Hoffman) kendisine katildiginda (D6niim Noktas: I), ikisi
birlikte ABD Bagkani'nin diigiisiine neden olacak bir gizem
ve entrika yumagini ¢6zmeyi bagarirlar.

Sonsuz Oliim'ti yazdiginda Goldman séyle demisti:
“Western arastirmalari ¢ok soniik c¢iinkii ¢ogu yetersiz.
Western yazanlar, daha en basta kenara birakilmasi gere-
ken mitleri devam ettirmekle mesguller. O zamanlar ger-
cekten ne olup bittigini anlamak ¢ok zor.”
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Goldman, sekiz yilin1 Butch Cassidy'yi arastirmakla ge-
¢irdi, arada bir buldugu, “Butch hakkinda bir kitap, birkag
makale ya da bir parga bir seydi. Sundance hakkinda hig-
bir gsey yoktu. Butch ile Gliney Amerika'ya gidisine kadar
tamamen mechul biriydi.”

Butch ile Sundance’in ilkeyi terk edip Giiney Ameri-
ka'ya gitmelerini saglamak icin, Goldman, tarihi tahrif et-
mek gerektigine karar verdi. Bu iki kanun kacgag, tiirleri-
nin son temsilcileriydiler. Cag degismekteydi ve Bati'nin
kanun kagaklar1 I¢ Savag'in ardindan yapageldikleri gibi
isler bulamazlardi artik.

“Filmde,” diyor Goldman, “Butch ile Sundance trenleri
soymaktadirlar, sonra bazi silahli adamlar ortaya gikar ve
onlarin pesini birakmaz. Bu adamlardan kurtulus olmadi-
g1n1 anlayinca bir ugurumdan atlar ve Giliney Amerika‘ya
giderler. Bu arada, gercek hayatta Butch Cassidy, silahli
adamlar: haber ald1g1 anda kacgar. Toz olur. Sona gelindigi-
ni ve onlari alt edemeyecegini bilmektedir...

“Bense kahramanimin gidisini, kagisin1 haklh kilmam
gerektigini hissediyordum bu nedenle silahli adamlar:
elimden geldigince acimasiz hale getirdim ki, seyirci, bi-
zimkiler oradan g¢ekip gitsinler diye kendini pargalasin.

“Filmin biiyik bir b6limi hayal drinidir. Gergekten
olup bitenlerin sadece bir kismini kullandim. Gergekten
birkag tren soydular, gercekten gereginden fazla dinamit
kullanip arabay: havaya ugurdular, gercekten her iki tren-
de de ayn1 Woodcock vardi, gercekten New York'a gittiler,
gercekten Giiney Amerika'ya gittiler, gercekten Bolivya'da
bir ¢atigma sirasinda 6ldiiler. Bunlarin disindaki her sey
oradan buradandir, hepsi hayal iiriintdir.”

“Tarih,” demisti T. S. Elliot, “yapay. bir koridordan bagka
bir sey degildir.” Tarihsel bir senaryo yaziyorsaniz, hikaye-
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deki karakterlerin kararlar1 ya da duygular1 hakkinda ku-
sursuz olmak zorunda degilsiniz, ama tarihsel olaylari ve bu
olaylarin sonuglarim1 mutlaka dikkate almak zorundasiniz.

Bir devam filmi uyarlamas1 yapmak ise yaraticiligini-
za bambagka bir meydan okumadir. “1yi ig yaptiysa,” denir
Hollywood'da eskiden beri, “tekrar yapin.” Rocky serisinin,
Cehennem Silahi, Zor Oliim, Yaratik, Shrek ve Terminatér
filmlerinin hepsinin kendine has sorunlar: vardir.

Four Screenplay (Dort Senaryo) kitabim igin James
Cameron’la Terminatdr 2: Mahger Giinii ile o Gnli Ter-
minatdor'e devam filmi yazmanin zorluklar: hakkinda ko-
nusma firsati bulmustum. Cameron, Gergek Yalanlar ve
gelmis gecmis en basarili film olan Titanik ile calisma-
larina devam etmis, halen sayisiz belgeseli ve yeni uzun
metraj projelerini incelemekle mesguldi. Terminatdr igin
bir devam filmi yazma meselesine nasil yaklagtigini sor-
dugumda, bunun bagka bir malzemeden hareketle, 6zgiin
bir senaryo olarak diigliniilmesi gerektigini soyledi bana.
"Yazma acisindan baktigimda,” dedi, “beni en ¢ok ilgilen-
direnler, karakterler. isin zor kismi, biitiin karakterlerin,
ilk Terminatdr'a hatirlamayan ya da izlememis seyirciler
icin bir anlam ifade etmesini saglamak. Temel olarak, per-
dede bir anda beliriveren bir karakterim vardi, dolayisiyla
benim de bu karaktere bir arka plan hikayesi yaratmam
gerekiyordu. Bu nedenle, senaryoyu sanki bir ilk film yok-
mus gibi yazmam gerektigine karar verdim. Devam filmi,
bir seyle karsilagtigini sdyleyen, ama buna kimseyi inan-
diramayan birisi hakkinda olmaliyds, tipki Invasion of the
Body Snatchers'da oldugu gibi; orada da Kevin McCarthy
soke edici bir sey goérdigiini soyler, kimse ona inanmaz,
ardindan hikayesini anlatmaya baglar.

“Terminat6r 2'de, Sarah'yi ilkin bir akil hastanesine ka-
patilmis halde goriiriiz. Gergek soru ise sudur: Delirmis mi-
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dir? Basindan gecgenler, aklin1 yitirmesine mi neden olmus-
tur? Sarah karakterini olabildigince ilerletmek istiyordum.

“*Kotli adamin kahraman olmas1’ meselesi beni oldukca
tehlikeli sulara gotiirebilirdi, biliyordum,” dedi Cameron.
“Hem manevi hem ahlaki agidan. Bu kétii adam imajini
kahramana gevirmenin bir yolu olmali diye diisindiim ve
karakterin en iyi yani neyse onu kullanmaya karar verdim.”

Terminatér’iin dramatik gereksinimi, yok etmektir; éni-
ne cikan herkesi 6ldiirmek, her seyi ortadan kaldirmaktir.
Cinki bir “cyborg”dur o, bilgisayardir, dogasini degigtire-
mez; sadece bir insan ya da bagka bir robot onu yeniden
programlayabilir. Dolayisiyla kétii adami iyi adama dé-
niigtirmek i¢cin dramatik durumun, aksiyonu cevreleyen
kosullarin degistirilmesi gerekiyordu.

“Anahtar, ¢cocuktu,” demisti Cameron. “Clinkii John Con-
nor'in nasil bu kadar gii¢li bir ahlaki model oldugu asla
aciklanmamigtl. Bana gore, Terminatér'ii park yerindeki
adami neredeyse vuracakken gérmesi, John'u harekete ge-
¢iren durumdu. Samiyorum herkes kendi ahlaki kurallarini
kendi kendine yaratir ve bu da genellikle size 6gretilenler,
gordiikleriniz ve kalitimsal yapiniz dogrultusunda, ergen-
lik caginda olur.

“John Connor sezgisel olarak neyin dogru oldugunu bi-
liyor, ama bunu dile getirmeyi beceremiyordu,” diye devam
etti Cameron. “John diyor ki, ‘Béyle insdnlar:1 6ldarip du-
ramazsin.’ Terminator de diyor ki, ‘Neden olmasin?’ Bu so-
ruya yanit veremiyor ¢ocuk. Bitmek bilmeyen, bir tiir felsefi
ve etik bir sorunun igine diigiiyor ve tek soyleyebildigi de,
‘Clnki yapamazsin.” ’

“Bizi insan yapan sey nedir” diye soruyordu Cameron.
“Bizi insan yapan seylerin bir kismi ahlaki kurallarimizdir.
Ancak insana benzeyen, insan gibi hareket eden ama insan
olmayan bir makineden ayiran sey nedir bizi?”
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Nitekim Cameron, duygusal bir doniigiim saglamak
amaciyla devam filminin baglamini degistirdi ve bir 6lim
makinesini, gelecegin asilerinin lideri gen¢ John Connor'in
koruyucusuna dénistirdi. Artik “koruyucu” olduguna
gore, cocugun, kimseyi 6ldiirmek “dogru” degildir bi¢imin-
deki emrine itaat etmesi gerekiyordu. Bunun neden dogru
olmadigi, Terminatdr'iin kendisinin bulup ¢ikarmasi gere-
ken bir seydi. Kisacas1 Teneke Adam insafli olmaya baglar.
Bu durum, devam filminin baglam i¢inde gayet iyi isledi;
Terminat6r 2: Mahger Giinii'niin bu kadar bagarili olmasi-
nin nedenlerinden biri budur.

Peki ya bir oyunu bir senaryoya uyarlamak? Ayni ilkeler
gecerli. Oyun, bagka bir form; ama yaklasimin aym olmasi
gerekir. Tiyatro sahnesinde bir gergeve vardir ve her sey bu
cerceve icinde gercgeklesir. Seyirci “dérdiincii duvar” haline
gelir ve oyun sirasinda karakterlere ve durumlarina kulak
misafiri oluruz. Diisiincelerini, duygularini duyariz; olaylar
dizisini ileri gétiiren dramatik itkiyi duyariz. Oyunun asil
meselesi, dramatik aksiyonun dili izerinden, karakterlerin
konustugu sézciiklerde cereyan eder. Konugan kafalar.

Shakespeare’in kariyerinde, sahnenin getirdigi kisitla-
malara lanet okudugu bir dénem vardir. V. Henry'de, tiyatro

”a

sahnesinden “kiymeti olmayan bir yap: iskelesi,” “su kisith
gerceve” diye bahseder ve “Goérdiiklerinizi hayal giiciiniiz-
le besleyin,” diye yalvarir seyircisine. Tiyatro sahnesinin,
Ingiltere'nin yesil ovalar: iizerinde, ufka karg1 yerlesmis
iki ordunun gérselligini yansitmaktan uzak oldugunu bil-
mektedir. Shakespeare ancak Hamlet'i tamamladiginda,
sahnenin kisitlamalarinin 6tesine ge¢mis ve muhtesem bir
sahne sanat1 yaratmigti.

Bir oyunu senaryoya uyarlarken oyunda géndermede
bulunulan ya da haklarinda konusulan bazi olaylar1 gor-

sellestirmek zorundasinizdir. Oyun, dil ve dramatik diya-
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logla ilerler. Tennessee Williams'in Arzu Tramvayt ya da
Kizgin Damdaki Kedi'sinde, Arthur Miller'in Saticinin
Oliimii'nde ya da Eugene O'Neill'in Giinden Geceye'sinde
aksiyon, sahne lizerinde cereyan eder; dekorlarin 6niinde
aktorler kendi kendilerine ya da birbirleriyle konusurlar.
Alin ve herhangi bir oyuna bakin; ister A¢ Sinifin Laneti
gibi bir Sam Shephard oyunu olsun, ister Edward Albee'nin
Kim Korkar Hain Kurttan'i ya da ister Ibsen'in bagyapit-
larindan biri.

Bir oyunun aksiyonu, konusulan sézciikler tizerinden
aciklandigi igin sizin de bunu goérsel olarak agmaniz gere-
kir. Oyun metninde sahne olarak bulunmayan, sadece atif-
ta bulunulan sahneler ya da diyaloglar eklemeniz, sonra
onlar1 metinde bulunan ana sahnelere sizi gotiirecek bi-
cimde yapilandirmaniz, tasarlamaniz ve yazmaniz gereke-
bilir. Aksiyonu gorsel olarak genisletmenin yollarin1 bul-
mak i¢in oyun metnindeki diyaloglar: inceleyin.

Arthur Miller'in Saticinun Oliimii adli oyunu, bir oyun
metninden diyalog almaya ve onu olay1 goérsel kilmak icin
bir firsat olarak kullanmaya iyi bir 6rnek saglar. Bir sah-
nede, Willy Loman'in patronuyla, yani yaklasik otuz bes
yildir hizmet ettigi adamin ogluyla konusmasi sergilenir.
Loman'in “Amerikan riiyas1” yerle bir olmustur ve bu ki-
siye, artik eskisi gibi ¢aligmay1 birakip ana ofiste éahgxp
calisamayacagini sormaya gelmistir. Ama Willy Loman alt1
istll bir saticidir ve elinden biitiin gelen de budur.

Willy, Howard'dan, yani oguldan biiroda bir ig ister. Ilk
o6nce haftada 65 dolar ister, ardindan 50 dolara iner ve ar-
dindan, asagilanmanin son noktasinda, haftada 40 dolar
icin yalvarmak zorunda kalir. Ama, “Bu is dinyasi, bira-
der, herkes kendi ylkini kendi tasimak zorunda,” yamiti
verilir Willy'ye, tistelik Willy'nin satig rakamlar1 da son
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zamanlarda pek iyi degildir. Willy eski giinleri hatirlar
ve Howard'1 satic1 olmaya nasil karar verdigini anlatarak
yanitlar: “Delikanlilik yillarimda... on sekiz, on dokuz yas-
larinda,” der, “daha o zamandan yollardaydim ben, satig
elemani olarak. Ve hep bu isin bir gelecegi var mi, diye bir
soru gezerdi kafamda.”

Uzun bir stire durur, ardindan devam eder. “O siralar-
da Parker House'ta bir saticiyla tanmistim... Ad1 Dave Sing-
leman’d1. Seksen dort yasindayd: ve otuz bir eyalette mal
satmiglig1 vardi. Bu ihtiyar Dave, odasina gidiyor, anladin,
yesil kadife terliklerini giyiyor —ki bunu asla unutamam-
telefonu eline alip miisterilerini ariyor ve odasindan disari
adim atmadan hayatini kazaniyordu. Bunu goérdiigiimde,
satlg iginin bir adamin isteyebilecegi en iyi kariyer oldu-
gunu anlamistim. Ginki disiinsene, seksen dort yasinda
yirmi otuz farkh sehre gidebilecek durumda olmaktan, bir
telefon ettiginde sayisiz insan tarafindan hatirlanmaktan,
sevilmekten ve yardim gérmekten daha tatminkar ne ola-
bilirdi? Biliyor musun, 6ldigiinde -ki bu arada, gercekten
de bir satic1 gibi 6ldl; Boston'a giderken, ayaginda yesil
kadife terlikleri; New York, New Haven, Hartford treninin
sigarali vagonunda- ama 6ldiigliinde yuzlerce satici ve
miigteri vardi cenaze téreninde.”

Willy Loman'in riiyas: budur; onu her sabah uyandiran
ve yollara diismesine neden olan budur. Eger bu riiya yi-
tip giderse, 6lirse, hayat yasamaya degmeyecektir artik.
Bu, bir oyunu sinemaya uyarliyorsak gérebilecegimiz bir
seydir. Esaretin Bedeli filminde Andy Dufrense’in repligini
hatirliyor musunuz? “Umut giizel seydir, belki de seylerin
en giizeli ve glizel seyler asla 6lmez.” Ama riiya gercekle
carpisirsa, Willy Lomanin durumunda oldugu gibi umut
yitirilirse, geriye ne kalir? Saticinin 6limi.
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Oyun ve film; her biri kendine has bir yapi, hem oyun
yazarina hem de sinemaciya bir saygi gosterisidir.

Bir insanin hayatini senaryoya uyarladiginizi varsayin.
Ister hayatta ister hayatta olmayan insanlar1 ele alan bi-
yografik senaryolarin etki yaratabilmeleri i¢in segici ve
odaklanmig olmalar1 gerekir. Biyografik bir senaryo yaz-
mak istiyorsaniz, karakterinizin hayat1 sadece bir basg-
langigtir. Ornegin, Peter Shaffer'in Amadeus’u, Wolfgang
Amadeus Mozart'in yagami ve Antonio Salieri ile iligkisin-
deki sadece birkag olayi ele alir.

Karakterlerinizin hayatindaki olaylar arasindan bir
secim yapin ve bunlar1 dramatik bir olaylar dizisi olusgtu-
racak sekilde yapilandirin. Gandhi (John Briley), bu mo-
dern zaman azizinin hikayesini, Gandhi’'nin hayatindaki iig
evreye odaklanarak anlatir bize: Birincisi, geng bir hukuk
6grencisi oldugu ve Britanya'nin Hindistan1 nasil kéleles-
tirdigini tecriibe ettigi dénem; ikincisi siddet igermeyen
protesto felsefesini uygulamaya basladig1 dénem; tigiinci-
sl ise Miisliimanlar ile Hindular arasinda barig saglamaya
caligt1ig1 donem. Arabistanli Lawrence (Robert Bolt ve Mi-
chael Wilson) ile Yurttas Kane de, karakterin hayatindaki
birkag olay: se¢ip bunlardan dramatik bir yap1 kurmanin
diger 6rnekleridir.

Birkag¢ yil 6énce 6grencilerimden biri, biiyiik bir met-
ropol gazetesinin ilk kadin editériiniin hayat hikayesinin
film haklarini satin almigti. Her seyi hikadyeye koymaya
caligt1. Ik yillar, “Glnki gok ilgingtiler,” evliligi ve gocuk-
lari, “Clinki inanilmaz derecede aligilmadik bir yaklagimi
vardi,” bliylk haberlere imza attig: ilk muhabirlik yillari,
“Cunki ¢ok heyecan vericiydi,” ardindan da editérliik isini
almasi, “Clnki kadinin asil Gind buradaydi.”

Onu, kadinin hayatindaki birkag olaya odaklanmasiigin
ikna etmeye caligtim, ama nesnel bakamayacak kadar igli
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disli olmustu konuyla. Ben de ona bir alistirma verdim.
Kadinin hikayesini birka¢ sayfalik bir olaylar dizisi hali-
ne getirmesini istedim. Yirmi alt1 sayfayla geldi ve kadinin
hayatinin ancak yarisini ele alabilmigti! Bir hikaye yoktu,
elinde sadece bir kronoloji bulunuyordu ve sikiciydi. Bu-
nun ise yaramayacagini ve editériin hayatindaki bir ya da
iki hikayeye odaklanmasini séyledim. Bir hafta sonra geri
gelip hangilerinin dogru hikayeler olduguna karar vere-
medigini sdyledi. Kararsizlik i¢cinde bunalmisti, sonunda
iyice umutsuzluga kapildi ve biiytik bir Gziintiyle isten
vazgecti.

Birkag gilin sonra gézyaslari icinde beni aradi; onu elin-
deki malzemeye dénmeye, kadinin hayatindaki en ilging
i¢ olay1 segmeye (yazmak, hatirlayin, se¢im yapmaktir) ve
gerekiyorsa kadinla konusup yasama ile kariyerinin en il-
ging yonleri hakkinda onun ne diisiindiigiinii sormaya tes-
vik ettim. Bunu yapt1 ve sonunda kadinin, ilk kadin editér
olarak gérevlendirilmesine yol acan gazete haberine dayah
bir olaylar dizisi yaratmay1 becerdi. Bu da biitiin bir senar-
yonun ¢engeli, temeli oldu.

Hikayenizi anlatmak i¢in sadece 120 sayfaniz var. Olay-
larimiz1 dikkatlice segin ki, bunlar senaryonuzu nitelikli
gorsel ve dramatik bilesenlerle vurgulayip yansitsin. Se-
naryo, hikayenizin dramatik gereksinimlerine dayanmali-
dir. Kaynak malzeme sonug olarak sadece kaynak malze-
medir. Bir baglangi¢ noktasidir; bir son degil.

Gazeteciler, goriindiigi kadariyla, bir makale ya da ga-
zete haberini senaryoya doénilistiirmeye galigirken zorlani-
yorlar. Bunun nedeni belki de sinemada dramatik hikaye
hatt1 kurma yontemlerinin gazetecilikteki yéntemlerin tam
z1dd1 olmasidir.

Bir gazeteci haber hazirlarken, yazil1 kaynak aragtir-
masi ya da soOylesiler yaparak olup bitenleri ve diger bil-
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gileri bir araya getirmeye c¢aligir. Gazeteciler biitiin olup
bitenleri 6grendikleri an, haberi/hikayeyi olusturabilirler.
Bir gazeteci ne kadar ¢ok somut bilgi toplarsa, o kadar ¢ok
malumat sahibi olur, sonra bunun bir kismini ya da hep-
sini kullanabilir ya da higbirini kullanmaz. Somut bilgileri
derledigi zaman, yazacag1 haberin c¢engelini ya da agisi-
n1 arar ve bunun ardindan, sadece malzemeyi vurgulayip
destekleyen somut bilgileri kullanarak haberini/hikayesini
kaleme alir.

Iste bu, iyi gazeteciliktir. Ancak bir senaryoda olup bi-
tenler hikayeyi sadece destekler; hatta bunlarin hikayeyi
yarattigini bile soyleyebilirsiniz. Gazetecilikte, 6zelden ge-
nele gidersiniz; 6nce olup bitenleri bir araya getirir, sonra
hikayeyi bulursunuz. Senaryoda ise tam tersidir: Genelden
6zele gidersiniz. Once hikayeyi bulur, sonra hikayenin igle-
mesini saglayacak olaylar: toplarsiniz.

Taninmis bir gazeteci, ulusal bir gazete i¢in kaleme al-
dig1 ve tartigsma yaratmis bir makalesinden hareketle bir
senaryo yaziyordu. Olup biten ne varsa elinin altindayds,
ama iyi bir senaryo yazabilmek i¢in bunlarin bir kismin-
dan vazge¢cmek ve gerekli unsurlar1 dramatize etmek cok
zor geliyordu ona. “Dogru” olaylar1 ve “dogru” detaylar:
bulma asamasinda takilip kaldi ve senaryoda otuz sayfa-
dan ileri gidemedi. Gikmaza girdi, panige kapildi ve sonun-
da belki de giizel olabilecek bir senaryoyu rafa kaldirdi.

Makalenin sadece makale, senaryonun da sadece senar-
yo olmasina izin verememisti. Kaynak malzemeye tama-
men sadik olmak istiyordu, ama bu yaklasim ige yaramada.

Pek cok kisi, bir dergi ya da gazete makalesini temel
alarak bir film ya da televizyon senaryosu yazmak ister.
Eger bir makaleyi senaryoya uyarlayacaksaniz onu bir se-
naristin bakis agisiyla ele almaniz gerekir. Hikdye neyle
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ilgili? Ana karakter kim? Bitig nasil olacak? Hikaye, cina-
yet suclamasiyla yakalanmig, yargilanmis, beraat etmis,
ama sonra gergekten suglu oldugunu sadece bizim kegfe-
decegimiz bir adamla mi ilgili? Yarig arabalari tasarlayan,
yapan ve yariglp sampiyonluga ulasan bir delikanliyla mi1
ilgili? Diyabete ¢are bulan bir doktorla mi ilgili? Bir ensest
hikayesi mi? Hikaye kiminle ilgili? Neyle ilgili? Bu sorulara
cevap verdiginizde, hikdyenizin dramatik yapisini olustu-
rabilirsiniz.

Bir makaleyi ya da haberi televizyon ya da sinema igin
uyarlamak isterseniz konuyla ilgili yasal meseleler de bu-
lunmaktadir. Oncelikle, senaryoyu yazmak igin izin alin:
Bunun anlami, bahsi gegen insanlarin haklarim elde et-
mek, yazarla ya da yazar ajaniyla ya da gazeteyle anlagsma
yapmaktir. Pek ¢cok durumda insanlar, hikayelerinin sine-
ma ya da televizyona tasinmasi ¢gabanizda sizinle ig birligi
yapmaya istekli olacaklardir. Eger uyarlama konusunda
ciddiyseniz, bu konularda uzman bir avukata ya da bir yé-
zar ajanina danigilmasi gerekir.

Haklar: elde etmeden satma gansiniz olmadigini bildi-
giniz halde senaryoyu ya da olay akisini yazmak isteyebi-
lirsiniz. Malzemede bir sey sizi kendine ¢ekmigtir. Nedir
0? Bulun onu. Makale ya da habere dayanarak senaryoyu
yazmaya ve sonra ne ¢ikacagina bakmaya karar verebilir-
siniz. Sonug iyi olursa, belki de haberde yer alan insanlara
gostereceksiniz senaryonuzu ama eger yapmazsaniz, nasil
bir gey olabilecegini asla bilemeyeceksiniz.

Tim senaryo yazarlari igin tek kural, ister uyarlama
yapsinlar, ister sifirdan baglasinlar, Stuart Beattie'nin de-
digi gibi, “yazmaya devam etmek”tir. “Bir yazar olarak ya-
pabileceginiz en iyi sey yazmak, yazmak ve yazmaktir. Ci-
¢cegi burnunda senaryo yazarlarina daima Hollywood'daki
en degerli varliklardan birinin ucuz yetenek oldugunu soy-
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lerim. Siz de ¢igegi burnunda yazarlar olarak ucuz yetenek-
siniz. Endistriye girmenin imkansiz oldugunu diistinmek
yanhstir, her zaman girenler vardir. Ve ucuz yetenek olarak
degeriniz bunu miimkiin kilacak kadar yiiksektir. Biitiin
biiylik senaryolar1 okuyun. Gin Mahallesi'ni okuyun. Bunu
bilin. Ve vazge¢cmeyin.”

Bunlar tegvik edici sézler.

Oyleyse, uyarlama sanat1 nedir?

Orijinale tamamen sadik kalmak DEGILDIR. Kitap ki-
taptir, oyun oyundur, makale makaledir, senaryo senar-
yodur. Bir uyarlama daima baska malzemeden hareketle
yazilan 6zgin bir senaryodur. Bunlarin hepsi birbirinden
farklh formlardir sadece.

Tipki elmalar ve portakallar gibi.

Bir romanin rastgele bir sayfasini agin ve birkag sayfa
okuyun. Aksiyonun nasil anlatildigina bakin. Karakterin
zihninde mi cereyan ediyor? Diyalogla m1 anlatiliyor? Peki
ya tasvir? Elinize bir tiyatro oyunu alin ve ayni seyi yapin.
Karakterlerin nasil kendileri ya da oyunun aksiyonu hak-
kinda konugtuklarina bakin; konusan kafalar yani. Ardin-
dan da bir senaryonun -bu kitapta alintilardan herhangi
biri yeterli olacaktir- birkag sayfasini okuyun ve senaryo-
nun dis detaylar1 ve olaylar: nasil ele aldigina, karakterin
ne gordiigiine bakin.

352



16
Isbirligi Uzerine

isbirligi yapmak: Birinin bir baskasiyla
¢alismasi; birlikte galismak, 6rnedin bir
edebiyat eseri ig¢in: Bir roman izerinde
isbirligi yaptilar.

-The Randpom House Dictionary

Jean Renoir sinemay1 coskuyla, neredeyse dinsel bir
tutkuyla seven biriydi. Sinema hakkinda konusmaya ba-
yilirdy; bu alanda kiigiik konu, biyiik konu gibi bir ayrim
yoktu onun igin. Ogrencisi oldugum yillarda benimle ti-
yatro, sanat, oyunculuk ve edebiyatla ilgili deneyimlerini
paylasmis ve sinema dinyasini uzun uzadiya anlatmisti.
Sinemanin edebiyat olma potansiyeli barindirdigini, ama
asla hakiki bir “sanat” olarak degerlendirilmemesi gerekti-
gini 1srarla soylerdi.

Bununla ne demek istedigini sordugumda, kendi ta-
nimina gore hakiki “sanat”in bir kisiye ait tek bir vizyon
oldugunu, ama film yapma siirecinde durumun bu olma-
dig1 yanmitim verdi bana. Bir film yapmak i¢in gereken her
seyi tek kiginin yapamayacagini belirtti. Tek bir kisi, tip-
ki Charlie Chaplin gibi, senaryo yazabilir, filmi yénetebi-
lir, basrolii oynayabilir, gériinti yénetmenligini yapabilir,
kurgulayabilir, miiziklerini yapabilir, ama, diye devam etti
Renoir, tek bir kisi biitiin rolleri oynayamaz, sesi kaydede-
mez ya da bir film igin gerekli tiim o teknik ve 151k donani-
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mini1 idare edemez. Filmi ¢ekebilir, ama yikayamaz; bunun
icin filmi 6zel bir laboratuara géondermesi gerekir ki bazen
oradan gelen sonug da istendigi gibi degildir.

Renoir, gegmiginden ve geleneginden hareketle, sinema-
nin biiyiik bir sanat olmasina ragmen asla edebiyat, resim
ya da miizik gibi, gercek anlamda “hakiki” bir sanat olma-
digini diistiiniyordu, ¢iinkii yapim asamasinda ¢ok sayida
insan dogrudan isin iginde bulunuyordu.

“Sanat,” demisti Renoir, “izleyicisine, eserin yaraticisiy-
la birlesme firsati sunmalidir. Tek bir kisi her seyi yapa-
maz... Hakiki sanat, eserin yapilmasi siirecinin igindedir.”

Sinema, igbirligi gerektiren bir ortamdir. Sinemac,
kendi bakisini perdeye tasimak i¢in bagkalarina bagimh-
dir. Bir filmi ortaya ¢ikarmak igin gerekli teknik beceriler
biiytik uzmanlik gerektirir. Ote yandan gitgide daha fazla
uzmanlik da gerekmektedir. Sadece su son on yil i¢inde bil-
gisayar grafik teknolojisinde geldigimiz yere bir bakin. Ja-
mes Cameron'in, film teknolojisine Terminat6r 2: Mahger
Giinii ile getirdigi parlak katki olmasaydi, bugiin sahip ol-
dugumuz “bicim verme teknolojisi"ni bilemeyecektik. Eger
bu teknik olmasayd1 Jurassic Park da olmayacakti; Juras-
sic Park olmasaydi, Forrest Gump da olmayacakti; Forrest
Gump olmasaydi, Matrix, Kayip Balik Nemo, Képekbaligi
Hikdyesi, Kutup Ekspresi ve Inanilmaz Aile gibi filmlerin
6nlind acan Oyuncak Hikdyesi olmayacakti )

Bugiiniin devrimi, yarinin evrimidir.

Film hem sanat hem de bilimdir. Bazen bir senaristin
hayal giicii yeni bilimsel hamlelerin éniinii agabilir, tipki
James Cameron'in Terminatér 2: Mahger Giinii'nde yaptigl
gibi. Bana kalirsa, 1927'de sesin sinemaya gelisi kadar dev-
rimci bir yeniliktir bu film. Kimi baska durum ve zaman-
larda ise bir bilimsel icat, bir seye yeni gozlerle bakmamiz
saglar. Yazar ve yonetmen Kerry Conranin Sky Captain ve
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Yarinin Diinyast isimli filmi iyi bir 6rnektir buna. Bence,
yakin bir gelecekte, sinema zanaatinda devrim yaratacaktir
bu film. Film, kelimenin tam anlamiyla, sinema yapmay1 ev
bilgisayarlarinin alanina getirmistir. Oyle saniyorum ki gok
da uzak olmayan bir gelecekte, gen¢ sinemacilarin bu isi
evlerinde kisa film yaparak 6grendiklerini gérebilecegim.

Sinemanin evriminde daima bilim, sanat ve teknoloji
arasinda bir aligverig vardir. Eger sinemanin gelecegine
inaniyorsak, hepimiz, bizi gelecege cagiran “yesil 1s181n”
pesinden giden Jay Gatsby'ye benziyoruz demektir.

Renoir'in bilgeligine kulak verecek olursak, kendi basi-
miza yapabilecegimiz tek sey senaryo yazmaktir. Fazla bir
seye ihtiyaciniz yok; bir bilgisayar, kalem-kagit ya da dak-
tilo ve belirli bir zaman dilimi. Bazen yalniz, kendi bagini-
za yazmak istersiniz. Ama bagka biriyle gii¢lerinizi birles-
tirip beraber yazmak isteyeceginiz zamanlar da olacaktir.
Bu birisiyle isbirligi yapacaginiz anlamina gelir.

Bu size kalmig bir tercihtir ve hem avantajlar1 hem de
dezavantajlari vardir.

Yalniz basina yazmanin avantaji ¢ok acik: Ne yazmak
istediginiz, nasil yazmak istediginiz, ne zaman yazmak is-
tediginiz konusunda size karigan yoktur. Baska bir deyisle,
her gey sadece sizin vizyonunuza gore sekillenir. En azin-
dan bu agsamada yolunuza ¢ikan kimse olmayacaktir. Daha
pek cok sey séylemek miimkiin bu konuda.

Tek basiniza yazmanin dezavantajlari da acgiktir: Bir
odada tek basginiza oturur, bog bir sayfaya ya da bilgisa-
yar ekranina bakar durursunuz ve bir sonraki adiminizin
ne oldugunu, ne séylemek istediginizi, nasil sdéylemek iste-,
diginizi bilmediginiz anlar vardir. Bazen, hatta belki cogu
zaman diyaloglariniz bayat, yapmacik ve siradan olacak-
tir. Senaryo zihninizde canlandig gibi ylirimiiyorsa hayal
kirikligini depresyona, kizginliginizi kendinize ¢evirmeniz
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ve bu kadar koti is gikardiginiz icin kendinize lanet oku-
maniz olasidir. Hemen ardindan, yazamadiginizi, bu isi ya-
pamayacaginizl, ugragmanin bir sonug getirmedigini, yete-
rince iyi olmadiginiz), yeteneginizin olmadigini, hikayenin
demode ve banal oldugunu diisiinmeye baslarsiniz; kimi
kandirdiginizi saniyorsunuz ki siz?

Yapmaniz gerekenin ne oldugunu biliyorsunuz.

Gogu kez yazarlar bu tiir olumsuz duygulardan ve belir-
sizliklerden kaginabilmek i¢in giiglerini birlestirmeyi ter-
cih ederler. Bazen de zorunluluklar igbirligini gerekli kilar.
Peter Jackson, Fran Walsh ve Phillippa Boyens, Yiiziiklerin
Efendisi'ni beraber yazdilar; ¢iinki, “Yazma kismi, ne ka-
dar zamanim olduguyla ilgiliydi,” diyordu Peter Jackson
bir sbéylesisinde. “Baslangicta, cekimlere gecmeden 6nce,
senaryoyu genellikle beraber yaziyorduk, ayn1 odada otu-
rup sahneleri kaleme aliyorduk. Bilgisayarin basina otu-
ruyor ve yaziyordum, ¢iinkii, sonunda filmi yonetecek kisi
olarak betimleyici parégraﬂarl yazmanin bana ilk elden
filmi zihnimde canlandirma firsat1 da verecegini anlamis-
tim. Fran el yazisiyla sahnenin diyaloglarini kaleme ali-
yordu. Philippa da aym seyi, ama dizilisti bilgisayarinda
yapiyordu. Ardindan ben de oturup diyalogu aliyor ve on-
larin etrafina betimleyici paragraflar1 yaziyordum. Bir y6-
netmen gibi diisiinliyorum ben, bir senarist gibi degil. Ce-
kim asamasinda senaryoyu revize ediyorduk, ama somut
yazim sirecine ¢ok az katilabiliyordum. Bu temel olarak
Philippa ile Fran'in yaptiklar: bir igse déniistii, ben de onla-
rin yazdiklarina tepki verir oldum ya da sadece, ‘Evet, mii-
kemmel,” diyordum. Yazim ekibiyle isbirligim daha ziyade
geribildirimde bulunmak ve baz fikirler ileri stirmek hali-
ni aldi. Béyle séyliyorum, ama biitiin ¢gekim boyunca pek
¢ok hafta sonunu senaryonun sag solu lizerinde ¢aligarak
birlikte gecirdik.”
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Bazen bir yapimc ya da bir yapim sirketi bir fikirle
gelir ve sizden bu fikri bir senaryoya déniigtiirmenizi is-
ter. Artik bir yapimci ve yonetmenle igbirligi icindesiniz
demektir. Ornegin, Kutsal Hazine Avcilari'nda Lawrence
Kasdan —o zamana kadar sadece bir senaryo yazmiglig:
vardi, o da Yudiz Savaglari-Béliim 5: Imparator'un yeni-
den yazimiydi-, George Lucas ve Steven Spielberg'le ta-
nismistl. Lucas, onun képeginin ismi olan Indiana Jones'u
filmin kahramani (Harrison Ford) i¢in kullanmak istiyordu.
Lucasin bildigi diger sey ise filmin son sahnesinin, tipki
Yurttas Kane'in sayisiz sandikla dolu bodrum kati gibi, el
konmus askeri sirlarin muhafaza edildigi bir hangarda ge-
cecegiydi. Lucas’in o siralar Hazine Avciular: ile ilgili bildi-
gi tek sey bundan ibaretti. Spielberg buna mistik bir boyut
eklemek istedi. U¢ adam kendilerini bir ofise kilitleyerek
iki hafta boyunca g¢aligtilar. Digarn giktiklarinda hikayenin
olaylar dizisi genel hatlariyla belli olmusgtu. Ardindan Lu-
cas ile Spielberg diger projelerine dondiiler, Kasdan da ofi-
sine gitti ve Kutsal Hazine Avcldarim yazda.

Yazarlar cesitli gerekgelerle igbirligi yaparlar. En azin-
dan baz: projeler i¢in senaryo yazarlarinin bir basgkasiyla
calismay1 daha kolay buldugu zamanlar vardir. Televizyo-
na yazan senaristlerin ¢ogu bir ekip halinde ¢alisir. Satur-
day Night Live, Desperate Housewives ya da CSI; Miami ve
CSI: New York gibi program ve dizilerin, béliim basina bes
ila on arasinda degisen sayida yazarlari bulunmaktadir.
Bir komedi yazarinin hem komik kigi hem de seyirci olmasi
gerekir —kahkaha, kahkahadir. Sadece, Woody Allen ya da
Neil Simon gibi, dahi azinligin tyeleri bir odada tek I'Ja§ma
oturup neyin komik olup neyin olmadigin bilebilirler.

Bir senaryo yazimi igin igbirligi yapmaya karar verdi-
ginizde, bu silirecin {i¢ asamasini birbirinden ayirmak c¢ok
o6nemlidir: (1) Igbirliginin temel kurallarini1 saptamak, (2)
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yazim icin yapilmasi gereken hazirliklar ve (3) asil yazim
siireci. Biitiin bu agamalar temel éneme sahiptir. Igbirligi
yapmaya karar verdiyseniz, bu ige gozi agik girin. Ornegin,
potansiyel ortaginizi seviyor musunuz? Bu insanla birkag
ay boyunca her giin birka¢ saatinizi beraber gecireceksi-
niz; dolayisiyla bu vakti severek gecirseniz iyi olur. Yoksa
daha ilk giinden yola sorunlarla ¢ikiyorsunuz demektir.

Isbirligi bir iligkidir. Herkesin eli aymi él¢iide tagin al-
tindadir. Iki ya da daha ¢ok kisi, bir senaryo, bir televizyon
programi ya da her neyse; bir nihai iiriin yaratmak tizere
bir araya gelmektedir. Isbirligi yapmanizin hedefi, amaci,
son noktasi budur ve biitiin enerjinin de buna harcanmasi
gerekir. Igbirligi yapanlar, bu yaklagimi genellikle ¢ok kisa
bir siire iginde unutmaya meyillidir.

Bazen, “hakli olmak” denen meseleye saplanip kalindi-
g1n1 ve siireg icinde say1siz ego miicadelesinin igine diistii-
gumizi goriuriz. Dolayisiyla, bagslamadan 6nce kendinize
baz1 sorular sormaniz en iyisidir. Ornegin, siz neden isg-
birligi i¢ine giriyorsunuz? Ortaginiz neden giriyor? Bagka
biriyle ¢alismay1 se¢gmenizin nedeni nedir? Daha kolay ol-
dugu i¢cin mi? Daha giivenli oldugu i¢in mi? Daha az yalniz
olacaginiz i¢in mi? Kendinize giivenmediginiz igin mi?

Bagka biriyle isbirligine girmek konusunda ne diisi-
niiyorsunuz? Zihninizde buna iligkin nasil bir resim var?
Insanlarin ¢ogunun zihninde, biri masada bilgisayar ya da
daktilo basinda oturmus, ¢ilgin gibi yazan, digeri de odada
volta atip yazilacaklari heyecanla sdyleyen iki kisinin gé-
riintiisi vardir. “Yaz ekibi” iste, daha ne olsun! Bir konu-
san, bir de yazan. "

Siz de boyle mi goériiyorsunuz? Bir zamanlar, Moss Hart
ile George S. Kaufman gibi yazi ekiplerinin oyunlar ve se-
naryolar irettikleri 1920'1li ve 30'lu yillarda béyle olmus
olabilir, ama artik degil. Daha ziyade, Peter Jackson'in, Yii-
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ziiklerin Efendisi'nde yaz1 ekibiyle birlikte yaptiginin bir
tir gesitlemesi gibi.

Herkes farklh sekillerde galigir. Herkesin kendine has
bir Gislubuy, ritmi, hoglandig1 ve hoslanmadig: geyler var.
Benim ideal buldugum igbirliginin en iyi 6rneklerinden
biri, Elton John ile Bernie Taupin'in 1970lerde yaptiklar:
miizikal igbirligidir. S6hretin zirvesinde olduklari bir sira-
da, Bernie Taupin gsark: soézlerini yazar ve diinyanin nere-
sinde olursa olsun Elton John'a faksla génderirdi. John da
bunlari besteler, diizenler ve kaydederdi.

Ama elbette bu bir istisna, kural degil.

Isbirligi yapmak istiyorsaniz ¢aligmak i¢in en uygun
yolu bulmaya istekli olmalisiniz —dogru tislup, dogru yén-
temler, dogru ¢aligma prosediirii. Benim 6nerim, farkh sey-
ler denemeniz- yapilmasi gereken hatalar1 yapmaniz ve
birlikte ¢alismak i¢in en iyi ve en kolay yolu bulana kadar
bu siirecin iginden deneme yanilma yoluyla ge¢cmenizdir.
Ne de olsa, “Igse yaramayan sekanslar,” bir kurgucu dostu-
mun séyledigi gibi, “size neyin ige yaradigini gosterecektir.”

Bir isbirliginin, bir arada nasil galigilacaginin temel
kurallarinm belirlemek icin ¢ok sayida secenek vardir. Na-
s1l igbirligi yapilacagina dair herhangi bir kural yoktur;
bunlar1 yol boyunca siz yaratir ve olusturursunuz. Tipki
bir evlilikte oldugu gibi bu kurallarn yaratmak, siirdiirmek
ve korumak zorundasiniz. Her an bir baskasiyla aligveris
halinde olma durumudur bu. Igbirligi, esit is béliimiiyle
herkesin elini tagin altina koymasidir.

Igbirliginde dért temel ve egit konum bulunur: Yazar,
aragtirmacl, sekreter ve editor. Hi¢cbir konum digerinden
daha 6nemli degildir. _

Bu igbirligi size ve ortaginiza nasil gériiniiyor? Hedefle-
riniz neler? Beklentileriniz neler? Bu igbirliginde kendinizi
nasil gériiyorsunuz? Ortaginiz hangi isi yapacak? Gereki-
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yorsa muhtemel ortaginizla oturup ikinizin de bu igbirligi-
ni nasil gérdiginize iligkin iki ya da ii¢ sayfalik, serbest
cagrisimla yazilmis bir yazi kaleme alin. Sonra sayfalar:
degisin; birbirinizin yazdigini okuyun ve ikiniz de elinizde
ne var bakin.

Bir sohbet baglatin. Bilgisayarin baginda kim oturacak?
Nerede ¢alisacaksiniz? Ne zaman? Kim, neyi yapacak? Iki-
niz i¢in de ¢galigmak icin giiniin en iyi zamani hangisidir?
Yalniz basiniza g¢alisip yazdiklarinizi ortaginiza e-posta ile
mi géndereceksiniz ya da tersi mi olacak? Aym1 zamanda,
ayni odada m1 bulunacaksiniz?

Bunlar: konusun. Tartigin.

Her ikiniz i¢in de en iyi kurallar1 saptayin. Ig bélimii
nasil olacak? Yapilmasi gereken seylerin bir listesini ya-
pabilirsiniz: Bir ya da iki kere kiitiiphaneye gitmek, bir ya
da iki s6ylesi vb. Yapilacak igleri organize edin ve paylasin.
Ben bunu yapmak istiyorum, 6yleyse bunu yapayim; sen
bunu yap, gibi. Hoslandiginiz seyleri yapin. Eger kiitiipha-
neye gitmeyi seviyorsaniz gidin; ortaginiz sdylesi yapmay1
seviyorsa o isi ona birakin. Ya da ortaginizin liderliginde
beraber yapin. Bunlarin hepsi yazma siirecinin parg¢asidir.
Kaynaklarinizdan yararlanmanin yoludur.

Calisma programiniz nasil goriniiyor? Her ikiniz de
tam zamanl: bir igte mi ¢aligiyorsunuz? Ne zaman bir ara-
ya geleceksiniz? Nerede? Secimlerinizin her ikiniz i¢in de
uygun oldugundan emin olun. Bir isiniz, aileniz, iligkiniz
varsa bazen zorlanabilirsiniz. Bu konuya 6énem verin.

Gundiizleri mi, 6gleden sonralar: mi, aksamlar: mi1 daha
iyi caligsabiliyorsunuz? Bilmiyorsaniz bir tanesini deneyin
ve nasil gittigine bakin. igse yariyorsa devam edin. Yarami-
yorsa bir baskasini deneyin. Her ikiniz i¢in de en iyisinin
hangisi oldugunu bulun. Birbirinizi destekleyin. Ayn1 sey
icin ¢calisiyorsunuz: Tamamlanmig bir senaryo.

360



I1SBIRLIGH UZERINE

Her ikinize de uygun bir ¢alisma programi bulmak ve
organize etmek bile birka¢ hafta alabilir. Bir araya gelip
olaylar dizisini olusturmak i¢in iyi bir zaman olabilir bu.

Ise yaramayan bir sey denemekten korkmayin. Deneyin!
Hatalar yapin. Isbirligi ortamini deneye yanila olusturun.
Ve temel kurallar yerli yerine oturana kadar da ciddi bir
yazim agamasina yonelik plan yapmayn.

Yapacaginiz en son sey yazmaktir.

Bunu yapmadan 6nce malzemeyi hazirlamaniz gerek-
mektedir.

Ne tir bir hikaye yaziyorsunuz? Cagdas mi1 yoksa ta-
rihsel bir hikdye mi? Bir dénem hikayesi mi? Oyleyse
hangi dénem? Onu arastirmak i¢in neler yapmaniz ge-
rekiyor? Kiitiiphanede bir iki giin ya da birkag¢ hafta mi
gecirmelisiniz? Bir durusma mi izlemelisiniz? Kisisel ola-
rak aragtirmanin hangi yoniini ytritiyorsaniz, bu bilgi-
yibilgisayariniza aktardiginiz anda ortaginiza e-posta ile
gonderebilirsiniz.

Yineliyorum, igbirligi yar1 yariya is bélimiidir. Hika-
yeyi gelistirmek bakimindan beraber calismak en iyisidir.
Olaylar dizisini birkag¢ ciimle haline getirin. Senaryo igin
bir baglik ¢ikarin ortaya; aksiyon ve karakterleri ¢ikarin.
Sonra tiriini saptayin: Ne tiir bir hikaye yaziyorsunuz? Bir
aksiyon filmi mi? Gerilim mi? Agk hikayesi mi? Dram mi?
Romantik komedi mi? Net olmamz gereken ilk sey, ne tiir
bir hikaye yazdiginizdir. Hikayeniz nerede bashyor ve ne-
rede bitiyor? Temel aksiyon hatt1 nedir? Ana karakter kim-
dir? Hikaye ne hakkindadir? Bir otoban ingaat1 projesinde
antik kalintilar1 agiga ¢ikaran bir arkeologla ma ilgilidir
hikdyeniz? Karakterinizin dramatik gereksinimi nedir?
Ne tir bir gatigma lzerine galigsacaksiniz? Bir i¢ catigma
m1 -duygular, korkular, kontrol yitimi- yoksa dig gatisma
m1 -fiziksel bir sakatlz;nma, bir saldir1 ya da savas, doga
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kosullari, hayatta kalma savas1? Yazdiginiz hikéaye bir po-
lisiye ise sugu kimin ve neden isledigini biliyor musunuz?
Bunlar bilmeniz gereken ilk seylerdir. Ardindan olaylar di-
zisini yapilandirabilirsiniz.

Hikayenizin bitisini, gézﬁlme, asamasini biliyor musu-
nuz? Acilisi biliyor musunuz? D6éniim Noktasi I ve II'yi?
Siz bilmiyorsaniz, kim bilecek? Ikinizin de nereye gittigini
bilmesi gerekir ki oraya varmak igin en iyi yolu belirleye-
bilesiniz.

Hikayeniz kimin hakkinda? Karakter biyografileri yazin.
Her bir karakter hakkinda ortaginiz ile konusabilir, ardin-
dan birini ortaginmiz yazarken digerini de siz yazabilirsiniz.
Ya da biyografileri siz yazarsiniz, ortaginiz dizeltmeleri
yapar. Karakterlerinizi taniyin. Kim olduklarini, nereden
geldiklerini konusun. Cémlegi bos birakmayin. Ne kadar
koyarsaniz, o kadar alirsiniz.

Karakterleriniz lizerine galigtiktan sonra kartlar tze-
rinde olaylar dizisini ingsa etmeye baslayin.

Olaylar dizisini tasarlamaya baslayin; bitisi, baglangi-
c1, Dontim Noktasi I ve II'yi biliyorsaniz, olaylar dizisini
3x5 kartlar lzerinde sahneler halinde gelistirebilirsiniz.
Tartisin. Konusun. Fikir ylritin. Yeter ki hikayeyi bildigi-
nizden emin olun. Belirli béliimler hakkinda aym fikirde
olabilir ya da olmayabilirsiniz; siz bir bigimde olmasini
isterken ortaginiz bagka bir bicimde olmasini istiyor ola-
bilir. Fikir birligine varamazsaniz her iki bicimde de yazin.
Hangisinin ige yaradigina bakin. Nihai Griin i¢in ¢aligin -
senaryo i¢in. Daima malzemeye hizmet edin.

Yazmaya hazir oldugunuzda bazen isler ¢igrindan cika-
bilir. Hazirlikl1 olun. Biitiin bunlar1 sayfaya nasil aktara-
caksiniz? Bu isin mekanigi nasildir? Kim, neyi séyliiyor ve
neden su kelime degil de 6biiri daha iyi? Buna kim karar
veriyor? Madalyonun iki yiizii gibi: Ben hakliyim ve sen ha-
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talisin, bir bakig agisidir. Obiir bakig agis1 da boyledir: Sen
hatalisin ve ben hakliyim.

Yazarlik kariyerim boyunca defalarca igbirligi iginde
bulundum ve hepsi farkliydi. Bir proje tizerinde bir bas-
kasiyla caligirken bir gérev bildirisi olugturmay: tercih
ederim. Bu senaryo ile ne elde etmek ya da neyi basarmak
istiyoruz? Ornegin bir bilimkurgu maceras:1 olan son se-
naryomda, ortagim ve ben, “seyirciyi avucunun i¢ine alan
bir heyecan firtinas1” yaratmak istiyorduk. Bunun lizerine,
“malzemeye hizmet etmek” iizere bir fikir birligine vardik
aramizda.

Ardindan bir araya gelip sekanslar olusturmak igin
kartlar1 kullanmaya basladik. Bitisi, baslangici, Déniim
Noktasi I ve IT'yi biliyorduk. Birkag¢ hafta boyunca, haftada
iki ya da g kez bulusup degisik fikirler, diyalog parcgalari,
belirli anlar, sekanslar ve bunlari yapilandirmanin muhte-
lif yollar1 lizerine 6neriler attik ortaya. Bu ¢aligmay: bitir-
dikten sonra kartlarimizi alip sahneler ve sekanslarla il-
gili diislincelerimizi yazmaya basladik. Aklimiza gelenleri
sadece kartlara not ediyor, yapinin ya da olaylar dizisinin
neresine uyacaklarina kafa yormuyorduk.

Malzemeyi hazirlamak, yani aragtirma yapmak, karakter-
mekénigini olugturmak igin g ila alt1 hafta arasinda zaman
harcadik. Ilging bir deneyim bu, ¢linki farkh tiirde bir iligki
kuruyorsunuz —bazen sihirli, bazen de cehennemden farksiz.

Karakterler ve olaylar dizisi lizerine yaptigimiz 6n ca-
lismanin biyik bolimiini tamamladigimiz sirada, orta-
g1m, bir 6zel efekt sihirbazi olan Jim, geri ceviremeyecegi
bir is teklifi aldi. Bagli bagina bir 6zel efekt filmi, Oriimcek
Adam 2. Ikimiz de bu is i¢in giinde on ila on iki saat ¢alig-
masi gerekecegini biliyorduk. Bu teklif onun i¢in ¢ok iyiy-
di, ama igbirligimiz i¢in o kadar iyi degildi. Kendi projemi-
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zi yazmak igin bize pek zaman kalmayacagini biliyorduk.
pisin1 olusturmak icin siki bir ¢alisma temposuna girdik;
boéylelikle Jim yeni isine baglamadan 6nce bunlar: saglam-
lastirma ve kesinlestirme firsatimiz oldu.

Jim yeni isini rayina sokunca haftada en az bir kez te-
lefonla konugmaya bagladik ve ben malzemeyi hazirlama-
ya, yaptigimiz arastirmalar lizerinden belirli sekanslar:
yazmaya basladim. Bunlari1 da sonra ona e-posta ile gén-
derdim. Hafta sonlar1 génderdigim malzemenin tizerinden
gecti, diizeltmeler ve eklemeler yaparak bana geri génder-
di. Kalan zamanini da ailesiyle gecirdi.

Birkag ay sonra, nihayet hafta sonlar1 bir araya gelmeye,
yazdiklarimizi gézden gecirmeye ve birinci perdeyi nasil ya-
zacagimizl belirlemeye calistik. Ben zaten agilis sekansini,
tetikleyici hadiseyi yazmistim. O da I. Perde'yi yazmak iste-
di. Yazdi ve bitirdiginde bana yolladi. Diizeltmelerimi yapip
geri gonderdim ve o da ne degisiklik yapmak istiyorsa yapt.
Bu sayede proje lizerinde ilerlemis olduk. Oriimcek Adam
2 i¢in caligtigindan bunu yapmamiz normalden ¢ok daha
uzun sirdi. Ancak olaylar dizisini bir an bile aklimizdan
cikarmadigimiz i¢in, Jim'in isi bittiginde, yani yaklasik alt1
ay sonra, senaryonun ilk taslagini tamamlamamiz sadece
U¢ haftamiz1 aldi. Jim'in serbest kaldig1 andan itibaren yaz-
diklarimiz: siirekli birbirimize génderdik, sahneler ekledik,
Onerileri tartistik, ta ki ilk taslagimiz1 tamamlayincaya ka-
dar. Ik taslag: hazirlamamiz, her gey hesaba katildiginda,
bir yildan biraz uzun bir zamanimizi almisti. Sonra, yeniden
yazimlar i¢in ili¢ doért ay daha zaman harcadik.

. Bizim igbirligimiz boyleydi. Calisma programimizi ve
nasil calisacagimizi bir kez belirledikten sonra gayet iyi
gitti. Ama biitiin bu silire boyunca aklimizdaki en 6ncelikli
husus, malzemeye nasil en iyi sekilde hizmet edecegimizdi.
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Bir diyalog ya da sahne tizerinde galisirken egolarimizin
araya girmesine izin vermedik.

Isbirligi deneyimi i¢in anahtar bir ilke varsa, o da mal-
zemeye hizmet etmektir.

Igbirligi, birlikte galigmak demektir.

Igbirliginin -aslinda biitiin iligkilerin- anahtar: ile-
tisimdir. Birbirinizle konugsmak zorundasiniz. Iletisimin
olmadig yerde igbirligi degil, sadece yanlig anlagilmalar,
kizginhk ve anlagmazliklar olur. Bu sekilde higbir yere
varilamaz. Bir senaryoyu yazmak ve bitirmek i¢in birlik-
te galisiyorsunuz. Her seye bos verip gitmek isteyeceginiz
zamanlar olacaktir. Bunca g¢abaya degmeyecegini disi-
nebilirsiniz. Hakl1 da olabilirsiniz, ama genellikle bunun
nedeni bazi psikolojik “meselelerinizin” su yiliziine gikiyor
olmasidir; ge¢cmisten gelen ve her giin miicadele etmek
zorunda oldugumuz biitiin o “meseleler” iste: Korkular,
guvensizlikler, sugluluk, yargilar vs. Bunlarla basa cikin!
Yazmak, kendinizle ilgili daha ¢ok bilgi sahibi oldugunuz
bir siirectir. Hatalar yapmaya ve neyin ige yarayip neyin
yaramadigini birbirinizden égrenmeye istekli olun.

Otuz sayfalik aksiyon birimleri ilizerinde ¢alismak da-
ima iyi sonug verir. Siz I. Perde'yi yazarsiniz, ortaginiz
dizeltmelerini yapar. Ortaginiz II. Perde'nin ilk yarisini
yazar, siz dlizeltmelerini yaparsiniz. Siz III. Perde'yi yazar-
siniz, ortaginiz diizeltmelerini yapar. Bu sayede ortagini-
zin ne yazdiginm goérebilir ve siz de onun gibi dénisimli
olarak yazarlik ve editérliik yapmis olursunuz.

Bazen ortaginizin yaptigl isi elestirmeniz gerekir. Yaz-
dig1 seyin iglemedigini, belki bastan baslayip malzeme
lzerine yeniden diiglinmesinin iyi olabilecegini ona nasil
soyleyeceksiniz? Ne soyleyeceginizi iyi diiglinlin. Ortagi-
mzin, sizin yargilariniza verecegi tepkiyle karsi karsiya
kalacagimizin farkinda olun. “Yargilamayin, siz de yargila-
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nabilirsiniz.” Yaptig1 isi elestiriyor bile olsaniz ortaginiza
saygl duymali ve onu desteklemelisiniz. Ortada kigisel bir
sey yok; sadece yapilan is, aslinda isleyebilecegi sekilde is-
lemiyor. Oyleyse ne yapacaksiniz? ilk olarak ne séylemek
istediginizi belirleyin, sonra bunu en iyi nasil soyleyebi-
leceginize karar verin. Bir sey sdylemek istiyorsaniz énce
kendinize sdyleyin. Séyleyeceginiz seyi ortaginiz size soy-
leseydi, siz kendinizi nasil hissederdiniz?

Tipk: evlilikte oldugu gibi, igbirliginin de kurallari ile-
tisim ve fedakarliktir. Sonug olarak, bastan sona bir 6gren-
me deneyimidir bu.

Bazen II. Perde'ye gecmeden &nce 1. Perde'de degisiklik-
ler yapilmasi gerekir. Siireg kesinlikle ayni sekilde isler; yaz-
mak yazmaktir. Once elinizdeki malzemeyi kabataslak gekil-
lendirin, sonra devam edin. Cilalama iginiistediginiz zaman
yapabilirsiniz; o nedenle yazdiginiz sayfalarin kusursuz
olmasi icgin kafa yormayin. Yani daha sonra nasil olsa de-
gisiklikler yapacaginiza gore, ne kadar iyi oldugu tizerinde
¢ok durmayin. Cok iyi olmayabilir, ne yapalim! Siz yazmaya
bakin, sonra iizerinde ¢alisir, daha iyi hale getirirsiniz.

I. Perde'yi bitirdiginizde ve “sozcilikler sayfada” tasla-
gimiz yeterince siki ve temiz oldugunda, oturup okuyun ve
dizeltmeleri yapin. Senaryo igliyor mu? Suraya bir sahne
daha gerekiyor mu? Su sahneyi kesebilir miyim? $u diya-
log daha mi1 anlasilir olmali? Genigletilmeli mi? Yontulmal
m1? Dramatik 6nerme net olarak ortada mi? Peki hem sézel
hem gorsel olarak ortada m1? Dramatik énermenin kurulu-
su diizglin yapilmis m1? Bu asamada birkag¢ diyalog ekle-
yebilir, birkag sozciik ya da sahneyi degistirebilir ve bir iki
yere taslak halinde goérsel unsurlar ekleyebilirsiniz..

11k “sozciikler sayfada” taslagim bitirdikten sonra bir haf-
ta kadar ¢ekmecenize kaldirin, sonra déniip okuyun. Ne yaz-
diginiza bir bakin. Malzemenizi bir biitiin olarak gérebilmeli,
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bir genel bakig ve perspektif edinebilmelisiniz. Yeni sahneler
eklemeniz, yeni bir karakter yaratmaniz, belki de iki sahneyi
birlestirmeniz gerekebilir. Ne yapmaniz gerekiyorsa, yapin!

Bunlarin hepsi yazim siirecinin bir parcgasidir.

Evliyseniz ve esinizle bir igbirligi yapmak istiyorsaniz,
bagka unsurlar devreye girer. Igler sarpa sardiginda, 6rne-
gin oyle kolayca isbirligini birakip gidemezsiniz. Bu, ev-
liligin bir pargasidir. Evlilikte sorun yasiyorsaniz, igbirli-
giniz, sorunun dirbiinle bakilircasina biiylik gériinmesine
yol acacaktir. Devekusu gibi baginizi kuma gémiip sorun
yokmus gibi davranamazsiniz. Uzerine gidin.

Arkadaslarimdan ikisi de profesyonel gazeteci olan evli
bir ¢ift, beraber senaryo yazmaya karar vermislerdi. Kadi-
nin elinde iki ig vardi, adam bir isin tam ortasindaydi ve
biitiin bu isgler biiyiik dergiler i¢in hazirlaniyordu. Kadinin
zamani daha boldu, hemen ise dalmay tercih etti ve hikaye
icin arastirma yapmaya basgladi. Kiitiiphaneye gitti, kitap-
lar okudu, séylesiler yapt1 ve sonunda malzemeyi avcuna
ald1. “Birisinin bunlar1 yapmas: gerekiyor” diye diisiiniip
kimin yaptiginin tizerinde durmadu.

Arastirma sona erene kadar adam da dergi isini tamam-
lamist1. Birkag giin izin aldilar ve oturup ¢alismaya basla-
dilar. Adamin séyledigi ilk sey, “Bakalim, elinde ne var” oldu.
Ardindan da sanki bu kendi géreviymis ve sanki karisi, yani
igbirligi yaptiga kisi degil de meghul bir arastirmac: tara-
findan yerine getirilmig gibi, malzemeye deger bigmeye bas-
lad1! Kadin 6fkelense de bir sey s6ylemedi. Biitiin isi yapan
oydu, ama simdi adam projeyi kurtarmaya gelmisti.

Boyle bagladi. Daha da koétiiye gitti. Nasil ¢alisacaklar:
lzerine degil, sadece ¢alisacaklari lizerine konusrhug;lardl.
Temel kurallar saptanmamis; kimin, neyi, ne zaman yapa-
cagina karar verilmemis; herhangi bir ¢aligsma programi
yapilmamisgti.
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Bir yazar olarak kadin sabahlari ¢aligiyor, sézciikle-
ri, aralarinda bosluklar birakarak hizla kagida aktariyor,
sonra geri doniip sonugtan memnun kalincaya kadar mal-
zemeyi G¢ ya da dort kez yeniden yaziyordu. Adam ise en
iyi geceleri ¢aligabiliyor, yavas yaziyor, her bir s6zcigi ve
cimleyi biiylik bir dikkatle seciyordu; ortaya ¢ikardig: ilk
taslak, neredeyse nihai taslak oluyordu.

ikisi de profesyonel yazarlardi, ama igbirligi yapmaya
karar verdiklerinde onlar: neyin bekledigini bilmiyorlarda.
Kadin daha 6nce bir kez igbirligi icinde bulunmusg, adam
ise hi¢ bulunmamaigti. Her ikisinin de digerinden beklenti-
leri vardi ama bunlari hi¢ konugsmamaiglardi. Ne de olsa ev-
lilikte baz1 geyleri oldugu gibi kabul ederiz, ancak maliyet
hi¢ siiphesiz agir olur. _

Once yaklagimlarim diizelttiler, ardindan hikayeyi 6n-
lerine koydular ve bir ¢alisma programi yaptilar. I. Perdeyi
kadinin -ki bu onun aragtirmasini yaptig: béliimdd, ikinci
perdeyi de adamin yazmasina karar verdiler.

Kadin galigmaya bagladi. Kendine pek giivenemedigini
sOylemisti bana -ne de olsa ilk senaryosuydu- ama senar-
yo formunun kisa siirede karsisina ¢ikardigi zorluklarin
istesinden gelmek igin caninmi digine takti ilk on sayfay:
yazdi ve bir geribildirim almak amaciyla esinden okuma-
sin1 istedi. Dogru yolda olup olmadigini bilmiyordu. Hika-
yeyi dogru bir bigimde kuruyor muydu? Yazdiklari, Gizerine
tartisip konustuklar: sey miydi? Karakterler, gercek du-
rumlar icindeki gercek insanlar miydi? Kaygilar: son de-
rece dogald.

Kadin bu on sayfay1 verdiginde, adam II. Perde'nin ikin-
ci sahnesi lizerinde galisiyordu. Kendi sorunlariyla ug-
rastig1 ve lslubunu da yeni yeni bulmaya bagladigi i¢in o
sayfalara bakmak istemedi. Uzerinde galigt181, zor bir sah-
neydi ve giinlerdir ugrasiyordu.
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Sayfalar aldi, bir kenara koydu ve karisina higbir sey
soylemeden ¢alismaya devam etti. Kadin, okumasi i¢in bir-
kacg giin vermisti esine. Bu siirenin sonunda okunmamis ol-
dugunu goériince sinirlendi, adam da bunun tizerine o gece
okuyacagina dair s6z verdi. Kadin da ikna oldu, en azindan
0 an i¢in.

Ertesi sabah erkenden kalkt1 kadin. Geg saatlere kadar
¢aligmis olan esi hala uyuyordu. Kahvesini koyup ¢aligma-
ya oturdu, ama ne fayda. Kocasinin, “igbirligi yaptig: kisi-
nin,” yazdiklar1 hakkinda ne diisiindiigiinii bilmek istiyor-
du. Neden okumasi bu kadar uzun siirmiigtii?

Dugtndiikge sabirsizlanmaya basladi. Boyle olmaya-
cakti. Sonunda kararini verdi; esi bilmeyecekti nasil olsa, o
halde Gziilmezdi, degil mi? Kocasinin ¢alisma odasina sii-
ziildd ve kapiy1 arkasindan sessizce kapatti.

Masaya yaklasip esinin -eger varsa—- bu on sayfayla il-
gili yorumlarini gérebilmek i¢in kagitlarim karigtirmaya
basladi. Sonunda kendi sayfalarini buldu, ama iizerlerinde
hicbir gey yoktu —ne bir isaret, ne bir yorum, higbir sey.-
Okumamist1 bile! Ofke iginde, bu kadar neye takildigim
anlayabilmek icin kocasinin yazdiklarini okumaya basgladi.

O an merdivendeki sesi duydu, arkasina déner dénmez
kapinin hizla agildigim ve esinin saskinlikla kapida durup
bagirmaya basgladigini gérdi: “Masamin yanindan gekil!”
Kadin aciklamaya caligsa da dirilemedi adam. Kadin1 ar-
kasindan is ¢evirmekle, miidahale etmekle, mahremiyetine
saygl duymamakla sugladi. Bunun iizerine kadin patlad:
ve o ana kadar bastirilmig biitiin kizginhklar, gerginlikler
ve soylenmemis s6zler ortaliga dékildi. Kiyasiya kavga et-
tiler. Her sey aciktayd: artik; giicenmeler, dis kirikliklar,
korkular, endigeler, giivensizlikler. Avaz avaz bagirma yari-
sindaydilar sanki; kopek bile havlamaya baglamisti. “Isbir-
ligi” siirecinin zirve noktasinda, adam kadini tuttugu gibi
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odanin zemini boyunca siiriikleyip disar: firlatti ve kapiy:
da ylzlne ¢arpt1 Kadin ise ayakkabisini ¢ikarmig, adamin
kapisini topuguyla araliksiz déviiyordu. Bugiin hala topuk
izleri adamin ¢alisma odasinin kapisinda durur.

Simdi giliip geciyorlar hatirladikca.

O giinlerde komik bulmuyorlardi ama. Glinlerce konus-
madilar.

Bu deneyimden ¢ok sey 6grendiler. Igbirligi sirasinda
kavganin ise yaramadigimi 6grendiler. Birlikte calismayz,
daha kisisel ve profesyonel seviyede iletisim kurmay: 6gren-
diler. Korku ve kisitlama olmaksizin, yapici ve destekleyici
bicimde elestirmeyi 6grendiler. Birbirlerine saygi duymay:
ogrendiler. Malzemeye hizmet etmeyi 6grendiler. Herkesin
kendine has bir yazim tarzi olabilecegini, buna haklari ol-
dugunu ve bunun degistirilemeyecegini, sadece desteklene-
bilecegini 6grendiler. Kadin, adamin yazarkenki titizligine;
sozciiklere, climlelere neredeyse bir defada son halini verme
becerisine saygi duymay1 6grendi. Adam, kadinin calisma
sekline —-hizly, temiz, hatasiz ve yarim birakmadan- hayran
olmay1 ve saygil duymay: 6grendi. Birbirlerinden nasil yar-
dim isteyeceklerini 6grendiler; ikisi i¢in de zor bir seydi bu.
Kisacasi, tipki Seabiscuit'teki li¢ adam ile at gibi, birbirle-
rinden bir seyler ve birbirlerini desteklediler.

Senaryoyu bitirdiklerinde elde ettikleri sey sayesinde
bir tatmin ve basar1 duygusu yasadilar. Sadece fiziksel ola-
rak degil, duygusal ve manevi anlamda da birlikte ¢alig-
may1 6grenmisglerdi.

Isbirligi, “birlikte caligmak” demektir.

Isbirligi yapmaya karar verirseniz, yazma deneyimini
li¢ asamaya gore tasarlayin: Ana kurallar, hazirlik ve mal-
zemeyi kaleme alma siirecinin mekanigi.
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Yazdiktan Sonra

“Hollywood cesaretlendirilmekten &lebi-
leceginiz tek yerdir.”
Dorothy Parker

Senaryonuzu tamamladiktan sonra ne yapacaksiniz?

ilk olarak “ise yarayip yaramadiginil” 6grenmeniz gere-
kiyor. Senaryonuzu topraga mi gémeceksiniz, duvar kagidi
m1 yapacaksiniz; kisacasi, igse yaraylp yaramadigini ya da
niyetlendiginiz seyi yazip yazamadiginizi gérmek i¢in size
bir tiir geribildirim gerekir.

Bu anda gercgekten ise yarayip yaramadigini kestireme-
yebilirsiniz. Géremezsiniz, ¢iinkii ¢ok yakinsinizdir heniiz
oznelligin labirentinde kaybolmus durumdasinizdir.

Hicg siiphesiz, okumalari i¢in birka¢ yakin arkadasiniza
géndermeden 6nce yapmaniz gereken ilk ig, senaryonuzu
bilgisayarinizda ya da basili1 kopya alarak yedeklemektir.
Bu size ¢ok bildik bir sey gibi gelebilir, ama birgok bildik
seyi sdylemenin sonsuz faydasi gérillmiistiir. Yedek dosya-
n1z1 giivenli bir yerde tutun. Elinizde sadece senaryonun
orijinal basili kopyasi varsa ve yedeklemediyseniz onu
kimseye vermeyin. Senaryonun bir kopyasi daima elinizin
altinda olmali.

Yakin bir tarihte, yazdiklarini sadece bilgisayarinin ana
belleginde yedekleyen bir senaryo yazariyla ilgili bir dava-
da uzman tanik olarak bulunmustum. Giivende oldugunu
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disiinmiisti senaryo yazarl. Bir Alman prodiiksiyon gir-
ketiyle bir ortakyapim sézlesmesi lizerine goériisiirlerken
senaryosunun bir basili kopyasini almig ve Almanya'ya
gondermisti. Bu basili orijinal kopyay: yolladiktan sonra
daha hizli yazigabilmek amaciyla internet hizmeti satin
almak istemis ve bir yerel telefon sirketine bagvurmustu.
Gelen gorevli, ana bellegin baglantiy1 kaldiramayacak ka-
dar yiikli oldugunu ve baz1 dosyalar1 temizlemesi gerek-
tigini sdylemisti. Gerisini tahmin ediyorsunuzdur. Gérevli
biitlin ana bellegi silmig, yazarin elinde herhangi bir yedek
yokmus, Alman firma da projeden vazgegtigi i¢in yazarin
elinde bir basili kopya bile kalmamais. Kisacasa, higbhir sey
kalmamis elinde. En bastan, birinci sayfadan, birinci s6z-
ciikten, sifirdan baglayarak biitiin senaryoyu yeniden ya-
ratmak zorunda kalmais.

Gok mu zorlama goériiniiyor? Evet, 6yle goériiniiyor, ama
gercek. Kissadan hisse: Daima malzemenizi yedekleyin.

Artik glivenebileceginiz, size diiriist davranacak, “Nef-
ret ettim, yazdigin zayif ve gergek degil, karakterler diiz ve
tek boyutluy, hikaye zorlama ve tahmin edilebilir,” demek-
ten korkmayacak iki arkadasiniza, iki yakin arkadasiniza
senaryonuzun bir kopyasini verebilirsiniz. Duygularinizi
incitmekten korkmayan arkadaslara.

Pek cok kisinin senaryonuzla ilgili size dogruyu soéy-
lemedigini goreceksiniz. Duymak istediginizi sandiklar
seyleri soyleyecekler: “Giizel. Sevdim! Gergekten sevdim.
Hos seyler yakalamigsin.” Ya da, “Bence ticari bir ig,” di-
yecekler, ne demgkse! insanlar iyi niyetlidir, ama dogruyu,
yazdiginmiz hakkinda gercekten ne diisiindiiklerini s6yleme-
yerek sizi daha c¢ok kirdiklarini fark etmezler. -

Isminiz 6n sayfada olacak; bu nedenle bunun, yazdi-
g1n1z en iyi senaryo olmasini istemelisiniz. Eger bir 6neri
senaryonuzu daha iyi kilacak gibi hissediyorsaniz, kulla-
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nin onu. Yeniden yazimdaki her tiirli degisikligi kendi se-
c¢iminiz, kendi tercihinizle yapmalisiniz. Degisiklikler ko-
nusunda i¢iniz rahat etmis olmalidir. Bu sizin hikayeniz,
degisikligin ise yarayip yaramayacagina sezgilerinizle siz
karar vereceksiniz.

Bu da bizi, yeniden yazma konusuna getiriyor. Ozdeyi-
si biliyorsunuz: “Yazmak, yeniden yazmaktir.” Evet, dog-
ru, Oyledir. Pazar yerine génderdiginiz taslak, aslinda g
farkl taslaktir. ilki “sozciikler sayfada” taslagi, ikincisine
ben “mekanik taslak” diyorum, ligiinciisti de “cilal1” taslak.
Senaryonun biiytk b6limiinin yazildig: taslak budur iste.

Birinci “soOzciikler sayfada” taslagini tamamladiktan
sonra bir haftaligina bir kenara kaldirin. Ardindan tekrar
elinize alin ve bir oturusta bastan sona hepsini okuyun.
Bitiin kalemleri, kagitlar ortadan kaldirin ve bilgisayar
da kesinlikle kapali olsun. Herhangi bir not almayin. Sa-
dece okuyun. “Sézcilikler sayfada” taslagini okurken biiyiik
duygu inis ¢ikiglarn yasayacaksiniz. Bazi boliimler korkung
gelecek size: Yazim kalitesi berbat, biitiin hikaye diyalogla
anlatilmig, betimlemeler fazla uzun, fazla yogun, fazla ka-
risik ve okudugunuz sey zayif, hantal, fazla dogrudan ve
ise yaramaz durumda.

Ardindan ise yaradigini diisiindigiiniiz sayfalar: okur-
sunuz. Diyaloglar iyi, aksiyon siki ve gériindiigii kadariyla
her sey tikir tikir igliyor. Sonra inig gikiglar tekrar baslar;
seving ile kasvet arasinda gidip gelirsiniz.

Bu iyidir.

Senaryoyu okumay: bitirince tekrar bir kenara kaldirin.
Simdji, ¢ tane yazi1 yazmakta sira. Birinci yazida, serbest
¢agrisimla, bu malzemede size ilk olarak neyin cazip geldi-
gini anlatin. Iki ya da t¢ sayfada anlatin bunu ya da ister-
seniz daha uzun tutun. ilk anda malzemeyi cazip kilan ka-
rakter miydi, durum muydu, fikirmiydi ya da aksiyon hatti
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mi1yd1? Sadece su soruya cevap verin: Malzemede gercek-
ten sizi kendine ¢eken neydi? Fikirlerinizi, s6zciliklerinizi,
diisiincelerinizi bosaltin kégida. Dilbilgisi, imla, noktala-
ma; lizerinde durmayin. Isterseniz pargalar halinde yazin.
Bu ilk aligtirma bittiginde ikincisine gegin.

Ikinci yazida, yine serbest ¢agrigimla, su soruya cevap
verin: Aslinda ne tiir bir senaryo yazdiniz? I¢cinde giiglii bir
ask barindiran bir macera yazmak isterken, giiclii bir ma-
cera barindiran bir agk hikayesi yazmis olabilirsiniz. Cogu
zaman belli bir tir hikdye yazmaya niyetlenip bambagka
bir tiirle bitirebiliyoruz. Ornegin bir 6grencim, bir giin-
delik iscinin st siniftan bir kadinla iligkisi hakkinda bir
hikdye yazmaya baslamig, ama hikaye aralarina bu kadin
girdikten sonra isci ile agabeyi arasindaki iligkiyi anlatir
hale gelmisti. Senaryoda temiz, tutarl bir anlati hatti is-
teriz. Bu ikinci yaziy1 da iki ya da ii¢ sayfa uzunlugunda
tutun.

Uglincti yaziya gelince, sizi en bagta senaryoya neyin
cektigini gordiiniiz ve belki de “s6zciikler sayfada” tasla-
g1 sirasinda bundan biraz uzaklastiniz; yani yazmak tizere
yola giktigimiz sey, yazip bitirdiginizden biraz farkl ola-
bilir. O halde, lgiincii yazida su soruya yanit verin: Yaz-
digiiz seyi, yazmak istediginiz gseye donistiirmek icin
nasil dedisiklikler gerekiyor? Diger bir deyisle, niyetiniz
ile elinizdeki sonug esit olmali. Ogrencimin durumunda,
senaryonun basina déniip iki erkek kardes arasindaki ilis-
kiyi yeniden tanimlamasi ve saglamlagtirmasi gerekmisgti.
Bazen yazip bitirdiginiz malzeme ile mutlu olursunuz. Ha-
rika! Diger zamanlarda ise bagh basina degigiklikler yap-
maniz gerekir.

Bu ii¢ yaziy1 da bitjrdiginizde, olaylar dizisini giiglen-
dirmek ve somutlagtirmak i¢in neler yapmaniz gerektigini
diistiniin ki niyetiniz ile elinizdeki sonug esit olsunlar.
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Simdi, ilk “soézciikler sayfada” taslagini dramatik ak-
siyon birimleri tizerinden okuyun. I. Perde'yi okuyun ve
sayfa kenarina notlar alin. Yirmi kiisur sahnenin on ta-
nesini dokunmadan biraktiginizi goéreceksiniz. Kalan on
tanenin bes ya da altisinda, diyaloglarla oynayarak ya da
muhtemelen aksiyon katarak, odak degisikligi yapmak is-
teyeceksiniz. Kalan beg sahnenin ise hig¢ igse yaramadigini
goreceksiniz ve dolayisiyla bes yeni sahne daha yazmaniz
gerekecek. Sonug olarak, I. Perde'nin asag1 yukar: yiizde 65
ila 80'inde degisiklik yapmaniz gerekebilecek.

Oyleyse yapin. Aylarca galigtiniz bu senaryo tizerinde,
herhalde dogrusunu yapmak istiyorsunuzdur. Senaryonu-
zu satarsaniz, hi¢ siipheniz olmasin ki degisiklikler yap-
mak zorunda kalacaksiniz; ya yapimci, ya yénetmen ya da
yildiz oyuncu igin. Degisiklik, degisikliktir; hi¢ kimse yap-
maktan hogslanmaz.

Hollywood'da hi¢ kimse size dogruyu, gercek fikrini
soylemez; size begendiklerini séyleyebilirler ve arkasindan
eklerler, “Ama su anda boyle bir sey yapmak istemiyoruz,”
veya “Su an buna benzer bir sey lizerinde g¢alisiyoruz,” ya
da “Zaten boyle bir film yaptik biz.”

Bunun yardimi olmaz size. Sizin geribildirime, senaryo-
nuz hakkindaki gergek fikrini sdyleyecek birine ihtiyaciniz
var. Dolayisiyla, ilk taslaginizi vereceginiz kisileri dikkatle
secin.

Bu insanlarin senaryonuzu okuduktan sonra soyledik-
lerini dinleyin. Yazdiginiz1 savunmayin, séylediklerini din-
liyormusg gibi yapip yanlarindan hakk: yenmis, igerlemis,
incinmis olarak ayrilmayin.

Meraminizl gérip géormediklerine bakin. Gézlemlerini,
hakli olduklar: degil, hakh olabilecekleri yaklagimiyla din-
leyin. G6zlemleri, elestirileri, 6nerileri, fikirleri ve yargilar:
olacaktir. Haklilar m1? Onlar:1 sorgulayin, sikigtirin. Oneri
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ya da fikirleri bir sey ifade ediyor mu? Senaryonuza katk:
sagliyor mu? Gelistiriyor mu? Onlarla beraber hikayenin
lzerinden ge¢in. Neyi sevip sevmediklerini, onlara gore
neyin ise yarayip neyin yaramadigini anlayin. Bu noktada
hala senaryonuza nesnel gozle bakamazsiniz. Olur da bir
bagkasinin daha fikrini almak isterseniz, kafanizin iyice
karigmasina hazir olun. Ornegin dort kisiye verdiyseniz,
dordi de farkh fikirde olacaktir. Biri ay taslarinin ¢alin-
masini1 begenecektir, digeri begenmeyecektir; biri soygunu
begenecek, devamini begenmeyecektir (karakterler ya ka-
car ya da kacamazlar), digeri de neden ask hikayesi yazma-
diginiz1 soracaktir. )

Boyle yilrimez. Givenebileceginiz iki kisinin ilk ver-
dikleri geribildirimdir size lazim olan. Onlarin énerilerini
degerlendirmeye aldiktan sonra senaryonuzu piyasaya su-
nabilirsiniz.

Senaryonuz temiz, diizenli olmali ve profesyonel goériin-
melidir. Yani sektoriin gerektirdigi formatta, Courier ile 10
ya da 12 punto yazilmalidir. Senaryonuzun formu dogru
olmalidir. Bunun i¢in Final Draft gibi bir yazilim programi
¢ok yararh olacaktir.

Pek cok kisi, yazdiklar1 sahnelere numara vermek ge-
rekip gerekmedigini sorar. Ben gerekmedigini sdylerim,
- ama bu kisisel bir tercih. Kimileri numara verir, kimileri
vermez. Bazen yazarlar karigtirirlar numaralari, ¢ikamaz-
lar icinden, halbuki numaralarin isi zaman kaybettirmek
degildir. Sonug olarak bir tercih meselesidir. Sadece bilin
diye s6yliyorum, sahneleri numaralamak senaristin isi de-
gildir. Nihai ¢ekim senaryosunda numaralar sayfanin sol
kenarina dizilir. Bunlar da, yazar degil, yapim sorumlusu
tarafindan belirlenen sahne béliimlemelerini gésterir. Se-
naryo satin alindiginda, yénetmen ve oyuncu kadrosuyla
imzalar atildiktan sonra bir yapim sorumlusu goéreve ge-
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tirilir. Yapim sorumlusu ile yénetmen, sahne sahne, ¢gekim
cekim, senaryonun ilizerinden gecgerler. Mekénlar saptan-
diktan sonra yapim sorumlusu ile asistani, lizerinde i¢ ve
dis biitiin sahnelerin tek tek not edildigi bir yapim semasi
¢ikarirlar. Yapim gemas: tamamlanip sahneler de yonet-
men tarafindan isaretlenip onaylandiktan sonra bir sek-
reter, planlara ayrilabilmesi i¢in sahnelerin numaralarini
sayfalara aktarir. Bu numaralar planlar1 géstermek igin
kullanilir ki (belki 100-150 km uzunlugunda olan) film isle-
nip pargalar halinde kenara kondugunda, her bir parganin
ne oldugu anlasilabilsin. Sahneleri numaralandirmak ya-
zarin isi degildir.

Kapak sayfasi ile ilgili bir climle. Pek ¢ok yeni, gicegi
burnunda yazar, kapak sayfasina agiklamalar, tescil ya da
telif hakk ile ilgili bilgiler, gesitli alintilar, tarihler ve ben-
zeri gseyler yazma ihtiyaci duyar.

Yapmayin. Kapak sayfasi, kapak sayfasidir. Basit ve
dogrudan olmalidir: “Baglik” sayfanin ortasinda, "Senaryo:
John Doe” hemen altinda, adresiniz ve telefon numaraniz
da sayfanin sag alt kégesinde olmalidir. Hikaye departma-
ninda gorevliyken yeni yazarlardan, onlara nasil ulasa-
bilecegime dair hicbir bilgi icermeyen senaryolar gelirdi
cogu kez. Bu senaryolar iki ay saklanir, sonra ¢ép sepetine
atilirdi

Tescil ya da telif hakk: bilgilerini baslik sayfasina yaz-
maniza gerek yok, ama malzemenizi korumaniz da c¢ok
6nemli.

Senaryonuz lizerinde hak iddia edebilmeniz i¢in yasal
yollar var: )

1. Senaryonuzun telif hakkini alin.’

2. Senaryonuzun bir kopyasini bir zarfa koyun ve ken-

dinize gonderin. Kuryeyle ya da iadeli taahhitli.

* Senaryo Yazarlar Dernegi. www.senaryo.org.tr
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Damganin okunakli olmasina dikkat edin, ¢iinki bu
yazildig: tarihi kanitlayacak ve herhangi bir yasal
durumda size yardimci olacaktir. Zarf1 aldiginizda,
bir yerekaldirin, ACMAYIN! Bu zarf mahkemelerigin
cok sey ifade etmeyebilir, ama tarih ve pul sayesinde,
o tarihte sizin tarafinizdan yazilmig oldugunu gos-
terir.

3. Senaryonuzu tescil ettirmenin en kolay ve etkili yolu
icin dipnotta bulunan internet adresi izerinden Se-
naryo Yazarlar1 Dernegi'ne bagvurabilirsiniz.

Bir yazarin, bir yapimciya ya da stiidyoya bir senaryo-
sunu sundugu, senaryonun geri gevrildigi, ama bir sire
sonra yazarin kendi fikriyle bir filmde karsilasip konseptin
yuritildigini géordiigi durumlar ¢cok yagsanmistir. Bazen
boyle seyler olur, bazen de insanlar oldugunu zanneder-
ler. Yillar 6nce, diinyaca inli mizah yazari, gazeteci Art
Buchwald, Alain Bernheim'la beraber Paramount Pictures
igin Coming to America isimli bir filmin tretmanini yaz-
mistl. Anlagma yapilmig, paralari 6denmisti. Stiidyo daha
sonra filmden vazgegti ve Buchwald da gazetecilige geri
doéndii. Daha sonralar1 Paramount, dogrudan dogruya Bu-
chwald ile Bernheim'in yazdiklar: tretmandan alinmis gé-
riinen bir Eddie Murphy filmi ¢ikard: piyasaya. Buchwald,
Paramount aleyhine, fikirlerinin alindig1 ve bunun igin
kendilerine 6deme yapilmadig: iddiasiyla dava acta.

Dava mansetlere konu olmanin yani sira 6nemli bir em-
sal de olusturdu. Buchwald ile Bernheim, iddialarini ka-
nitlayabilmek i¢in stidyonun muhasebe igleyigini ortaya
koymak zorunda kaldilar ki bu da, en hafif ifadesiyle, akil
almaz zorlukta bir isti. Uzun bir dava silirecinin ardindan
mahkeme, telif haklarinin ihlal edildigi gerekgesiyle ken-
dilerine 900.000 dolar édenmesine karar verdi. “Onceden
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erisim”oldugundan, yani Paramount’a kendi fikirlerini
daha 6nce sunduklarinmi kanitlayabilmiglerdi.

Pek cok kez yazarlarin, fikirlerinin ¢alinacag1 korkusuy-
la, senaryolarini bir stiidyo ya da yapim sirketine verip ver-
meme konusunda endigeye kapildiklarini duyarsiniz. Telif
yasasina gore, “Bir fikrin telif hakkini elde edemezsiniz,
sadece fikrin ifadesinin telif hakkini elde edebilirsiniz.”
Fikir, Gi¢ kisinin Houston NASA tesislerinden ay taslari ¢al-
masidir. Bunu nasu yaptiklari, bunu yapan karakterlerin
kim oldugu, “fikrin ifadesidir.” Iste bu nedenle, size siparis
edilmemis bir senaryo kaleme alir ve bunu bir stiidyo ya
da yapum sirketine sunmak isterseniz, telif haklar: ihlali-
ne iligkin, bugiin ya da gelecekte, herhangi bir dava agma
hakkinizdan vazgectiginize dair bir ibraname imzalama-
niz istenecektir sizden.

Ornegin, yillarca énce bir arkadagim, Avrupa kay}ak cev-
relerinde bulunan rekabetgi bir kayakciyla ilgili bir senar-
yo yazmistl. Senaryoyu birka¢ yapim sirketine génderdi.
Sirketlerin hepsi “tegekkiir ederiz” mektuplariyla birlikte
senaryoyu iade ettiler.

Birkag sene sonra arkadasim, Avrupa kayak gevrelerin-
deki bir kayakegiyla ilgili bir film izlemeye gitti; filmi yapan
sirket, senaryosunu goéndermis olduklarindan biriydi. Fil-
min, senaryosuyla baz1 benzerlikler tasidigini gérda. Hat-
ta daha dogrusu, bunun kendi hikayesi oldugunu diisiindi.

Mahkemeye gitti, dava agt1 ve “6nceden erigim”i kanit-
ladig icin sonunda kendisine bir anlagma 6nerildi. Senar-
yosunu tescil etmis ve prodiiksiyon sirketinden gelen ret
mektubunu da saklamigt:. ‘

Bu durumda kimsenin “kasith” bir davranig1 olmamist1.
Sirket, su veya bu nedenle, senaristin fikrini geri gevirmis,
ancak daha sonralar: bir film konusu aranirken birisinin
aklina rekabetci bir kayakeiyla ilgili “bir fikir gelmigti.”
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Bazen bir filmin gésterime girdigi ve elinde bir eser, ge-
nellikle yayimlanmamig bir roman ya da filme ¢ekilmemis
bir senaryo bulunan yazarlarin telif hakki ihlali iddiasinda
bulunduklar: da olur. Yazdiklar: malzemeyi bir sirkete ver-
misler, ama senaryo agilmadan ve okunmadan kendilerine
geri gonderilmistir. Bu durumda higbir hukuksal zeminleri
yoktur, bir dava yoktur ortada. “Onceden erisim” oldugunu
kanitlayamazlar, fikirler her ne kadar benzerlikler tagiyor
olsa da, “fikrin ifadesi” tasitmamaktadir. Bu tip sayisiz da-
vaya uzman tanik olarak davet edildim ve hic¢birinde iddi-
alarin kanitlanabildigini gérmedim.

Senaryonuzu piyasaya sunmaya hazir otdugunuzda, eli-
nizde yaklasik on kopya bulunmalidir. Stiidyo yetkilileri-
nin ¢ogu senaryolari geri gondermezler. Bir yapimci ya da
sirkete gonderdiginizde, ne zaman ve kime génderdigini-
ze dair bir kaydiniz olmalidir. Bir girkete génderdiginiz-
de, sirketten biri senaryonun e-posta ya da basili1 kopya
halinde yolda oldugunu bilmelidir. Aksi takdirde, ibrana-
me imzalanmamis olacagi icin malzeme ya silinecek ya da
okunmadan geri goénderilecektir. (Uzerinde isminiz ve ad-
resinizin yazili oldugu pullu bir zarf géndermek, yapim-
c1 ya da hikaye editériniin sizin amatér bir yazar oldu-
gunuzu anlamasindan bagska bir ise yaramayacaktir. Zaten
biiyik bir ihtimalle geri gondermeyeceklerdir.) Dolayisiyla
elinizde on kopya bulunsun. Bir tanesini tescil edeceksi-
niz, geriye kald1 dokuz tane. Bir menajer bulabilecek ya da
bu iglerde uzntan bir avukat tutabilecek kadar sanslhiysa-
niz, sizden hemen bes kopya isteyeceklerdir. Bu da elinizde
doért kopya birakir.

Senaryonuz mutlaka kagit cengelleriyle tutturulmus
olsun, daginik halde vermeyin. Isterseniz, senaryoyla bag-
lantis1 bulunan, sade bir kapak da ekleyebilirsiniz. Stsli
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pisli, suni deriden kapaklar kullanmayin. Senaryonuz
resmi 8 2 x 11 kagida basili olsun, 8 ¥z x 14 boyutuna degil.
Senaryonuzun kabul edilmesi i¢in tek sansiniz var, har-
camayin. Tek sansin anlami su: Cinemobile'da hikaye de-
partmaninin basinda bulundugum siralar, her bagvuru bir
kart dosyasina giinii giiniine kaydediliyor ve hem basligina
hem yazarina gore dizine gecgiriliyordu. Malzeme okunu-
yor, degerlendiriliyor ve sinopsisi ¢ikariliyordu. Buna, “iz-
leme” deniyor. Okuyanin yorumlari dikkatle kaydediliyor
ve dosyalaniyordu. \
Senaryonuzu bir stiidyo ya da yapim sirketine sunar-
saniz, okuyup reddederlerse ve siz de yeniden yazip goén-
dermeyi disliniirseniz, biyik ihtimalle okunmayacaktir.
Okuyan kisi orijinal sinopsisi ¢ikaracak, izleme raporunu
okuyacak ve malzemeye bakmayacaktir. Degisiklik yapar-
saniz baslig1 degistirin ya da rumuz kullanin. Kimse ayni
malzemeyi iki kez okumaz. '
Malzemenizle birlikte bir sinopsis yollamayin; okun-
mayacaktir. Hollywood'da kimse, taninmis bir senarist-
ten gelmiyorsa, tretman okumaz. Kanada, Avrupa, Gliney
Amerika ve muhtemelen Uzakdogu'da yazarlar, tretmanla-
rini siklikla satar ve hitkiimet destekli sinema sanayiinden
hikayeyi senaryoya déniligstiirmek lizere —cok olmasa da—
para alirlar. Ama bu yalnizca uluslararasi film piyasasinda
olur. Hollywood'da, yazdiginiz senaryoyla birlikte sinop-
sis de gonderirseniz bu size dezavantaj getirir ve dikkate
bile alinmadan hemen bir kenara atilir. Genellikle senaryo,-
okuyucunun higmin atlatmak zorundadir. Bir senaryonun
ciddi olarak degerlendirilmeye alinip alinmayacag, genel-
likle bu okuyucunun yorumlarina baglhidir.
Peki insanlara nasil ulagacaksiniz? Hollywood'da pek
cok kisi, siparig edilmemis malzemeyi kabul etmedigin-
den -yani Amerikan Yazarlar Birligi'nin Sanatc¢i-Menajer
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Sozlesmesi'ne imza koymus, yetkili bir menajer tarafindan
sunulmadikca kabul etmediklerinden- soru su hale geli-
yor: Senaryomu satmak i¢in bir menajere ihtiyacim var mai,
varsa nasil bulurum?

Bu soruyu sirekli duyuyorum. Senaryonuzu bir milyon
dolara ya da daha fazlasina satacaksaniz ve filmde Tom
Cruise ile Julia Roberts't da oynatacaksaniz, kesinlikle
yetkili bir menajere ihtiyaciniz var. Peki menajeri nasil bu-
lacaksiniz?

Once, bitmis bir senaryonuzun olmas: gerekiyor. Taslak
ya da tretman ige yaramaz. Ardindan, Amerikan Yazarlar
Birligi ile baglanti kurabilir ve size yetkili menajerlerin bir
listesini géndermelerini isteyebilirsiniz. Size génderilecek
listede, siparig iizerine yazilmamig senaryolarla ilgilenen
menajerlerin igaretli oldugunu géreceksiniz.

Kendinize bir liste olusturun. Sonra menajerlerle mek-
tup, e-posta ya da telefon yoluyla baglanti1 kurun ve yeni
bir yazarin senaryosuyla ilgilenip ilgilenmediklerini sorun.
Gec¢cmisinizden bahsedin, satin kendinizi. Hollywood'da
herkes satic1 ve alicidir.

Pek cogu, "hayir,” diyecektir. Bagkalarini deneyin. On-
lar da, “hayir,” diyecektir. Bagkalarin1 deneyin. Hollywood
bir “hayir”lar sehridir; “hayir” demek “evet” demekten daha
kolaydir. Ama bir diisiiniin, ya birisi “evet” diyecek olursa.

Film yoneticiler silsilesinin arasindan ge¢ip sonunda
cekim igin “yesil 151k” yakilirsa ve cekilirse, gisesi de iyi
olursa bu, riiyanizin gerceklesmesi demektir. Ama eger gi-
sesi iyi olmazsa malzemeyi getiren kisiye de yol goriinebi-
lir. Sonugta, milyonlarca dolar onun karariyla harcanmisg-
tir. Hollywood'da bir stiidyo yetkilisinin ortalama ig 6mr4,
bes yil civarindadir.

Durum bédyledir, ama ironik olan bu yetkililerin daima
iyi malzeme arayisinda olmalaridir. Hollywood'da satila-
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bilir malzeme kitlig1 vardir. Gelen senaryolarin ¢ogu eski
film ya da televizyon dizilerinin tiirevleridir ya da zaten
yapilmis filmlerin taklitleri ya da filmler lizerine taglama-
lardir. Taze ve orijinal fikirleri olan yeni yazarlar igin fir-
satlar, sayillamayacak kadar g¢oktur.

Temsilci ararken ¢ogunlukla menajerlerin asistan ya da
sekreteriyle konusacaksiniz. Bazen senaryonuzu da onlar
okurlar. Eger severlerse menajere onerirler. Senaryonuzu
kim okumak isterse birakin okusun. Iyi bir senaryonun
fark edilmemesi s6z konusu degildir. Yasal olarak korun-
dugu siirece, genellikle sorun ¢ikmaz.

Bir menajer senaryonuzu sevse de satamayabilir. Ama
sizin yazma yeteneginizin bir 6rnegi olarak etrafa gostere-
bilir. Bir menajerin bana soyledigi gibi, “neredeyse” satil-
mis bir senaryo kadar gekici bir sey yoktur. Bu bazen sizi
bir yeniden yazim anlagmasina ya da bir bagka senaryonu-
zu sunma firsatina kadar gotiirir. Kimi kez bir yapimc ya
da hikaye editéri isinizi begendiginde, orijinal bir senaryo
yazmak veya onlarin bir fikrini ya da bir kitab1 uyarlamak
icin bir “geligtirme s6zlesmesi” imzalayabilirsiniz. Ne der-
lerse desinler, herkes yazar aramaktadir.

Menajere malzemenizi okumasi igin {i¢ ila alt1 hafta ve-
rin. Eger bu zaman zarfinda onlardan bir yanit alamazsa-
niz, arayabilirsiniz.

Senaryonuzu William Morris, ICM ya da CAA gibi bii-
yik ve taninan bir ajansa génderdiyseniz, taninmis mena-
jerler ciddiye almayacaklardir. Ama oralarda okuyucular
ile stajyer menajerler vardir; onlarin hepsi okuma ve muh-
temelen pazarlanabilir bir senaryo kesfetme arzusuyla
doludur.

Sansliysaniz, yazdiginizi seven ve sizi temsil etmek is-
teyen birini bile bulabilirsiniz.

En iyi menajer kimdir?
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Sizin yazdiginizi seven ve sizi temsil etmek isteyen me-
najerdir.

Eger sekiz menajerle iletisime gecerseniz, isinizi seve-
cek birini bulma sansiniz artacaktir. Senaryonuzu birden
fazla menajere sunabilirsiniz, ama hepsi ayn1 ajansta ol-
mamali.

Bu sektordeki bir menajer, sattig1 tizerinden yiizde 10
ila 15 komisyon alir. Iyi malzeme, Hollywood'da okuyucu-
larin goziinden kagmaz; is yapma potansiyeli olan malze-
meyi ilk on sayfa icinde hemen fark ederler. Senaryonuz iyi
ve filme aktarilmaya degerse, kesfedilecektir. Nasil kesfedi-
lecegi ise bagka bir meseledir.

" Bu bir hayatta kalma siirecidir. Senaryonuz, dev dalga-
larla dolu Hollywood 1rmagina girmistir ve tipki yumurt-
lamak icin akintinin tersine yilizen somon baliklar1 gibi,
burada da sadece birkag senaryo sonuca ulasabilecektir.

Eger “normal” yollardan bir menajer bulmaniz mimkiin
olmadiysa, isinizin okunmasi ve belki de “kesfedilmesi”
icin iyi bir yol, diinya {izerinde sayisiz 6rnegi bulunan se-
naryo yarigmalarindan birine katilmaktir. Bir yapim gir-
ketine senaryonuzun Nichols Fellowship, Final Draft's Big
Break Contest, Chesterfield Competition, Script-Shark's
Annual Screenwriting Competition, Diane Thomas Award
ve bunun gibi sayisiz yarigmadan birinde finale kaldigin-
dan ya da 6diil aldigindan bahsetmek, Hollywood alemin-
de gicli bir etki birakir. Bu yarigmalarin her birine her
sene Ug¢ ila,beg bin arasinda bagvuru olur ve halen binin
tizerinde bu tlir yarisma bulunuyor. Google'da “senaryo ya-
rismalar1” diye arama yapin. Sénaryo Yazarlig1 Yarigmalari
Veritabani'na bir bakin (www.filmmakers.com/contests);
burada yarigsmalarin listesihi, 6dil miktarlari, bagvuru ve
teslim tarihleri gibi bilgileri bulacaksiniz. Yasal yarigma-
lar 10.000 dolara kadar nakit para 6diliiniin yani sira sek-
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tériin zirvedeki menajer ve yoneticileriyle tanigma imkan-
lar1 da sunmaktadir. Final Draft yarismasinda defalarca
juri Gyeligi yapmis biri olarak, kalitenin yliksek oldugunu
sOyleyebilirim size. Kazananlarin ¢ogu menajer buldular
ve senaryolar1 filme ¢ekildi. iyi bir bagar ylizdesi bu ve
sektoére adim atmanin da iyi bir yolu.

Senaryonuzu bir stiidyo yetkilisinin dikkatine sunma-
nin bir yolu da “sanal ortama koymak”tir. Belli bir icret
karsiliginda senaryonuzu Baseline Studio System’in bir
departmani olan ScriptShark.com gibi internet servisleri-
ne gonderebilirsiniz. ScriptShark, bilhassa eglence sekto-
ri i¢in tasarlanmig bir senaryo izleme ve hikaye gelistirme
servisidir. $6yle isler: Senaryonuzu ScriptShark'a sunar-
siniz, sektorde gorevli bir okuyucu malzemeyi okuyup de-
gerlendirir ve size profesyonel bir geribildirimde bulunur.
Okuyucu malzemeyi begenirse, hikdyenin sinopsisini ser-
visin ana sayfasina koyar. Biiylik yapim sirketlerinin ¢ogu
yetkilisi bu duyurular: her giin kontrol ederler, ¢iinki her
an yeni malzeme arayisindadirlar. Dolayisiyla, bir menajere
ya da avukata gitmeksizin malzemenizi gériiniir kilmanin
iyi bir yoludur bu. Gergekten de ScriptShark, pek ¢ok yaza-
rin profesyonel anlamda yol almasini saglamigtir. Pek cok
senarist, malzemesini bu ortam tlizerinden satmis, Script-
Shark da sunum toplantilarinin ayarlanmasi, anlagmalarin
yapilmasi ve temsil konularinda onlara yardimci olmustur.

Senaryonuzu bitirdikten sonra savag alanina giriyor-
sunuz. Gegen yil, Amerikan Yazarlar Birligi'ne yetmig beg
binden fazla senaryo tescil ettirildi. Peki, stiidyolarin ve
bagimsiz yapim girketlerinin gecen sene kag film yaptigini
biliyor musunuz? Bu say1 kadar degil; dort ila bes yiiz ka-
dar. Ustelik yapimlarin sayisi az artarken senaryo yazarla-
rinin sayisl ¢ok artiyor. Senaryo yazarlarinin sayis1 artar-
ken ayni sekilde prodiiksiyon maliyetleri de artiyor. Biyik
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bir Hollywood prodiiksiyonunun dakika maliyeti binlerce
dolardir. iste bu nedenle, bugiin Hollywood'da ortalama
biitgeli bir filmin maliyetibile altmis ila seksen milyon do-
lar arasindadir; ¢ogaltma ve reklam maliyeti de eklenince
sonu¢ dudak uguklatabilir. Bir Hollywood yapiminin kara
gecebilmesi i¢in negatif maliyetinin brit olarak en az iki
va da iki buguk katim kazanmasi gerekir. Yani bir filmin
maliyeti 60 milyon dolar ise 150 milyon dolar briit gelir
elde ettigi takdirde ancak basa bag gelebilir. Pek ¢ok film,
briit 150 milyon dolar getirmez. Ve eger bir film birinci ya
da ikinci haftasinda gisede iyi bir a¢ilig yapmamigsa bir-
kag hafta sonra gésterimden kalkar. Ancak ek piyasalar,
yabanci piyasalar, DVD piyasasi, yan tiriinler, televizyon ve
kablolu yayin satiglar1 gibi girisimlerle, uzun vadede gene
de kar getirmesi ihtimali yok degildir.

Degismeyen tek sey hikadyedir. Diinyanin en iyi 6zel
efektleri ya da en tinli oyuncular: elinizin altinda olabilir
ama seyircinin yiiregine, aklina, duygularina seslenen bir
hikayeniz yoksa, pek de bir seyiniz yok demektir. Hikaye,
her seyi bir arada tutan bir merkez, ¢ekirdek, dinamik bir
gugctir. Sideways iyi bir 6érnek. Rex Pickett'in romanindan
uyarlanmig, Alexander Payne ile Jim Taylor imzali, bagro-
liinde ¢ok taninmayan doért oyuncunun yer aldigi, istisnai
bir filmdir. Iyi bir senaryodan iyi bir film yapabilirsiniz,
vasat bir senaryodan iyi bir film yapabilirsiniz, ama kéti
bir senaryodan iyi bir film yapamazsiniz. Iste bu nedenle
biitiin enexjinizi nereye harcayacaginiz bellidir: yazabile-
ceginiz en iyi senaryoya.

Biri senaryonuzu satin almak isterse ne tiir bir sézles-
me beklemelisiniz? Fiyatlar degisir; Amerikan Yazarlar Bir-
ligi'nin belirledigi asgari seviye iyi bir 6l¢iidir.” Asgari

* Tukiye igin Senaryo Yazarlar:r Dernegi'nden bilgi alabilirsiniz. www.senaryo.org.
tr —¢n.
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seviye iki kategoriye ayrilmistir: Yapimi 1,2 ila 5 milyon
dolar arasinda olan digiik biitgeli filmler ile yapimi 5 mil-
yon dolarin iistiine mal olan biiyiik biitgeli filmler. Bu ki-
tap yazilirken, Amerikan Yazarlar Birligi'nin tretman dahil
6zgiin senaryo igin belirledigi asgari bedel, digiik biitgeli
filmlerde 48.738; yiiksek biitgeli filmlerde ise 91.495 dolar-
d1. Bu asgari bedeller, Asgari Bedel Antlagmasa ile ilgili g6-
rismede yiikselecektir.

Senaristlerin ¢ogu ilk senaryolarini satmazlar ama is-
tisnalar da vardir. South California Universitesi Profesyo-
nel Yazma Programi'ndaki eski 6grencilerimden biri, tez
senaryosunu bitirdikten sonra bir yerlere géndermisti.
Bir menajerin asistani okudu, begendi ve patronuna verdi.
Menajer de okudu, begendi ve tanidigi bir prodiiksiyon so-
rumlusuna verdi. Prodiiksiyon sorumlusu da okudu ve be-
gendigini séyleyince menajer hemen 600.000 dolara senar-
yoyu satt1. Elbette yazar bu paranin hepsini hemen almada.
Sozlesmeyi imzaladiginda birka¢ bin dolar aldi. Yapimci
ancak bir yapim ve dagitim anlagmasi yaparsa eline biiyiik
bir miktar gececek. Ardindan, ¢gekim basgladiginda yine iyi
bir miktar gececek eline, hatta belki “prodiiksiyondan bir
ikramiye” bile s6z konusu olabilir.

Eskiden bir senaryonun “géz karar1” degeri, oran biiylik
olgiide degisiklik gosterse de, biitgenin yiizde 5'i olurdu.
Senaryonuzu satarsiniz ve muhtemelen, en azindan kagit
lzerinde, bir “kar ytizdesi” alacaginiz belirtilir. Yapimci-
nin eline gegen net paranin yiizde 2.5 ila 5'ini elde etmeniz
mimkiin gérinmektedir ama bu esasen, ne koparabilirse-
niz, demektir. Clinkii en azindan muhasebe defterlerinde,
cok az sayida film kar beyan ettigi i¢in kararlastirilan yiiz-
denin elinize gegmesi ihtimali yok denecek kadar azdir.

Biri senaryonuzu satin almak isterse, biiyiik ihtimalle
once bir yil saklama hakk: isteyecektir; ikinci bir yil igin
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de saklama hakkim sakh tutarak. Bu hakk: aldiginda, her-
hangi bir “anlagma” yapmak ya da genellikle bir ila iki yil-
lik bir siire boyunca finansman aramak i¢in malzemenizi
tekelinde tutacak ve bunun i¢in size bir bedel 6deyecektir.
Saklama hakk: bedeli, bir yil i¢in 1 ila 100.000 dolar ara-
sinda da olabilir, daha fazla da, sizin ya da avukatinizin
pazarligina bagl.

Saklama hakk: bedeli size 6dendikten sonra senaryo-
nuza belirlenen miktarin tamamini almaniz bir yildan
uzun silirebilir. Bu Hollywood'daki standart “kademeli
anlagma”dir. Rakamlar degigir, ama isleyis degismez.

Senaryonuz i¢in teklif alirsaniz mutlaka bir mena jerya
da avukat bulun. Avukatlar saat bagina iicret talep ederler
ya da projeden kazandiginizin yiizde 5'ini alirlar.

Senaryo i¢in yapildig: gibi siz de bir kitap ya da roma-
nin haklarim alabilirsiniz. Bir kitap ya da roman uyarla-
mak istiyorsaniz, eserin film ve sahne haklarini satin al-
malisiniz. Haklarinin satilip satilmadigini égrenmek igin
yayineviyle baglanti kurun. Haklar1 almak miimkiinse ya
size bunu bildirecekler ya da sizi yazarin temsilcisine yon-
lendireceklerdir. O kisiye sorup net bilgi edinebilirsiniz.

Film haklarini satin almadan bir malzemeyi uyarlama-
ya karar verirseniz, zamaninizi boga harcamig bulabilir-
siniz kendinizi. Haklar1 bir bagkasi almig olabilir. Haklar:
elinde bulunduran kisi ya da sirkete ulasirsaniz senaryo-
nuzu okumgk isteyebilirler. Ya da istemeyebilirler.

Sadece aligtirma olsun diye uyarlama yapiyorsaniz, ya-
pin. Ama ne yaptiginizi bilin ki vaktinizi boga harcamayin.

Gunimiizde film yapmak o kadar maliyetli ki, herkes
riski en aza indirmek istiyor; yazara 6denen paranin “6n
0deme” ya da “havaya atilan para” olarak adlandirilmasi-
nin nedeni bu.
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Kimse risk almay1 sevmez. Aksi gibi, film yapimciligi
da diinyanin en “ne olacag1 kestirilemez” iglerinden biri-
dir. Hi¢ kimse elindeki bir filmin Yildiz Savaglari, Titanik
ya da Yiiziiklerin Efendisi gibi hasilat rekorlari kirip kira-
mayacagini bilemez, dolayisiyla belirsiz bir getiri ugruna
on 6deme yapmak konusunda pek de istekli olmazlar. Pa-
rasinl hemen, kolay yoldan harcayiveren birini siz taniyor
musunuz? Siz 6yle misiniz? Stiidyolar, yapim sirketleri ve
bagimsiz yapimcilar da istisna degillerdir bu konuda.

Saklama hakki bedeli, yapimcilarin ceplerinden ¢ikar ve
onlar da riskleri azaltmak isterler. O nedenle, piyasaya ilk
aiktiginmizda ¢ok yiliksek paralar almay1 beklemeyin. isler
béyle ylirimiyor.

Elbette her zaman istisnalar vardir ve bunlar da her za-
man kulaginiza gelir ama onlar istisnaduir, kaide degil.

Gergekten bu ige giristiyseniz, senaryoyu once kendiniz
icin yaziyorsunuz, sonra para i¢in.

Hollywood'da sadece bir avug iyi taninmig ve isim yap-
mis yazar, senaryolar1 i¢in biyiik paralar kazanir. Bati
Amerikan Yazarlar Birligi'nin yaklasik 9.500 iiyesi vardir
" ama bunlardan sadece birkagi senaryo yazmalar igin ige
alinirlar. Sadece bir avug yazarin kazanci, alt1 haneli say1-
lardan olusur ve her bir kurugunu da hak ederler.

Gercgekci olmayan beklentiler igine girmeyin.

Sadece senaryonuzu yazin.

Ondan sonra ne kadar kazanacaginizi diigiinmeye bas-
larsiniz.

Kutsal Hindu metni Bhagavad Gita'da séylendigi gibi,
“Eylemlerinizin neticelerine baglanmayin.” Cok istediginiz
icin senaryo yaziyorsunuz, biiyiik paralar karsiliginda sa-
tisa ¢ikarmak igin degil. Boyle yiirimiiyor bu isler.

Riuyalarimizi ve gercegi birbirinden ayirin. Onlar iki
farkh dinyadir.

389



18
Kisisel Bir Not

“Umut glizel seydir, belki de seylerin en
glizeli, ve gizel seyler asla O6lmez.”

-Esaretin Bedeli
Frank Darabont

Yazar ve 6gretmen olarak caligmaya bagladigimda 6g-
retmenligimden ve kitaplarimdan ne bekledigimi sormus-
tum kendime. Yanit daima ayniydi: Senaryo yazarlarinin
daha iyi filmler, diinyanin dért bir yanindaki insanlara
ortak insani noktalarini bulma ilhami verecek filmler yaz-
malarini istiyordum. Yeni teknolojilerin ortaya ¢ikacagini,
sinema anlatiminin daha yeni ve geligsmis yollarinin bu-
lunacagim biliyordum. Ama insanlar bir hikaye ya da se-
naryoyu neyin iyi kildigin1 anlarlarsa, bunun hem film ya-
pimcilar: hem de seyirciler i¢in degerli bir sey olacagini
hissediyordum. Paradigmay ortaya ¢ikararak yeni bir gsey
kesfetmedim aslinda; hikdye anlatimiyla ilgili bu kavram,
Aristo’dan bu yana var. Ben sadece orada durmakta olan1”
ortaya ¢ikardim, ona bir isim verdim ve ¢agdas filmlerde
nasil kullanildigini gésterdim.

Son birkag yildir film diinyasinda kayda deger ol¢iide bir
teknolojik evrim yagsanirken, senaryonun dramatik yapisi-
nin roliint anlamak da yogun ve uluslararasi bir tartigma-
nin odag haline geldi. Tartisma siddetleniyer; geleneksel
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ile cagdas hikaye anlatim yontemleri arasinda, dogrusal
ile dogrusal olmayan hikdye anlatim araglar1 arasinda,
Gin Mahallesi ile Manguryalh Aday arasinda, Yiiziiklerin
Efendisi ile Medusa Darbesi arasinda, Thelma ve Louise
ile Ucuz Roman arasinda, Esaretin Bedeli ile Saatler ara-
sinda, Anant Da! ile Kos Lola Kos ve daha pek ¢oklarinin
arasinda. Hig¢ sliphesiz, her senaryo, her hikaye yegane ve
bireyseldir. Ama ben bu tartigmalar: yerinde buluyorum,
cinkii yeni kegifler, senaryonun evriminde yeni hareket
noktalar1 konusunda ilham veriyor. Yapinin 6zt degismez;
sadece bi¢im yani hikdyenin bir araya getirilme yolu degi-
sir.Ve eger by, sinema anlatiminda yeni yollarin agilmasini
saglamigsa, yapmak istedigim seyi bagarmisim demektir.
Dolayisiyla, Manolya'daki Anlatici’'nin dedigi gibi, “Bizim
gecmisgle igsimiz bitmis olabilir, ama ge¢migin bizimle isi
bitmemisg olabilir.”

Ben beyazperdenin diigiincelerimizi, umutlarimizi, diig-
lerimizi, bagarilarimizi, bagarisizliklarimiz1 yansitan bir
ayna olduguna inaniyorum. Senaryo yazmak ve film izle-
mek, bitmeyen bir yolculuk, hayat boyu devam eden bir
maceradir. Glinki sayfadaki o imgeler ile kocaman perdede
dans eden o gdélgelerin yaptigl, icinde sonlarin baglangig,
basglangiclarin da son olabilecegi hayatlarimiz1 yansit-
maktir sadece.

Karanlik bir sinema salonunda oturdugumda, i¢im diz-
ginlenemez bir umut ve iyimserlikle dolar. Hayata dair
sorularima mi yanit beklerim ya da karanlikta oturup
perdede gordiigiim miicadelelerden uzak kaldigima mi
slikrederim, bilemem. Ama sunu bilirim ki, o gériintiler-
den, hayatimin benim i¢in ifade ettigi anlam1 kucaklayan
bir i¢gorii, bir umut, bir farkindalik devgirebilirim.

Kisisel seriivenimin ayak izlerini takip ettigimde bun-
lar geliyor aklima. Bu zorlu yiiriiylise nereden basladigimi
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goriyor, yuaradiigiim yolu, gectigim patikalar1 gézden geci-
riyor ve sonunda hedefin de, amacin da varilacak yer degil,
yolculugun kendisi oldugunu anliyorum.

Tipk: bir senaryo yazmak gibi. Yapacaginiz1 séylemek
bagka seydir, yapmak bagka sey.

Herkes yazardir.

Goreceksiniz, dyledir. Senaryo heyecaninizi insanlarla
paylasirsiniz ve goériirsiiniiz ki herkesin bir 6nerisi, yoru-
mu ya da “bu durumda onlar ne yapard1” iizerine bir fikri
vardir. Sonunda, senaryoya konu olacak biiyiik fikirlerini
de duyarsiniz onlarin.

Yazdiginiz geyle ilgili bir hiitkiim vefmemeye caligin. Se-
naryonuzu nesnel bir gézle “gérmeniz” yillariniz1 alabilir.
Hic¢ goremeyebilirsiniz de. Yaratici1 deneyim cercgevesinde
“iyi”ya da “koti,” “dogru” ya da “yanlig” gibi hitkktimler; “bu”
ile “su” arasinda kiyaslamalar anlamsizdur.

Neyse odur.

Hollywood bir “hayal fabrikasi,” bir gevezeler kentidir.
Insanlarin ugrak yeri olan mekanlardan herhangi birine
gidin; herkes yazacag1 senaryolar, gekecegi filmler, imzala-
yacag1 anlagmalar hakkinda konugsmaktadir.

Hepsi gevezelik!

Aksiyon karakterdir, 6yle degil mi? Kisinin kim oldugu,
ne yaptigidir, kendisi hakkinda ne sdyledigi degil.

Herkes yazardir.

Hollyyvood'da yazarin arkasindan tekrar ¢alismak gibi
bir egilim vardir; stiidyo, yildiz oyuncu, yonetmen, yapim-
c1, hep beraber, senaryoyu “gelistirecegini” diigtindikleri
degisiklikler yaparlar. Bazen bu degisiklikler gercekten ge-
ligtirir senaryoyu, bazen de 6yle olmaz. Hollywood'da pek
cok kisi, kendini 6zgiin malzemeden daha “biiytik” gorir.
“Daha iyi kilmak” i¢in ne yapilmasi gerektigini “onlar” bi-
lirler. Yonetmenler daima boyle ya})ar.

392



KISISEL BIR NOT

Bir yonetmen miikkemmel bir senaryodan miikemmel bir
film yapabilir. Ya da miikemmel bir senaryodan berbat bir
film yapabilir. Ama berbat bir senaryodan miikemmel bir
film yapamaz.

Imkansiz.

Baz1 yonetmenler olaylar dizisini gorsel olarak sikilag-
tirarak senaryoyu nasil gelistireceklerini bilirler. Laf kala-
baligiyla dolu ii¢ dért sayfalik bir sahneyi alip bes satirlik
diyalog, ii¢ bakis, birisinin igki i¢isi, bir képegin havlamasi
ve araya giren bir saat gorintiisiiyle ti¢ dakikalik, gerilim-
li, “igleyen” bir sahneye doniistiirebilirler. Michael Mann,
Tetikcinin Gecesi'nde yapt1 bunu; Stuart Beattie'nin senar-
yosunu tiraglayip gorsel anlamda sikilagtirarak malzeme-
nin hem 6ziinti hem de biitiinligiini yakalayan gerilimli
bir film yapti.

Ama bu bir istisnadir, kural degil.

Kural, Hollywood'daki yonetmen ve yildiz oyuncularin
c¢ogunun hig hikdye duyusu olmadig: ya da ¢ok az oldugu-
dur. Yazarin arkasindan tekrar galigirlar, olaylar dizisinde
degisiklik yapip hikayeyi zayiflatir ve bozarlar; en sonunda
da kimsenin izlemek istemeyecegi igreng bir film i¢in ¢u-
valla para harcanmis olur. Ve siz de, olsaniz olsaniz, anc/ak
son filminiz kadar bagarili olabilirsiniz.

Uzun vadede elbette herkes kaybeder; stiidyo para kay-
beder, yonetmen kariyerine bir “fiyasko” ekler ve senaryo
yazari da kétii yazdigi icin azar isitir.

Herkes yazardir.

Bazilari senaryolarim bitirir, bazilar: bitirinez. Yazmak
zor bir istir; giin be giin yapilmas1 gereken bir is; haftada
bes ya da alt1 giin, giinde ii¢ saat ya da daha fazla. Ve bazi
ginler digerlerinden daha iyi gecer. Profesyonel yazar, bir
hedefe varmak tizere yola ¢ikan ve o hedefe ulagsan kigidir.
Tipk1 hayat gibi. Yazmak kigisel bir sorumluluktur; ya ya-
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parsiniz ya da yapmazsiniz. Bunun ardindan da hayatta
kalmak ve evrime iligkin o eski “doga yasas1” devreye girer.

Hollywood'da hi¢ “aksamdan sabaha bagari hikayesi”
yoktur. Meshur bir laf vardir: “Aksamdan sabaha bagarinin
gerceklesmesi on beg yil stirdi.”

Inanin buna. Dogrudur.

Profesyonel bagarinin 6lgiisii, sebat ve kararliliktir. Mc-
Donald’s Sirketi'nin giari, “Asilin” baglikhi bir afigte goyle
6zetlenmistir:

Diinyada higbir sey tutamaz

sebatin yerini.

Yetenek tutamaz,

yetenekli ve bagarisiz insandan gegilmiyor ortalik.
Deha tutamaz;

herkes bilir, dehanin kiymeti bilinmez.

Egitim tutamaz;

kaybolup gitmis egitimlilerle dolu diinya.

Sebat ve kararllik sadece

her seye kadirdir.

Senaryonuzu tamamladiginizda, muhtegsem bir basari
elde etmis olacaksiniz. Bir fikri aldiniz, bir olaylar dizisi
cercevesinde genislettiniz, sonra da oturup haftalariniz
ya da aylarinizi yazmaya harcadiniz. Tamamlamak yoluy-
la bir baglama noktasina varmak. Tatminkér ve kargilik-
s1z kalmayan bir deneyim. Hem en iyi dostunuz hem de
en azil1 dismaniniz oldu sizin. Geceler boyu uyutmadi ve
sonunda bebekler gibi uyumaniza izin verdi. “Hakiki sa-
nat, eserin yapilmasi siirecinin igindedir,” demisti Jean
Renoir.

Baghilik ve fedakarhk, madalyonun iki ytzidir.

Bu madalyonu gururla tasiyin.
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Yetenek Tanr1 vergisidir. Ya vardir yeteneginiz ya da
yoktur. Senaryonuzun satilip satilmamasinin ruh halinizi,
kendinizle ilgili duygularimiz: etkilemesine izin vermeyin.
Bunun, yazma deneyimine miidahale etmesine izin verme-
yin. Uzun vadede, yapmak istediginiz seyi yapmis olacak-
siniz. Umutlarinizi ve diislerinizi gergeklestirmis, hedefini-
zi gerceklestirmis olacaksiniz.

Yazmak kendi 6diillerini getirecektir size. Keyfini siiriin.

Bagkalarina aktarin.
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SENARYO: Senaryo Yaziminin Temelleri

Coksatan kitaplariyla bir¢ok tinlii senariste, senaryo yazim siirecinde reh-
berlik eden Syd Field, ABD film endiistrisinin i¢inden biri olarak senarist
adaylarina yol géstermeye devam ediyor. Senaryo Yazimunn Temelleri, bir
senaryoyu olustururken, filmin konu se¢iminden karakter olusturmaya,
sekanslarin ve doniim noktalarinin belirlenmesine ve senaryoyu bitmis bir
metin haline getirmeye kadar dikkat edilmesi gereken biitiin unsurlar hak-
kinda bir kilavuz niteliginde.

Syd Field, kisisel tecriibelerinden anekdotlara yer verdigi kitabinda, Ameri-
kan Giizeli ve Yiiziiklerin Efendisi gibi yakin dénem filmler tizerine analizler
de sunuyor.

Iste, Hollywood'da bagar: saglayacak bir senaryo igin cevaplarini bu kitapta
bulacaginiz temel sorular:

* [Ik on sayfa neden gok énemli

* Okuru ilk sayfadan, hatta ilk kelimeden gorsel olarak nasil
yakalarsiniz

* Yap: ve karakter neden senaryonun temelidir

* Bir roman, oyun ya da makale senaryoya nasil uyarlanir

* Eseri hukuki olarak korumanin yollari nelerdir
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