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I. 

G İ R İ Ş 



Yaş anan yüzyıl, ş a.c;;maz bir yasaya uygun ol ar ak 

sürekli bir değişim ve gelişme içindedir.Buna bağlı ola-

rak hızlı teknik ve bilimsel gelişmeler sonucu köklü top-

lumsal değişmelerde olmaktadır. Yirminci yüzyıl,insanlık 

tarihinin toplumsal bilimsel düşünsel sanatsal ve ile-
' ' ' 

tişimsel alanlarda hiç bir •aman karşılaşmadığı bir ge_ 
l.. 

lismenin, hızın, yeniliklerin yüzyılıdır. 

İlk çağlardaki el emeğine olan gereksinim,gelişen 

teknolojiye kosıut olarak zamanla azalmış ve el emeğinin 

yerini yine insanın yaratısının, el emeğinin ürünü olan 

makineler almıştır ( 1 ). Yirmibirinci yüzyıla girerken, 

tek n ol oj i d aha da geli ş mi ş, elektronik bi lgi işlem aygıt_ 

ları insanların yaptıkları bir çok işi yapmaya başlamış 

ve onları doğrudan ve delaylı olarak etkilemiştir ( 2). 

Bu gelişim, toplumlarda bir çok değişikliklere yol açan 

bir olgu ol m akla birlik te, çe şi tl i k arınaşık yap ıl ı ku rum­

ları ve bunlara ilişkin sorunları da birlikte getirmiş_ 

tir (3). Batılı ülkelerde teknolojik gelişıneni n ve buna 

( 1 ) FERİT EDGÜ, "Çağdaş Sanatın 80 Yıllık Serüveni" Mil­
liyet Sanat Dergisit İstanbul 10 Eylii'l 1979 Sayi: 334 

( 2 ) ENVBH. OZKALP!Davranış Bilimleri ve Organizasyonlar­
~ Davranı~.E:-III.A.Yay. No:249/169,Eskişehır, 
.~.24:'7 

( ~· ) A. g. k. , s. 26 



bağlı olarak gelişen verimlilik ideolojisinin yol açtığı 

yeni üretim örgütleşmesi ve bunun sonucunda toplumsaL dü_ 

zeydeki örgütlenme ve düzenlemeler, insanları kurulu diL 

zenin bir dişlisi durumuna indirgemiştir. Tüm bu girişim-

ler ve dönüşümler, teknolojik ortamın doğaL ortamı bozma.. 

sı,insanıu. giderek doğaL ortamdan uzaklaşmasına ve ya.. 

pay bir teknolojik ortam içine girmesi ne neden olmuş, in-

sanın doğal ortam-teknolojik ortam arasında bocalaması~a, 

rahatsız olmasına ve hatta bir bunalıma sakmuş tur (4 ) • 

vt.omasyon sistemi içinde ayrı beceri düzeyleri, artık tek 

bir. amaca doğru devinıneye başlamıştır·. !nsanların aLıştı­

ğı geleneksel si sternden ayrılıklar, ayrımı ar ortaya çık­

mıştır ( 5 ). Bunun sonucunda, insanlar kendi dışındaki 

güçler tarafından yöneltilerek, giderek tek başlarına kal­

mış ve kendi si ne sağlanan tüm özgürlük le re ve dem ok rat ik 

görünümlere karşın yığınların içinde yalnız kalmışlardır 

( 6 ) • 

!nsanlar arasında sorunlarda halen yaşanmakta olan 

işte bu dönemde yoğunlaşmıştır. 

Geçmiı:ıte insan etmeni,pazar ekonomisine bağımlı 

olarak devinen, her :l>aman için kolaylıkla bulunabilen ve 

~(4-)-ii3R."A1di1""" ARMAGAN Bilt5i ve !PQQ_lum· I.L.{Popltimsaı -1Ya-eı Bili!!!_~ Sanat):E.U.,Güzeı---sanatlar Fak. Yay., zmır, 
1982 s. ı 

( 5 ) Geleneksel si s ternde her birey kendi uzmanlık aı anın_ 
daki işi yaparken belirli bir başarının da sahibidir. 
Ama atomasyanun eğemenliğinde artık takım çalışması­
na gereksi ni m bulunmaktadır. Bu sistemde eşgüd üm ve 
uyum gereklidir. Yoksa sistem kopmakta ve iş verim­
siz olmaktadi r. 

( 6 ) BARLAS TOL.Al~, fağdaş Toplumun Bunalımı Anomi ve Y a.;;ı 
b ane ıl as ma, A. • T. I. A. Yay., No: ı 32, Ankara, ı 980, s. ı 4 2 



3 

tükenmeyeh bir mal olarak görülmüştür. GeçRıişteki topluiD-

sal ve ekonomik koşullar bugünkünden ayrı bir nitelik ta-

şımaktadır. Eğitim kısıtlı, etkileşim ve iletişim az, ça... 

lışma süreleri uzun ve uluslarar.aa~ rekabet bulunmamakta... 

dır. Yüzyıl başından bu yana, teknolojinin gelişmesiyle, 

çalıf?ma ve bölümler arasında karşılıklı bir bağımlılık ya... 

ratılmış, çalışanların sıkı işbirliği, eşgüdürnüyle üretim 

artmıştır ( 7 ). Teknoloji bu yönüyle insan ilişkilerine 

bi çim veren, onları kalıplaştıran ve iş grupları arasında 

bir birleşme sağlayan bir; öğe olmuştur ( 8 ). Daha da i­

leri giderek, teknolojinin değişmelerinin neden olduğu e­

konomik, toplumsal ve kültürel yapı değişimleri toplurnun 

temel kurumlarını, örgütlenme biçimlerini etkilediği gibi, 

bunlara bağlı değerler dizgesini de etkilemiştir. 

Yirminci yüzyıl ;y:alnız büyük buluşların yüzyılı 

değil,bu buluşların insanların günllik yaşamına girdiği bir 

dönemdir de. Diğer bir söyleyişle, hızlı ve geniş bir ile­

tişim y üzyılıdır. 

!nsanlararaıaı .iletişim, bilgi, düşünce, duygu, tutum 

ve kanılarla, davranış biçimlerinin kaynak ile alıcı ara... 

sındaki bu ilişkileşme yoluyla bir insandan diğerine/di­

ğerlerine kimi oluklar/kanallar kullanarak aktarılması sÜ­

recidir ( 9 ).Bu süreç insanın kendi geçmişi denli eskidir. 

( 7 ) 

( 8 ) 
( 9 ) 

Taylor'ın belirttiği gibi bu sistemde insanları 
işin ve mi':ıkinenin bir parÇası olarak görmek doğru 
değildir.Böyle göründüğünde ortaya birçok sorun 
.çıkacak ve üretim engellenecektir. 
OZK.ALP, A. g. k., s. 259 
Diğer bir söyleyişle, birbirleriyle gruplar ile il­
gili olarak etkilenerek, etkileyerek, bilgi vererek, 
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Kitle iletisim araçlarının gelis,mesi, hızla yayğınla;ıma­

sı yas anan günleri daha da karmaşık bir du ruma getirmiş­

tir. Sinema, televizyon olguları, baskı tekniklerinin ge­

liışenek fotoğrafların/iletilerin geniş kitlelere uıas.a­

bilmesi, yeni bir uygarlığın belirtiler-dir. Bu yeni tek­

nolojiye eğemen uygarilığın kültür, sanat ve eğitimi,td>p­

lumsal yaşayış düzeyi hiç kuışkusuz geçmişten değisiktir. 

Bir göri.i?e göre, insanlık tarihi, insanın varlığı­

nın giderek gelişmesi ama aynı zamanda giderek yabancıl~­

ması anlamına gelmektedir. Yabancılaşma (lO),insanın çev-

(10) 

bilgi edinerek ötrenerek öğreterek eğlenerek ve eğ­
lendi rerek bu iletişim sÜrecinde yer alan insanlar­
la ilgilenmek demektir. (İletüdmin Kavramsal anlamı 
k onusunda d aha ge ni ş bi lgi i ç~_n bkz: İNAL CEM ~KUN, 
11İletişıimin Kavramsal Anlamı Uzerine Dü~ünceler" 
A. ü~.ö.F. İletisim Bilimleri Dergisi,sayı:6,Esk., 
Haziraa 1989 s.29 ve sonrası .. ~ 

' Sol litaratürün anahtar kavramlarından biri olan Y:..2-
bancılaşına , .Marxist kuramın uygulameya koyduğu 1920' 
ı erden son ra kullanılmaya ba? lamış tır. Y ab ane ıla~ ma, 
batıya özgü bir sorundur.Ama kültür emperyalizmi ve 
alt yapıdan yoksun bir batılı, aşma süreci,gelişmekte 
olan ülkelerde başka tür yabancılaşmayaneden olmuş­
tur.Bu olgular en yalın düzeyde toplumun değişik ke­
simleri arasında kül tür kopukıuğuna yol açtığı gibi, 
tarihsel süreç içinde de kültürlin geçmişini bugünden 
koparmıştır.Bu nedenle,gelişmekte olan ülkelerdeki 
sanatçılar ve sanat adamları için bütünlük çözüm bek_ 
leyen sorundur. (!P:EX .AKSÜGÜR, 11Johi113erger'in Sanat 
-Mülkiyet Kuramı" ,!Ylill!.yet Sanat Dergisi, 16 Ekim 1983 
sayı:293). Davraniş bilimcilere göre yabancılaşma · 
kisilerin temel gereksinimleri yeterince doyuma uia::;ı­
madığında ortaya çıkmaktadı r.Batılı toplurnlara ba­
kıldığında,Maslow'un belirttiği bireylerin temel ge­
reksinimleri olan yiyecek,ısı barınak gibi nesnelerin 
aşağı yukarı karşılandığı görÜlmektedir.Bu temel dü­
zeydeki gereksinimler yeterince karsılanırsa, insan_ 
lar daha yu1csek düzeyde şeylere gereksinim duyarlar, 
eğer bu istekleri yerine getirilmezse,yabancııasma 
olgusu ortaya çıkmaktadır. (A.H.MASLOW, 11 A Theory of 
Human Motivatiıım" in H.J.Leavitt and L.R.PondyıRead­
in~in Manageriai Psychology Chicago Universıty 
P re s s~ 1 96 4 , s • 6- 2 4 ) Ak t . O ZK ALP : A. g • k • , s . 6 5 ) 
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~esine sahip ve egemen olmasından çok, çev~enin, diğe~ 

insanla~ın ve hatta bizzat kendisinin kendi özva~lığına 

yabancı kalması demektir(ll). Bi~ diğe~ gö~iic;,ıe gö~e,elnek 

ve iı;;bölömü yabancılaşmanın birer gösteı-gesi olmaktadıı-. 

Emek, insanın doğa ile iliı;;kisi ya da elle, anlaksal ya 

da sanatsal etkinlikler yoluyla kendisini geı-çekleştir­

diği yeni bir evren yaratmasıdır. Emek ve emeğin ürünle­

ri, işbölümü ve özel mülkiyet ile gide~ek insandan onun ... , 
i s te m ve i s tekl et" i nden ay rı ml a;ı mış, b ağı m s ızl aş m ış, bi ret" 

varlık durumuna gelmektedi rleı-. Emeğin ürettiği nesne, 

emeği n ü~ünü, emeği n k aı-ş ısında ;y:_§bancı .. l?J_r_:__ş __ ey_, k endi ni 

üı-eten de bağımsız ~i !:'_g_y_ç olarak dikilmektedi r. Emeğin 

ürünü ise, bir nesneye aktarılmış, maddeleş!!!i§ emektir, 

P-meğin nesnelleştirilmesidir (12). Emek artık işgören do­

ğasının bir parçası Glmaı.ktan çıktığı için yabancılaşmış 

bulunmaktadır. Diğer bir söyleyiş·le, çalışma işgörenin 

dı::;ı ında k almak ta, onun öz sel vanlığına ilişki n olmamakta.­

dır. !şgö~en çalışırken kendisinde g:eğildir.Bu nedenle, 

çalışmaısı bir zorlamadır,zorla çalıştırılınaktadır (13). 

İş ortamı onlar için can sıkıcı,yinelenen, tekdüze öi~ du­

rumdur. Koşullar böyle sürdüğü sürece de kişide doğal ola-

rak kimi sorunlar ortaya çıkmaktadır. Çalışan doyuma ula­

şamamakta, mutlu olamamaktadır. Kendi bedenini harcamaya 

başlamakta ve belleğini yok etmektedir. Bunun için işgö_ 

ren ancak çalışma dı..c::ıında kendine gelmektedir. Eğitim dü_ 

(ll) KARL MARX, 1844 Felsefe Yaz.ıları, Payel Yay. ,İstan­
bul, 1975, s.~ 

(12) A. g. k. , e. 10 
(1 3) A. g. k • , s. 71 
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zeyinin yükseltilmesi sonucu da bu olguyu güçlendirmekte­

dir. !ns anı ar iş ten çok özgür z.amarıl ara yönelik ki mi et­

kinlikler içinde olmak isteği içindedir. Sanayıleşen top­

lumlarda bu değişen anlayış ve kültür sistemlerini dikk~ 

te almak gerekmektedir (14). !nsan artık geriye, doğaya, 

doğa içindeki çetin ama -belki- mutlu yaşantısına döneme­

yeceği için yeni arayışlar içindedir. Yaşanan günlerin in­

sanları, iş yaşamının yarattığı bunalımlardan, tekdüze ya­

şamdan kurtuluşu sanatsal etkinliklerde ve özgür zamanlar­

da aramak tadı rı ar. 

Bir zamanlar sanatın, insanların yalnız duyguları­

na seslenen bir eğlence, bir boş zaman geçirme aracı oldu­

ğu savlanmaktaydı. Kuşku yok ki, sanat ile duyğu .~rasında­

ki ilişki, başlangıçsız ve sonsuzdur. Fakat bugün, sanat 

artık yalnız duygusal bir uğraş sayılmamaktadır.Sanat in­

sanın duygusal usuna seslenen bir bilimdir. Tolstoy," in­

sanın bir zamanı ar yaşamış olduğu duyguyu, kendi nde c anı an­

dırdıktan sonra, aynı duyguyu başkalarının duyumsayabilme_ 

si için devinim,ses, çizgi, renk ya da sözcüklerle belirlen­

miş biçimler arasında ürperen bir takım duyguları,dış dün­

yaya elle tutulur, gözle gör·ülür biçimde anıatma gereksi­

niminin ürünü olarak sanat ortaya çıkmıştır"demektedir. 

Bilim dallarında olduğu gibi, sanat gerçeğin güçlü, sürekli 

ve sistemli çalışmaların sonunda, sanata özgü bir diic;;ünüş 

(14) G.W~HIGGIN, .§y_mptoms of Tomorrow,Plume,Press -Ward 
Locke London 1973. (Akt.OZKALP A.g.k., s.66) 

' ' 
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ile elde edilmektedir. "Eğer böyle olmasaydı, büyük bilim 

adamlarının yeti::;ımiş olduğu dönemlerde büyük sanatçıların 

da yetişmis olması nasıl açıklanabilirdi? •. " İnsanın ge_ 

reksinimlerini daha iyi bir biçimde karsılamak için bilim 

nasıl bir çalışma içindeyse, sanat da bu gereksinimleri 

kar~ılamak için çalışmalar yapmaktadır (15). Bilimsel in-

celemelerin, sanatsal çalışmaların konusu hep insandır. 

Bu gerçek, ilkellerden bugüne dek böyledir,, Sanat hızlı 

değişme dönemlerinde, yaratıcı içeriği,sezgisel gücü ve 

toplumsal gerçekçiliği ile bilim ve topluma her zaman ön­

cülük görev:ii.ni yüklenmiştir (16). Bir görüşe göre, "sanat, 

bilim ve teknolojinin toplumsal yapıda neden olduğu den-

gesi zlikleri, bunalımları d üzel tm ed e, i nsanları teknol O­

jik ortamın mekanik katılıklarından uzaklaştırmada, çevre­

ye uyum saelamalarında, diğer bir söyleyişle, toplumsal­

laşmalarına, ayrıya toplumsal yapı değişimi süreci i çinde 

benliğine kavuşmasına ve özgürleşmesine katkıda bulunmak-

ta i n s anı i n s anıaştı rmad a önemli bir araç ol ar ak görev-
' 

ler yüklenmektedir" (17). Her yönüyle insanın duygusal 

dengesini bulmasına yaı:roım eden sanat, salt ba çağda de­

ğil, insanlığın tüm dönemlerinde belli ü;ılevler yuK:lenmiş 

toplumsal bir olgudur (18). 

İnsan mutlaka bir toplum içinde yaşamaktadır.Bunun 

i çi n de ya"? adı ğı toplumun kültürüne, tarihi ne k atılması 

(15) 

(16l 
(1 7 
(18 

ENVER ZİYA KAR.AL "Tiyatro Arac::ıtırmaları Enstitüsü'­
nün Birinci Simpoz:yuf!Iu Ac;ılış Konuşması", Tiyatro_ 
.A!:..§B t ı rm al ar ı D e rg ı sı , A. U. , D • T • C • F. Y ay • , An k • 1 9 n-:­
Sayı:7 s. 3 
ARlvlAGAN A.g.k. s.1 ' , 
A. g. k. , s. 194 
A.g.k., s.l95 
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gerekmektedir. Çünkü insan bilincini belirleyen onun 

toplumsal varlığı olmaktadır. Sanatın bugünkü estetik 

özünü toplumsal olaylar, insanların toplumla olan çok 

yönlü ilişkileri oluşturmaktadır. Toplumsal yapıya bağlı 

olarak, sanatsal gelişim, toplumsal gelişmeye ve toplum ... -

sal ya? amın yapısına doğrudan ba!çımlıdı r, toplumsal yapı_ 

yı etkilemekte ve toplumun gelişim koşullarından biri du­

rumuna gelmektedir. Toplumsal değişmeler de hiç kuşku­

suz sanat kültürünii etkilemektedir. Sanatın bireyler üze­

rindeki olumlu etkileri yanında, toplumun, toplumsal yasa­

rnı üzerinde de yapıcı etkisi bulunmaktadır (19). Bir gö_ 

rüc;; e göre de, "sanat, tüm etkinlikler gibi, varolusun mad­

desel koşullarından etkilenen özerk bir etkinliktir; bir 

bilgi biçimi olarak kendi gerçeği ve kendi sonucu vardır. 

Sanatın siyasetle, dinle ve insanın alınyazısına tepki 

gösteren tüm öteki biçimlerle gerekli ilişkileri vardır. 

Ama bir tepki biçimi olarak aynıdır ve uygarlık ya da kül­

tür denilen şeyin bütünleşme sürecine katkısı vardır 11 (20) . 

.bu gerçeği bilen, sanatı bir ulusun ya?am damarlarından 

biri olarak gören, gerek düşüncelerinde,gerek tutumunda 

ona büyu"k önem veren Atatürk; cumhuriyetin temeline koydu­

ğu ana ilke ışığında sanatın yönetimini ve dayanacağı si­

yaseti yorumlayarak, bunun devingenli ği ni gelecek kuş akla-

(19) 

(20) 

AYLA ERSoY, San_§..i_Kavramına Giriş Be-ta Basım/ Ya­
yım/Dağıtım, Osman Aykaç Matbaası, İst. ,1983, s. 55 
HEREERT READ, To.J2.lumda Sanat, K aracan Yay. , !st., 198 3, 
s. 18 - 19 
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rın öngörü ve çabalarına bırakmıştır (21). Çünkü sanatla 

ilgilenen insanlar arasında bir yakınlık, beğenilerde bir 

birlik oluf?maktadır.Bu birlik gider·ek tinlendeki birliğe 

dönüşmektedir.Bu etki daha sonra ulusal sınırları da aşa.-

rak genelleşmekte ve evrenselleşmektedir.Diğer bir söyle­

yif?le, sanat etkinliklerinin yardımıyla beğenileri ,dü.c:ı ün­

celeri açık ve sağlam insanlar yetişmektedir.Bu nedenle, 

kişiye ileride çalışmayı diif?ündüğü daldayeterli eğitimi 

verirken bunu katı, kısıtlı ve yaşamdan kopuk değil,kişi­

nin estetik duygusunu geliştirici,yac::ıama bakış açısını 

geniı;ıleten, tüm sanatı arla birlikte vermek gerekmektedir. 

Çünkü sanattan yoksunluk, çağdaş toplumun bireylerinde gö_ 

rülen bunalımların da bir nedenidir. 

l. İLETİŞ İM VE SANAT 

Varsayımlar incelendiğinde, iletişimin sanatın, 

teknik ve bilimin gelişmesine koout olarak geliştiği gö­

rülmektedir.!letişimde bulunma birer üst yapı ürünü olan, 

toplumsal gerçeğin bir yansıması olan sanat, teknik ve bi_ 

lim gibi yine toplum içinden, toplumsal yapıya bağımlı bir 

biçimde oluşmuştur (22). Diğer bir söyleyişle,iletişimin, 

sanatın ve bilimin gelişimi dural gerçeklerin yalnızca 

düs üne.:~ yoluyla bulunması değildir·. !nsanların doğayla 

etkin ilişkisinin bir bölümüdür .(23). İletişim,insan ya.-

( 21) 

(22) 

(23) 

İNAL CEM A7KUN "Atatürk çü Düş üneeye Bağlı fiyatro 
Anlayış ı İşl etmeci li ği ve Po li ti k asının Kavramsal 
Temeller1 11 ~.:J.T.!.A. Dergisi,Cilt:XVII, sayı: 2, 
Eskisehir Haziran 1981 s.2 
GEORGE THOMPSON insanin Özü Çev: Celal Üster Pay el 
Y:ay., İstanbul '1979, s.20 ' ' 
CHRISTOPHER CAUDWELL,Yansılama ve Gerçekçilik, Vev: 
Mehmet H.Doğan,Payel Yay., İst., 1974, s. 311 
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şantısında o denli yeygın bir olgudur ki,insan çoğu kez 

i 1 eti s i m kavramının ay ırdına bi 1 e varamamakt ad ır. " Bunun 

yanı sıra her bireyin ileti:::;ime doğu:ştan yetenekli oldu­

ğu varsayılarak, karşıtı düşünülmemektedir.Çünkü herkes, 

toplumsal yaşamın her alanında iletişimde bulunmaktadır. 

Toplumsal yaşamda insanlar \evrelerinden aldıkları ileti­

lere göre davranışlarını ol~turmaktadırlar.Bunun da öte­

sinde, çevreyle alınıp verilen iletiler aracılığıyla özel­

l eş ti rm el er yap ıl ar ak, bir s üreç i çi nde bireyler kiş i li kle­

rini tanımlamaktadırlar"(24). 

!nsanlar, bi rbi rı eriyle anlaş abilme çabasına gir_ 

dikleri günlerden bugüne dek işaret, resim,dil,yazı yolla­

rını zorlayıp durmuşlardır. Sözün ortaya çıkmasından ya-

zının bulunmasına dek, insanlar arasındaki bu yalın ile­

tişimin görsel olarak yapıldığı kesin. İletişim sürecinde 

iş ar eti n ku ll anı mı belki söz denli eskidi r.Kunuş ması nı he-

nüz bilmeyen insan dileğini,anlatmak istediklerini resim, 

ba:ş, ka-::ı,göz L}iıimik_7; el, parmak,kol,gövde devinimleriyle 

[Jest_?; ya da ağaç dalları, ta-:; ve ateş işaretleriyle an­

latmışlardır. Ama işe.retleşme yoluyla yapılan iletisim dar 

sınırlar içinde kalmış,bilginin artmasıylayetersiz kalmış­

tır. Daha sonraları tiyatro sanatına dönii-::;ecek olan görsel 

bir anlatım dili olan bedensel devinimler doğadan öykünme­

dir.Gerçek olayların ya da nesnelerin öykünülmesi gerçeği 

de istenilen anlamda etkileyebilmektedir. İletinin tam 

(24) ROGER E.WILLIAMS "Genel İletişim Kavram ve Modelleri" 
Çey:Akın Ergüden:Kurgu !.T.!.A.~.ö.E.F. Dergisi, ' 
E.I.T.!..i. Yey.,Eskişehir 1979, s.282 
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olabilmesi için öykünmenin olabildiği denli gerçeğine ben­

zemesi gerekmek te dir. Öyk ünme yoluyla c anı andırmanın çık ış 

noktası gerçekliğin kendisi olmalıdır·. Aristoteles, "Hay­

vanların en öykünücüsü insandır" demektedir.Çünkü öykün­

rnek bir yandan öğretirken, diğer yandan öykünenede haz 

vermektedir. Bunun için insan öyküniı1.müs şeyleri sevmek_ 

tedir. !nsanın öykünıneye karf$ı duyduğu istek iletişim ve 

sanatın doğusunada neden olmuştur. Aristoteles'e göre, 

"Sanatçı doğaya öyk ün ür, ancak salt görünüşle yetinmez, ol­

duğu gibi ya da olması gerektiği gibi öykünür ve eksik ki-

sımlarını da tamamlar. Bu tamamı ama oranına göre yapıt gü_ 

zeldir." Platon, "Sanat bize bir gerçeği değil, bir görü_ 

nü.c:?, bir kopyeyi gösterir." kat'$ı savını ileri sürmüqtür. 

Bu görii.c::; resim,müzik,şiir sanatı için doğrudur.Çünkü sa­

natta gerçekten daha çok görünüş (öykünme) bulunmaktadır. 

Nesne ile sanat arasındaki ilgi böyle bir kopye, bir ben­

zetme, bir öykünme (mimesis) ilgisidir. Öykünme, tüm ilkel 

toplumlarda hemen hemen tüm iletişim biçimlerinde egemen­

dir.Hatta en gelişmiş toplumlarda bile etkisini sürdürmek-

tedir. Goethe, "varolan her şey, tüm var olanların bir ben_ 

zeşimidi r" türncesiyle öykünıneni n insan ve toplum açısından 

ne denli önemli olduğunu beli rtıneye çalışmış tır. 

Görsel/sanatsal iletişim, bilinebildiği denli ilkel 

insanın binlerce yıl önce mağara duvarlarına çizdikleri 

resimlerle başlamıştır. Bu resimler ve karalamalar,görsel 

dil ile kurulan iletişimin 5000 - 7000 yıl önceki uygula­

malarıdır (25) .. 

(25)ALEX STRASSER,The Work of The Science Film Maker,Fo­
cal Press,Nevl York, 1972,s.l5 
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İnsanın banatsal yaratıcılığı isıevinin ve bunları 

iletme yeteneğinin kökleri i~sanın biyolojik varlığında 

değil, toplumsal varlığında; insanın kendi hayvansal ön 

tarihinde değil, yine insanın kendi toplum tarihinde aran­

maktadır·. !nsan usta olarak doğmamıştır ama ustalığını 

gözlemleri, diğer canlılara oranla gelü;ımiş beyinlerinin 

yaratıcılığı ve diğer insanlarla ilişkisi sonucu kazanmış_ 

tır (26). Toplum durumunda yaşayan insanın gereksinimleri_ 

ni karşılayabilmek için giriştikleri çeşitli özdeksel ve 

tinsel çabalar, iletişim, estetik bir kaygıları olmaması­

na karşın sanatın doğu..'? ve gelişmesini belirlemektedir. 

İlk adımda,hayvan postuna sarınıp,hayvana yanasmeyı, ona 

tuzak kurmayı,yine hayvanların gözlemi ve gelişkin beyin­

lerinin yaratısıyla çözümlemişlerdir. İnsanın hayvansal 

gözlem ve ön deneyimlerinden kalan bilgi biyolojik doğa-

nın temeli, insanın toplumsal olarak gelişmesi sürecine 

dönüşmesiyle birlik te, i n s an oğlu dünyay ı estetiksel ola­

r ak özümleyebilrne ve sanatsal olarak edirnde bulunabilme 

yetisini kazandırmıştır. Diğer bir söyleyişle, sanat,salt 

dü..-=;ıünsel şeylerden değil, öncelikle ve özellikle insanın 

gerçek, somut bir toplumda ya? ayarak edindiği gerçek so­

mut c m;ıkul ar ve i steklerden k ay nakl anmak tadı r. 

Geçmişten bugün.,e dek uzanan ve gelişerek bilimi,sa­

natı kapsayan kültürel iletişim üç a..~ anıada incelenmekte-

dir ( 27): 

(26)-M~ILIN-=-E~ SEGAL İnsan Nasıl İnsan Oldu?iÇeviı Ahmet 
Zeket"'Ja Yeni Dünya Yay. Istanbul 1979,s. 2 

(27) ADAJ.\1 ŞENEL, yYg_§.rlık Çi~gisi,Bizim Yay.,Ankara,l968, 
s.6 ve sonrası ... 
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- Hayalgücüne dayanan mitolojik estetik kül tür, 

- !nanca dayanan dinsel, doğmatik kültür, 

- Gözlem ve usa dayanan bilimsel pragmatik kul_tür. 

!rdelendiğinde,hayalgücüne dayanan mitolojik este_ 

tik kül tür ile göz.leme ve usa dayanan bilimsel pragmatik 

kültür arasında büylı1< bir benzerlik bulunduğu görlıl_mekte­

dir. Mitolojik kültürün h~Jalgücü öğesindeki soyut düc:;ü_ 

nüş, batı bilimsel dii,c;ıünüşünün kuramsal düşüni§ 1 üne bir 

bir köprü olu..c;; turmaktadı r. 

Mitolojik düşünüş şöyle açıklanmaktadır: 

a) Fiziksel ve toplumsal olayları anlamak için bü_ 

ylı"k bir ~rak sahibi olma. 

!nsan karşıtı olan etyiyicilere oranla çok daha üs­

tün olan, beyniyle, doğaya önce bilinçsizce (28), sonra gi_ 

derek gereksinimleri için merakla bakan ve bunları ya"?amı_ 

na uygulayan ilginç bir beyine sahiptir (29)o Görme (30), 

(28) Katip Çelebi'nin her zaman geçerli şu sözünü anımsa­
yalım: "Yere ve göklere bakmayı öküz gibi,göz ile 
bakmak sandılar." 

( 29) Ort al ama 1360 gram ağırlığındak i i n s an beyni ni n göre­
vini yerine getirebilecek bir bilgis~1arın yapılması 
bugün bile hayal edilememektedir.Günümüz inerleyen 
kültür ve teknoloji etkinliklerine karşın insan bey­
ninin tüm yetenekleri hala kullanılamamaktadır.!nsan 
beynindeki milyonlarca yedek hücre hiç kullanılmadan 
bomboş bekletilmektedir. (DESMOND MORRIS,~plak M§Y­
mun, Çev: Engin Darıca, Sander Yay. ,!st. ,Aralık 1980, 
s.33 

(30) Görme olayı,konU$madan önce gelmiştir. Çocukların 
konuşmaya bac;ılamadan önce yakınların_± ve çevresini 
tanıdığını anımsayalım. (joHJi BERGER Görme Biçimle­
ri, Çev: Yurdanur Salman-Margaret Qulgley;Yankı Yay., 
ISt., s.? 
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dü..c;ı ünme, yaratma ve iletme gibi yetilerle insan beyni, bi­

reyin kendisi ve çevresi hakkında bilgi edinınesi bir bi= 

linç geliştirmesi ve edindiği bilinçle kendisini ve çev_ 

resini etkileyebilme gücüne ulaşmasını sağlayan bir güç_ 

le donatılmı9tır. İnsanın, kendinden önceki canlılar ev­

riminde dört ayak üzerinde yürümekten çıkıp iki ayak üze_ 

ri nde yürür duruma gelmesi, evrim çizgisi nde önemli ölçü_ 

de bir hız. artı§..:?:.!la neden olmuştur. !nsan boı;ı kalan elle­

ri ile iş yapıp,ı;ıeylerle daha iyi uğra.şabilme olanağı bu_ 

lurken, bu uğraş onun anlak gelişmesini de hızlandırmış­

tır (31). !nsan yaşamak için beyni ve eli arasındaki iŞ-

birliğini zamanla daha da geliştirmiş,doğanın kendisinden 

esirgediklerini; ilginç beyninin yaratıları ile sağlamış 

varoluşunu daha da güçlendirmiş, öğrendikle ri ni bi rbi rle­

rin e ileterek, öteki türlerin üstüne çıkmıştır.Bu insan­

oğlunun evrimini açıklayan bir güçtür·. 

b) Herşeye bir açıklama bulmak için sabırsızlık 

duyma, 

c) .Q.12.y_ları yine olaylarla açıklama eğilimi 1 !nsan 

önce hayvan gibi duyularına bağlı bir sezişle, çevresini 

tanımaya başlamıştır. Algılarının birikimi kavramları o_ 

ı uşturmuş tur. Zamanı a iş birliği ni n geliş me si, ileti şi min 

artması bilgi alış-verişi beynin yeteneklerini daha da , 
geliştirmiştir.Bu özelliklerin belleklere kayıt edilmesi 

ile de bilimin ilk tohumları atılmıştır·. İlk çağlarda ye­

tişkin kuşak kendi gözlem,deneyim,ustalık ve bilgisini 

( 31) Ş ENEL, A. g. k. , s. 3 5 
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genç kuşaklara önce görsel,sonraları sözle anlatmak ve 

yazmakla iletrniE;llerdir. "İnsan bin yıllık okulda öğreni­

me ta7 devrinde başlarnıştır.Deneyimli avcılar, gençlere 

zor avcılık mesleğini, yani yabani hayvanların toprak üs_ 

tünde bıraktıkları izleri tanımayı, ürkütrneden, ava nasıl 

yaklaşmak gerektiğini "(32) yine hayvanıara öykünerek, gös­

tererek öğretmişlerdir. 

d) Olayları olaylarla açıklarken yeterince gözlem 

ve bilgi sahibi olamama. Zaman geçtikçe,görüp algılamak­

la birlikte,insanın ilgi alanı daha da genişlemeye başla­

mıı;_ı, ama buna ka~ın,gereksinimlerini sağladıkları yakın 

doğa dışındaki doğa,onlar için çözülmez gizlerini sürdür_ 

müı~tür (33). Baktıkları dışındakiler onlar için korkutu_ 

cudur, hayalgüçlerinin ürettiği bir masal dünyasıdır(34) .. 

e) Gözlem ve bilgi eksikliğini gidermek için hqyal 

~ücünü (soyutlamaları,soyut düşünüşü) yardıma çağırış. 

(34) 

IL IN - S EG AL A. g. k • , s. 1 2 
Evrendeki ol eyl ar karışısındaki k orkusu toplumsal ya-
ş am ı düzene sokma içgüdüsü insana bilinmez bir gü_ 
cü Tanrı'yı yarattırmış tır. Tevfik Fikret' in şu di-­
zeierini anımsayalım: "Beı;ıerin böyle delaletleri vari/ 
Putunu kendi yapar, kendi tapar." 
!nsan çevresini görüp algıladıktan ya da algıladığı_ 
nı sandıktan sonra çevresinin sınırlarını a7maya yü_ 
rekli li k göstermiştir. İlk denizci ler, öne ele ri oky a-
n us u evren gibi uçsuz bucaksız sanırken masal sandık­
ları yerlerde de kendilerine benzer insanlar olduğu_ 
nu görmüş, tecim yanında bilgi alış-verişinde bulun­
muf?lar çözernediklerini karı;_ıılıklı yüzyüze iletiı;_ıirnle 
çezmey ~ çalış m ış ı ardır. Masal ın sınırı arı böı.-lelikl e 
daha da daralmı:ştır. Günümüzde dünyanın artık bir gi­
zi kalmamışltır. Günümüz yazarları sinemacıları kahra­
manlarını yeni masal u"lkelerine gÖndermektedirler. 
Bu yeni masal ülkeleri uzay boı;_ıluğundaki gezegenler_ 
dir. Bilim adamları da diğer gezegenlerde ya:şam olup 
olmadığını araştı rmakt adırl ar. 
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Duyular arasındaki işbölümü çalışmanın ilk hayvansı,içgiL 

düsel isbölümünün duyular arasındaki karşılıklı bağlantı-

yı kolaylac:?tırması ve eksik yanlarından kurtulması zaman­

la çok ağır bir biçimde gelismiş,insanların iç ve dış dün­

yaları üzerinde gittik çe daha çok artan egemenlik kurma-

sına, çevresini tanıyarak kavramlaştırınasına, bunun sonucu 

olarak,insanların dünya görüşünü derinleı;ıtirerek,genis bo_ 

yutlara ulaştırmıştır. Yaratıcı hayalgücü işte bu dooün­

ceyle, işte bu noktada iı;ıin içine girmiştir. Olayları ge_ 

liş miş ve varsıl bir hay al gücü i 1 e estetik bir bi çi md e a­

çıklayış, bugünkü bilim, sanat ve yazınsal iletişimin kay­

nağı olmuştur. İnsanlar böylelikle merak ettikleri olaylar 

sonuc;u bugünkü uygarlığın temeli olan bilgileri el.de et­

mişlerdir (35). Özcesi, ilk çağdaki mitolojik düşünüş,her 

ş ey i öğrenmek, açıklamak i steyen sabırsız bir me rak ın açık­

lamasıdır. İnsanoğlu, bir şeyi açıklamaya gözlem ve deneyim 

ve hatta bilgi birikimi olmadığında diğer olaylardan yap­

tı[i;ı soyutlamaları hayalgücü ile kurgulayıp,açıklayamadı-

(35) Ünlü Uıatematikçi R. A. Fischer "Doğaya düzenli bir man_ 
tığa k oy ar ak ne çok sorarsaniz ondan' öylesine çok bil­
gi alırsınız; fakat işiniz koleyl~sın diye, yalnız 
bir soru sorarsanız alacağınız karBılık hiç olacak 
ve dopanın sorunuza'kat"ı:?ılık vermek için sizden baş_ 
ka bir soru beklediğini göreceksiniz" demektedir. 
(Akt • .ADNAN BİNYAZAR Kültür ve Eğitim Sorunları Var_ 
lık Yay. İst. Mayıs 1976 s.l) Günümüzde meraklı 
olup ama soru' sorrnayan bir çok insan var. Onları iÇ­
güdüieri ya da başkalarının beyinleri yönetmektedir. 
Bu yönleriyle kendilerini ilkellikten kurtaramamış­
ı ardır. 
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olaya ya da şeye bir açıklama getirebilmişlerdir (36). 

f) Olayları açıklama birkerteyedek ''keyfi 11 (iste­

ğe bai?;lı) olduğu için, bu açıklarnaları be6eni verecek, gü_ 

zel bir biçimde, estetik bir biçimde yapmak. !nsan ilkel 

bile olsa güzelliğe karşı doğal bir yeteneği bulunmakta­

dır. Bu bakımdan kendine ilk aygıtı yapan insan, benliğin­

deki güzellik duygusunu kıvılcımlayan kimi biçimleri rast_ 

lantısal olarak yaratın~ ve bu biçimlerden hoşlanınca yi­

nel ey erek çoğal tmış tır •. Gene ll erne yapıldığında, bu üretim 

etkinliklerinin iletişim ve sanat üzerinde doğrudan doğ­

ruya etkisi olduğu görülmektedir. Buchner 1tKoşuk sanatı-
' 

nın sırrı, üretim etkinliklerindedir 11 (37) derken bunu im­

lemektedir. Sonraları insanların gözlemlerinin artmasıyla 

----------------(36) 

(37) 

Hayalgücü ge~iş ölçüde anlağın yaptığı bir soyutla­
ma işlemidir.Orneğin Btopyalıların neden siyah deri­
li oldukları şu soyutlama ile çözülmii~tür: "Ateş~ dağ.:.. 
ladığı her şeyi karartmaktadır.Güneş de bir ateştir, 
bu insanların (Etopyalıların) siyah derili olmaları­
na güneş neden olmuştur." Hayalgücü ise bunu söyle 
öyküler: "Güneş, Güneş Tanrısı Helios tarafından her 
gün doğudan batıya dört atın çektiği bir araba ile 
ta7ınmaktadır. Helios'un oğlu Phaethon,birgün bu ara­
bayı sürmeye k alk ış ır. Ama azgın atlarla baq edemez. . 
Gemi azıya alan atlar Yer'e doğru alçalmaya·bac;ılarlar. 
Etopya yöresinde Yer'e çok yaklaşırlar.Her şey yanar, 
kararır toprak çöle döner. Güneşin sıcaklığından :in­
sanlar da kararır." Hayalgücünün soyutlamasıyla, olay­
ları olaylarla açıklamayla Etopyanın çöl· durumu ve 
insanlarının siyahlığı böylece açıklanmış olmaktadır. 
(AZRA ERHAT, Mi tolo ji Sözl üğE_., Remzi Ki tap evi Yay. , 
!st. 1978 s. 265 ' , 
Sanat dili ses söz renk ve biçim öğelerinden oluşmak­
tadır.Bu öf;elebn her biri sanat dallarının birinin 
özüdür. Ses müziğin söz yazının, renk resmin, biç~m 
mimarinin devinim lse tümünde a;ıamalı egemenlığe 
sahiptir.' Tiyatro ise tüm bunların toplamının bi re-
ş i midir. 

Alı!ADOLU ONiVERSiTESI 
MER!(EZ KOTOPHAKESI 
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maddeye etkin olarak nesneler ve olaylar hakkında kav-

ramları olu~ turmuşlardır. İnsanoğlu, doğanın gizlerini gö_ 

rerek, öykünüp deneyerek ya da yaratıcı hayalgüçlerini 

~ull ana rak öze esi, beyinleri ni işleterek, doğa i 1 e il eti_ 

şim kurarak çözmeye çalışmışlardır. 

Mitolojik estetik kül tür ile gözlema ve usa daya­

lı bilimsel pragmatik kültür birbirlerin'e çok yakın dü_ 

şüncelerdir. Bilimsel düqün~ün özellikleri şöyle açık­

lanmaktadır: Gözlem, gözlemlerden ortak nitelikleri ~ 

yutlama, soyutlamalar arasında neden-sonuç b§ğları kurma 

ve bunları mantıksal bir tutarlılık i çinde birleştirme, 

bunlarla genellemeler yapma, bu genellernelerin doğruluk­

larını olaylarla test etm~, verilen sonuçlardan uygula­

Y ımsal sonuçl ar s ağl amadır· (38). 

2. İLETİLERİN SANAT YOLuYLA TOPLUMA SUNUMU 

İlkel insanlardan bugüne değin toplumlarda sanat 

incelendiğinde, sanatın toplumla ilişkisi üç genellema i­

çinde görülmektedir. 

A. Sanat Toplumsaldır, çünkü gereksinim duyu­

lan günlu"k kullanım eşyaların yapımını sağlayan teknik sÜ­

reçlerden doğmuştur. Toplum bir eşyayı talep etmekte,eş_ 

yanın üretilme bi çimi malzeme nitelikleri bi çimi düzen_ 
' ' ' 

lenmesini bu istek beli rlemektedi r.İşlevseı ve psikolojik 

gereksinimler de sezekleri seçmekte, bezemeleri düzenlemek-

tedi r (39). 

( 38) Ş ENEL, A. g. k. , s. 32 (Senaryo yaz ımı k onusun d ak i böl üm_ 
de usa dayanan bilimsel pragmatik dtis ünüş temel ola­
r ak al ı n ac ak tır. 

( 39) READ, A. g. k. , s. 5 5 
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Her sanatsal/ estetik yar atmada iki önemli güd ü bu­

lunmaktadır: Bireyin istek,tutku ve özlemleri (öznellik); 

toplumun istekleri. Öznellikte canlandırılan dünya,kesin­

likle ve yalnızca insanı çıkıf:? noktası alan bir anlam ta_ 

şımaktadır. :Daha önce başka hiç bir kimse tarafından ile­

ri sürülmemiş,kimsenin bilmediği,tanımadığıyeni bir ülkü 

yaratan sanatçı, çoğu zaman yaşadığı ortamda anlaşılmamış 

olup,dönemin beğenileri ile savaşıma girmek zorunda kal­

mış tır. Öznel görüş ün sanatçısı, gelenekleri ve beğenileri 

değiştirmeye uğra7tıkları, yeni bir ileti biçimi gelistir­

meye çalıştıkları için her an toplumun tepkisiyle karşı_ 

lac;ımıslardır. Sanatçı kendisi için bir sanat yapıtı orta_ 

ya koyabilir. Ama o yapıtı topluma iletebildiğinde,kabul 

ettirebildiğinde tam bir doyuma ulaşabilmektedir. Ancak 

toplumun düzeyi bu konuda önemli bir rol oynamaktadır.Top­

lumun yapıtı kabulleurnesi için ya beğeni düzeyi yüksek ya 

da yararlı olmasına göre karar vermektedir. Öznel görüşte_ 

ki sanatçı, doğaya ve topluma olan tepkilerini, kendi öz_ 

nelliği içerisinde gidererek daha enerjik biçimde incel­

terek uzmanla.:;maktadır. Her içeriği her an kendi kişiliği 

içine sokarak kiışiliğini daha kapsamlı ve varsıl kılmakta_ 

dır. 

Sanat gerçekleri olduğu gibi değil de, olması gerek­

tiği biçimde dile geti rmektedi r.Bunu yaparken öznel bir 

bakışla nesneleri ve olayları değerendir'erek, doğayı boz_ 

makta, değiştirmekte, arttırmakta ya da eksiltmektedir. 

Çünkü sanat hiç bir zaman yi ti rilmeyecek güzeli aramak ta 
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hqyalgücünün yarattığı renkler, çizgiler, sesler ya da de­

vinimlerle herşeyi kendi içinde gördüğü biçimlere dönüş_ 

türerek, insanın tinine seslenerek, onun estetik hazları­

na hizmet etmektedir. Sanat yapıtının uyum ve dengesi iz_ 

leyenin hoşuna gitmekte,haz vermektedir.Bunun yanı sıra 

sanat yapı tl arı, dizginlenen, baskı altında tutulan duygu_ 

ları ortaya çıkararak bir boşalma , bir rahatlama sağla­

maktadır. Bu nedenle sanat yapıtını her türlü duygudan sı_ 

yırarak görmek,değerlendirmek olanaksızdır.ÇünkU sanat bu 

yanıyla özneldi r, coşkusaldır; duygulara dqyanmaktadır. 

Ama yine de sanatı sal"t hoşa giden bir ürün, bir eğlence 

aracı olarak görmemek gerekmektedir. Çünkü sanat çok iş­

levli bir toplumsal olgudur (40). 

Sanatçı, toplum ilişkisini oluRturan üç ac;,ıama bu­

l u n m ak tadı r: 

_Sanatçı olan kü;,;i,doğadaki özdeksel özellikleri 

(renkler,sesler,devinimler ve çeşitli fiziksel dış tepki­

ı er) algılamak tadı r. 

_ Bu algılar estetik amaçlar gözönünde tutularak 

hoş a giden bi çi ml ere ve k alıpl ara dök ülmektedi r. 

- Sanatçıda daha önce varolan duygu ve hey ec an 

durumlarına yeni algılar uydurulmakta,sanat yetkinliğinin 

ve gelişmesinin en üst düzeyine yükseldiği zaman, sanatçı 

yarattığı hayallerle, kendi özüne daha uygun düşen bir 

anlatım türü, gerçeği dil.e getiren daha iyi bir anlatım 

bi çimini bulmaktadır. Çünkü sanat, insanın kendi varlığını 

( 4 O ) READ, A. g. k • , s . 56 
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anlaması için düzene koyma eylemidir.Sanatçı iletisini 

sergilemek için dış dünyanın çeşitliliği ve de[i;işkenliği 

ile iç dünyanın çeşitliliği ve değişkenliğini bir bireşim 

içinde birleştirmektedir. B. Croce'ye göre, "Bir aynada­

ki görüntüler gibi sanatta bize gerçekliği değil,gerçek­

lerin görüntüsünün kopyesini gösterir.Sanatçı nesnelerin 

görüniic;ılerine öykünür. Estetik duygular bilginin bilimi­

dir. Sanat, yaşamı anlayan zekanın, onu en ilgi çekici, 

en güzel. bi çi ml ere sokması demektir." Estetik ve sanat 

olayı, insanla doğadaki nesnel gerçekler arasındaki iliş­

kidir ve ortaya çıkan bir tür bilgi sunumudur. Özcesi,sa­

nat yaşamın ayrılmaz bir parçasıdır. Ya'3amdan kaynaklan_ 

makta, yoo.ama anlam ve yön vermektedir. Her çağın sanat 

yapıtlarında o çağın toplumsal ilişkilerinin bir yansısı 

bulunmaktadır. Çağda<;;1 ressam Vassily Kandinsky, "Her sa­

nat yap ı tı k endi çağının çocuğudur, gene ll i kle c oş kul arı­

mızın anasıdır o ••. " diyerek bu gerçeği belirtmektedir. 

Gerçekten de sanat, toplumsal sorumlulukları daha iyi al­

gılamaya yardımcı olarak, insanları birbirine bağlarnakta, 

toplumsal kaynaşma ve da;yanışmayı sağlamakta,dengeli bir 

toplumun dlu..c;ımasına katltıda bulunmaktadır. Bunu yaparken 

de, insana insan olduğunu her an anımsatmaktadır.Bi r sa­

nat yapıtı incelenirken kişi bir ölçüde içinde yac:]adığı 

toplumsal çevre koı:;ullarını görmekte, değerlendi t"mekte ve 

yorumlamak tadır·; yaş amın anlamını yeniden k eş fetmektedi r 

(41). Ölümlü insanoğlu,sanatsal birikimi ile doğayı böyl.e 

(41) ARMAGAN, A.g.k., s.94 
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yenmiştir.Yapıtlarıyla zamanla yarışmıs,zamanla birlik­

te olmuş, zamanı a.c:ıtığı gibi,zaman yüzünden yok da olmuş­

tur. Ama bıraktığı yapıtlar çeı:;ıitli etkinliklerle yooamış-

tır. Sanatı ve sanatçıyı ölümsüzleştiren , bakan,gören, · 

duyan ve özüroleyen izleyicidir (12). Gerçekte sanat top­

lumun bir parçasıdır, o yalnız insan ilişkilerine dayan­

dığı iletişimleri olanaklı kılmaya yardım etmekle kalmaz; 

üstelik bu ilişkilerin niteliğinin bir parçası durumuna 

gelmektedir. Özce söylemek gerekirse, "insan sanatı yaptı. 

Sanat insanı, insan sanatı, sanat insanı •.• "(43). Çünkü in­

sanların yaq antılarını belirleyen toplumsal ilişkilerdir. 

Sanatta toplumsal ilişkilere bağlı olarak gelişmekte ve 

değişmektedir. Her sanat yapıtını, toplumsal yapı bağlaını 

içinde ve o dönem insanlarının düc:ıünce ve duygularını göz 

önüne alarak değerlendirmek gerekmektedir (44).Topluma ve 

toplumsal değişimlere bağımlı olarak ge1işen,değişen sa­

nat yapıtlarının tüm öğeleri,işlevsel bir bağımlılık için­

dedir. Bu öğeleri birleşti ren, bütünleyen ise onun estetik 

boyutudur (45). 

(4 2) EMRE K Ol'WAR "Turizm ve Sanat: Tari himizi Doğamızı ve 
Sanat Yapıtiarımızı Yeterince Değerlendireriıiyoruz", 
Milliyet Sanat Dergisi 4 Haziran 1979,sayı:326 

(43) ERNST FISHER Sanatın Gereklilif;i Çev: Cevat Çapan 
De. y cıy., !stanbul 1968 _, ' 

(
4
44

5
) ARMAGAN A. g.k. s. 272 

( ) Yunan dQc:ı ününde' sanatınözellikle estetik boyutu üze­
rinde durulmus tur. Çünkü Yunanlılar, sanatta bir geo­
metri yasası bulmaya çalısmu~lardır.Onlara göre, sanat 
güzellik güzellik ise uyumdur.Uyum orantıların gö­
ze~ilmesinden doğar.örneğin resimdeki geometrik dü­
zen piramitlerdeki ve gotik'katedrallerdeki orantı 
bu bi çi md e açıklanmaktadır. Denge ve uyum kuşkusuz 
s an at yapı tl arının nitelikle ri nden bi ri dir. Denge 
ve uyum güzellik duyusunu(estetik),hoşa gdtmeyi sağ­
ı ar. 
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Bu tür sanat hedonistiktir,yalın duyfD:!Sal beğeni 

~~~~so~!_l~ometri~bir do~örünmektedir (46). 

B. Sanat ToJ2.lumsaldır, çünkü kendine özgü bir 

doğanın yaygın olarak kabul edilen mistik dil$ üncelerini 

anlatmakta ya da bu diic;ıünceye bağlı olarak ritlerin hiz­

metinde kullanılmaktadır. Toplumsal alışkanlıklar bir eŞ­

yayı talep etmektedir ve bu eşyanın biçimi yapım sırasın­

dakullanılmak ta ol an aygıt ve malzemeleri n yapısıyla be_ 

lirlenmektedir. Fakat bu durumda artık seçici ilke yalın 

duygusal değil, ideolojiktir,düşünseldir (47). 

İşte bu sanat amaçlıdır~ğitici,öğretici,ritüel, 

deneyse.1l ve daha önemlisi sembolik bir yapıya sahiptir. 

c. Bireysel (individual)yanı olan bu sanat, 

sanatçının duygu coşkularını ortaya koymaktadır.Eğer in­

sanla dış dünya arasında içten bir bi li ş ki kurulagelmiş­

se, sanatçı doğal olayları tüm canlılığıyla batimlerneye 

itilmektedir. Sanatçı da bu durumda gördüğünü anlatmakta­

dır. Bu açılımda bile yöne toplumsallık sürmektedir. 

Sanat toplumsal/tarihsel gerçekleri n sez-gilere 

dayanan bir simgesidir. Gerçek sanatçı tarafından az çok 

ülküleşti ri li r.Böyle yapmakla doğal ve toplumsal gerçek­

ler iletişim kurulacak kitlelere daha rahat anlatılmakta­

dır. izleyeni n böylelikle gerçekleri anlamasına, değişmeye 

çalışmasına, kendi varlığını anıayarak özgürlüğünü arama­

sına yardım edilmektedir. Doğal ve toplumsal gerçeklerin 

(46) ARMAGAl\f A. g. k. s. 57 
' ' 

( 4 7) A. g. k. , s. 58 
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estetik bir yansıması olan sanat,duyulanların,göru"lenle­

rin ba':}kalarına ulaştırılmasına ve onlarl.e paylaşılma is_ 

teğine dayanmaktadır (48). 

Bu sanat anlatırncıdır kof:?kuludur) ve daha da önem­

lisi _Qganik yapıdaki doğeyı anlatmaktadır (49). 

İnsanlık evriminin ilkel basamağında beliren sana­

tın bu U:ç özelliği, insan toplumunun tarih boyunca genel 

tipleri olarak yac;:;amaktadır. !nsan, tarih öncesi kaosu 

i çi nd e dünyaya gözleri ni açmıf:? tır. Onun bi li n çsi zli ği, ür­

kekliği ,yalnızlığı ve hayranlığından doğmaktadır. Zamanla 

kabileler ve toplumlar durumuna gelmi~, çeşitli üretim bi­

çi ml eri ni b eni msemi:şle rdi r. Onun yaş amın ı d eğis ti ren b a-

tıl inanç, eğlence, sevi ve nefret dalgalarıyla çalkalanan 

tinsel süreçleri içinde,inançlı ya da yetersiz bilgi yapı­

ları içinde büyük aileler,ulus ve uygarlıklar kurmuşlar­

dır (50). Fakat tüm güçlu1clerin çalkantısı ve amaçlarının 

çatışması boyunca estetik içgüdü, tıpkı cinsel içgüdü gibi 

temelde değişmeyen bir i çtepi olarak sürmektedir. Ama sa­

nat ayrımsal olarak kimi kez beğeniyle,kimi kez bir ama­

ca yönelik ve anlatımcı,kimi kez de diğerlerine göre tüm 

bir çağ i çi nde y a;ı ay ıp gitmiştir. Fak at bu ayrımsal yönl e­

ri n hepsi de bir tek gerçeğe bağlı olmaktadır. Sanatı ve­

ren şey yalnızca uygarlık ya da bir d:in değil,insanda hiç 

bir zaman yokı olmayacak olan bir yetidi r beceridi r. Sana-
' -

tı yaratan şey,kulağa uygun düzenlemeler ve tartımlarla, 

göze hoş gelen biçim ve sembollerle biçimlendirmeye zor-

-----------------(48) A. g.k., s. 272 
(49) READ, A.g.k.,s.58 
( 50) A. g. k. , s. 60 
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1 ay an belirli duygu ve s ezgi d üz enidir ( 51). Sana tın or-

taya koyduğu yaratımlar, bilimsel olmadıkça hiç bir este­

tik ve iletişimsel değere sahip def,ildi r. Çünkü estetik 

bir nesne onu algılayabilen bir özne olduğunda değer ka­

zanmaktadır. İnsanların seslerin, çizgilerin ve renklerin 

estetik değerlerini kavrameya yardım eden bir takım fiz_ 

yolojik ve bilimsel organları, nedenleri bulunmaktadır. Ay­

nı biçimde müzikten alınan uyumlu ve tartımlı seslerden 

oluş an haz duygusu, seslerin kendilerini algılayan organ_ 

ların anatomiK yapısıyla uyum sağlayarnazsa, müziksel sesler 

o zaman gürültüye dönüşmekte ve kesinlikle müziğin este­

tik bir değeri olmamaktadır. Seslerin oluşumunun ve müzik 

durumuna dönüşümünün matematik ve fizik bilimlerince sap-

tandığı h erk esc e bilinmektedir. 

İnsanlığın ilk dönemlerinde iletişim yoluyla sanat 

büyü,dinsel gösteriler ve öykünıneye dayanan oyunlarla iÇ­

içe geçmiş bir biçimde ortaya çıkmıştır (52).B~langıçta 

görsel sanatlar, her zaman gizemli ya da kutsal koruyucu 

bir kabuk içinde varolagelmişlerdir. Bu kabuk,yapıtın içi­

ne konulduğu, saklanıldığı yerdir.Bir mağara ya da bir bi­

na • .Böylelikle sanat yaşantısı ilk ba'?larda,yasamın geri 

kalan şeylerden, amaca göre kullanılabilmek için ayrılmış_ 

tır. Zamanla toplumsal ayrımlaşma ve hiyerarşik düzenin 

ortaya çıkmasıyla sanatın sarıldığı kabuk toplumsal bir 

A. g. k. s. 60 
Bugün ise. sanatsal üretim gerçekte bir yaratma eyle­
mi olarak kabul edilmektedir· (Bkz. V.GORDON CHILDE 
Kendini Yaratan İnsan.ı, Çev: Filiz Ofluoğlu, Varlık Yay., 
İst., Şubat 1978, s.6 t ve sonrası ••• ) 
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ış ey olarak, yönetici sınıfların erkine girerek, tanrılar 

ve yöneticilerin yüceltilmesi i~levini yüklenmiıştir. Sa­

nat bu sınıf·ın ya.c;;adığı saray ve yerlerde kalarak diğer 

insanlardan koparılmış tır • .Böylelikle sanat yetkesi, ko­

ruyucu kabuğun taşıdığı özel yetkeden ayrılmaz bir bütün 

olmuştur. Ortaçağ Avrupasında ise, sanat,dinsel düşünce_ 
- . 

lerin yayılması ve pekişınesi için bir iletişim aracı ol-

muştur. O ana dek insana dönük olan sanat, bu i$levinden 

uzaklasmıstır. Sanatın yine insana dönmesi rönesans döne­

minde olmuş tur. Bu dönemde, sanat, insanın araş tırılıp 

yüceltilmesi için, bir toplumsal etkinlik olarak biçim 

değiştirmiştir. XIX. yüzyılda sanatın yığınlardan yana 

tavır aldıE;ı, toplumsal gelişmelere koşut olarak, toplum_ 

sal bilincin bir öğesi olarak geli$miştir. Bu dönemde sa-

natcı;ılar yapıtlarında, toplumsal gerçekleri yansıttflaya 

başlamışlardır. Çağdaş, yeniden canlandırma araçlarının 

yaptığı, sanatın kabuk içindeki bu yetkesini kırmak ve 

onu -ya da bu araçların yeniden canlandırdığı imgeleri­

koruyucu kabuklarından kurtarmaktır. Tarihte ilk kez sa­

nat imgeleri gelip geçici,her yere taqınabilen,değeri mad_ 

desine bağlı olmayan, kolayca bulunabilen, değersiz şey­

ler olmu.]lardır (53). Sanat yoluyla bireyi toplumsallaş­

tırmanın en etkin yollarını bulmak için toplumun duyduğu 

sürekli gereksinim tarihin akışı içinde aynen sürmüş, sa­

natın en eski çağlarda olu..qmuş işlevsel yapısının değişme_ 

den kalmasına yol açmıştır. 

(53) BERGER, A.g.k., s.32 
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Özcesi, sanat bugün artık bulmakta,geleceği keşf_ 

etmeye çalı~makta, yaratmakta ve olması gerekeni kitlele­

rin gözü önüne sermektedir. Bu açıdan bilime ışık tutarak 

onun kanıtıayacağı deneneelerin ortaya konulmasına hizmet 

etmektedir. Bilim adamları da çoğu kez sanat ve yazın a­

damlarının ortaya attığı düş üncelerden devinerek bunları 

bilimsel yöntem yardımıyla doğrularnaya,kanıtlamaya çalıŞ­

maktadırlar. Bu açJ:dan sanatçı, toplumda bir öncü rolü oy­

nayarak, bilim adamını yönlendirmekte,önü özendirmektedir 

(54). Diğer bir söyley1$le bugünkü çağda sanat artık gele­

ceğe yönelik olarak, toplumsal gerçeği görmeye, buna bağlı 

olarak ya? am koşullarını değiştirmeye çalışmaktadır. Sanat 

artık betimleyici değil,yaratıcı ve yönlendirici yanıyla 

bi li m adamlarına ve geniş ki tl el ere yol göstermektedir. 

Bu nedenle, sanat ve bilim günlük yasarn içinde varsılla"i­

maya yol açtığı için her zaman varolmaktadır.Sanat ve bi­

lim, insanın içinde yaşadığı toplumun yapısına bağlı ola-
- -

rak biçimlenip gelişmektedir. Toplumun yac:;ıam koşullarında 

durmadan yer alan değişimler, toplumun gereksinimleri, çıkar­

ları ve ülküleri sanatsal etkinliğin daha eski çağlarda 

oluşmuş olan yapısını sürekli olarak değif~ime uğratmış tır. 

Böylece hem tarihsel ça~da sanat, hem sanat olarak k almış, 

hem de dönüşüme uğramış tır. Her değişim sürecinde yeni ge_ 

rek si ni ml eri k at'E? ılamaya yönelmiı:;ı ama bunu yaparken de 

önceden biriken sanat deneyimlerinden yola çıkmıı?tır. 

( 54) ARJ'11AGAN, A. g. k. , s. 194 
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Özetle, ilkçağdan baışlayarak insanoğlu görmüş, gör_ 

düklerine,günden güne gelü;;tirdikleri tekniği ve yaratıcı 

hayalgücünü de katmıı;ıtır. Daha sonraları bu gözlem ve de­

neyimlerini kuramlaıtırmış, bilimsel bilgiye ula'3mış tır. 

Yazı ile de zamanı aşarak bugüne gelmi~lerdi r. Eskiden in­

sanlar bir aeaç kabuğuna yazarak gönderdikleri yazılı ile­

tiyle ilk kez uzaklıkları; mezar taşlarına yazdıklarıyla 

da zamanı a<:?mışlardır (55). İleti~im olanakları arttıkça 

bilgi alış-verişi kolaylac;ıarak gelişim hızlandır ımı::;; tır. 

Giderek evrensel bir anlatım sağlayacak bir dile gereksi­

nim duyulmuştur. Bilim adamları ve uzmanlar bu evrensel 

dili bulmaya çalışırken, tüm ülkelerin insanlarının algı_ 

layabilecef:i görsel dilin olanakları, bugün yeniden günde­

me getirilerek, sanatçılar tarafından ortaya konulmaya ça­

lışılmaktadır. Yay-anan günde uzaklıkları ve zamanı ac;;maya 

yardım eden telefon, radyo, sinema, televizyon gibi aygıtlar 

bulunmaktadır. Radyo insanın sesini, sinema ve televizyon 

insanın hem sesini hem görüntüsünü yüz-\l.arce, binlerce ki_ 

lometrelik uzaklara götürmektedir. Plaklara, ses kayıt bant_ 

larına, compact disc'lere alınmış sesler,belki yüzlerce yıl 

sonra dönlenebilecek; .ıfHme, görüntü kayıt bantına alınmı~ 

görüntü de yüzlerce yıl sonra izlenebilecektir. hk insan­

lar için bilinmedik ülkeler,hayal dünyasının yarattığı bi_ 

rer masal dünyasıdır. Sinema ve televizyon bugün yine ay-

n ı mas al ı sürdürmek te dir. Ama rnek an değiş miı:ı tir .Ki tl e il e_ 

tişim araçlarıyla dünya artık büyük bir köydür.Sinema ve 

televizyonun sunduğu mekan artık dünya değil, bilinmedik 

gezegenlerdi ro 
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3. GÖHSEL KİTLE İLETİŞİM ARAÇLARININ BUGÜNÜ 

Çağın hızlı y~ antısı, zamanı daraltmış ve bu ne _ 

denle insanlar okumaya zaman ayıramaz olmuı:;lardır. Yeni 

teknoloji ile birlikte yeaiden gündeme gelen görsel an­

latım/iletisim yac:ıam içinde yeniden yerini almıştır.Taq 

devrinde yazının bulunuşuna değin insan gereksinimlerini 

dile getirmek için görselliği anlatım/iletit?im aracı ola-

rak kullanırken, bunu sanat durumuna getirmi!Şken,yazının 

bulunmasıyla görsellik geri planlara düşmüştür. Ama ta­

rihsel süreç i çinde geli~ en görsel estetik bugünün i nsa-
' 

nının yetersiz zamanı içinde, tüm ya;ıantıya, toplumsal 

çevrenin günlük ya<;?amına her geçen güm ve her düzeyde 

geçmişten ayrıntılı ve etkili bir biçimde _istem dışı da 

olsa- karışmaktadır. 

Sanayı ve tecimin geli17mesi, rekabetin artmasıyla 

reklama gereksinim duyulmaktadır.Malların satılabilmesi 

için görselliğin geniş anlatım olanağından yararlanma 

yoluna gidilmiştir. Günün her iletisim aracında reklamlar 

i çi n yeni görsel d üzenlemeler y apılmı'? tır. Ap artmanların 

yan duvarlarında, görselliğin ağır bastığı .bir anlatım 

biçimin içeren billboard denilen özel dev reklam pano 

düzenlemeleri her yerde insanın karışısına çıkmakta, gör_ 

sel düzenlemelerinin etkisiyle bile rahatça uzaklardan 

görülebilmektedir. Tüm bu gelişme ve güdülemelerle, bu 

günün insanı artık görselliğin,görselliğe bağlı olarak 

yaratıcı hayalgücünün ürünlerinin ağır bastığı bir dün­

yada ya'?amaktadır. Görsel düzenlemeler karı:;ıısında, çocuk-
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larla büyükleri arasında uçurumlar oluşmaya ba;ılamıştır. 

Çocuk bu süreç içinde atom,hidrojen, elektronik,uzay ça­

ğını yac:;ıamaktadır. "Buyuyünceye değin hiç radyo duymamış 

ö~cretmenler televizyonsuz bir dünyayı tanımayan çocukla­

rın şimdi hakkından gelmek zorundadırlar"(56). Yeni kuşak 

işte bu çevrelerini sanan görselliğin içeriğinin sunumu 

ile büyümektedirler. Bu hiç de umursanmayacak bir olgu 

değildir. 

Bugün k ... mıtlanan bir diğer- gerçekte,insanda görme 

yetisinin algılamada büyük bir rol oynadıf,ı üzerinedir. 

Bu nedenle görsel iletişim,sözlü ve yazılı iletüıimden 

daha üst düzeyde görul.üp gösterilmektedir (57).Bu görüş 

bir yanıyla doğrudun ama, yi ne k anı tl anan bir di ğer gör iL 

ı=;e göre, görsel iletü~im,görüntüsel iı;ıaretlerin yineleu­

rnesi nedeniyle anlağın tembelleş m esi gibi bir sonuca yol 

açmaktadır. !nsan okuduğunuya da dinlediğini anıağında 

görsel olarak tasarımlama işlemine gi rmektedi r.Buna kar­

şılık,devinimli ya da devinimsiz görüntü düzeni karsısın_ 

da, üstelik bu düzen bir de sözlü ise bu tasarımlama iŞ­

lemi kendiliğinden ortadan kalkmaktadır (58).Görme duygu­

su psikolojik araştırmalara da konu edilerek, çizgi ve res­

min temel tasarım öğeleri olarak görme işlevi üzerindeki 

( 56) 

( 57) 

(58) 

MARGARET IVIEAD, The School in American Cul ture,Harward 
University Press,l951

7
s. 33 .(Akt. W.O.LESTER-Sr(ıiTH, 

Çağda7 E~i tim Çev:Nur:etti n Ozkök Varlık Yay. Ist., 
:BijlÜl 19 7 s. 231) . ' ' 
SEZER TANSÜG Herke~i n Sanat, Al tın Ki taplar Yay., 
!st., Kasım i982, s. 74. 
A.g.k., s.77 
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etkilerinin ayrıntılarına gidilmiı;:ıtir (59).Sanat ve gör-

sel algılama sorunlarını ayrıntılı bir biçimde inceleyen 

si ne ma estetik çi si Rudolp Arnhei m, görsel algıl am ada me _ 

kan,ışık,devinim,gerilim ve anlatım (sunum) gibi olgula... 

rın konumlarını özelliklerini saptamaya çalışmıı;:ı tır.Ama 

herşeye karşın, yac;;anan günde insanlar,iletişim yoluyla 

birbirlerine eskisine oranla daha çabuk ve ayrı yerlerde 

ula? abilme gereksinimi duymaktadı rı ar. Toplumsal ilişki 

ve etkileşim ger·eği ile, belli bir takım iletilerin, baş_ 

kalarına ulac;tırılması için,yüzyüze iletişimin kaçınılmaz 

ve tek yol olduğu dönemlerin tersine, içinde yaşanılan 

toplumsal yapılanmada, gerek hız ve gerek zaman açısından 

oluşumlar nedeniyle ortaya çıkan il etiler, ancak kimi araç­

lar kullanılarak ayrı yerlerdeki aııcılara ulru;ıtırılabil­

mektedi r. Yeniden üretilen tüm sanatlar gerçek yac, amda ol­

duf:u gibi görme ya da duyma duyumlar·ına bağlı olma'l\:tadır. 

Ayrıca sanatsal üretim güçlerinin geli~mesi özdeksel ve 

teknik olanaklara bağımlıdır. Sanatlar arasında bu baeım­

lılık yüzünden büyük ayrımlar bulunmaktadır.Az ya da çok 

tüm sana ts al geliqmede bu önemli bir rol oynamaktadır. Giz_ 

li bir devinim gizilgücüne sahip tüm görsel sanatların 

tipik özellikleri kitle ve yüzey sorunlarını bir arada 

kapsamalarıdır. Dans ve tiyatro gibi devinim sorunlarıyla 

doğrudan bağlantısı olanlarsa, bu görsel olgu dışında bı­

rakılmaktadır ve _gösteri sanatları adı altında anılmakta-

------------------(59) NORMAli L.MUNN I)sikoloji,Çev:Nahid Tendar,Maarif V., 
Öğ.Ki t. No: 57: Ist., 1958, s. 201 
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tadırlar. ~unun nedeni bu sanatların eg~er teknik bir a-' , 
raçl a saptanmamıslarsa k alıcıl ıkıarının olmaması,yeniden 

uygulanmalarının ise karmaşık koşullar ve yorum gerektir_ 

mesidir. Oysa teknik geli$melere daha çok bağımlı olan 

uygulayımsal sanatlar resim,heykel, mimari,küçiik el sanat_ 

ibarı, foto{Yraf, sinema filmi, televizyon görüntü kayıt ban­

tı kalıcılık özelliğine sahiptir. Bu görsel yapıtlar be-

lirli bir malzeme, sinema ve fotoğrafta film,bant,kağıt 

üzerine kayıt edilebilmektedir. Bu yelpaze içindeki diğer 

sanat dalları bir yana bırakılırsa sinema sanatı tüm di-

ğer sanat dallarını kapsamaktadır. 

Ya'?. anan günde görsel yanı ağır basan iletü;ıim araç-

larına duyulan ilgi gittikçe artmaktadır.Kullanılan tekno­

lojinin tüm olanakları da bu görselliği arttırmak için 

çalışmaktadır. Bunlar insanlar üzerinde etkili olan kitle 

iletisim araçlarıdır. 1'emeıde yüzyüze iletişim öğelerini 

kullanan, ancak gerek kullanılan araçlar ve gerek seslen­

diği alıcılar· açısından,yüzyüze iletisimden ayrımlar ta­

şıyan; gündelik yaşantıda en az yüzyüze iletişim denli kul­

ı anılan, insan la rı büyük oranda etkileyen ve hatta yönlen­

diren kitle iletişim araçlarıdır. Buna bağlı olarak,ileti­

ş i m, toplum s al yaş am i çi nde birey davranış ını da i çi nde 

bulundurduğu için, toplumsal çevreyi de derin bir biçimde 

etkilemektedir. İletişim süreci,işleyişi anlamında, bir 

takım basit temellere sahip olmakla birlikte; çağcıl yapı­

ya sahip toplumlar·da artık toplumsal yapı içinde gerçek­

le~en ilişkiler açısından son derece karmac:;ık bir yapıya 

sahip olmalarına koşut olarak, aynı zamanda da iletişim 



33 

bakımından da çok yönlü ve karmaşık bir yapılanmaya ge_ 

reksinim göstermektedir. Anılan yayndaki bir if:;leyiş,ar_ 

tık eski toplumsal yapılardan daha geçerli olan yöntem _ 

lerden ayrımlı, bac;ıka bir takım oluklarla geçer-lilik ka_ 

z.anmaktadır. Diğer bir söyleyişle,iletifıim süreci yapısal 

olarak aynı kalmasına kat'$ın,kaynakla alıcı arasındaki 

ara büyümüştür, Bu bağlamda, bir ki~inin bildiği bilgiyi, 

duyguyu, kanıyı ya da düşünceyi toplum içindeki tanıdığı 

kişilere yüzyüze görüşme yoluyla aktarması iletişimi ger_ 

çeklestirmesinin bir yöntemidir. Ancak sözü edilen kişi , ' . , 
bildiklerinj_ ya da tasarladıklarını a.>rrımlı yerlerde bu_ 

lunan çok sayıdaki bireylere kitle iletişim araçları adı 

verilen gazete, sinema, radyo, televizyon, tiyatro vb.olukla_ 

rı kullanarak kişilerarası ya da yüzyüze iletisim boyutun­

dan çıkıp, tam anlamıyla bir kitle iletisimi.boyutuna ulaş­

maktadır. burada vurgulanması gereken nokta,kitle iletişi_ 

minde alıcının belli bir belirsizliğe sahip olmasıdır.Di­

bir söyleyişle, kitle iletişiminde alıcı sayısı sınırlan_ 

dırılamaz. Bu nedenle ulaşılmak istenenlerin dısında da 

ba7ka alıcılar söz konusudur. İletişim araçlarının teknik 

gelişkinliği ve yaygınlığı kaynağın alıcıya kesin olarak 

sınırlayabilmesini önlemektir. Kitle iletişiminin en ge­

nal tanımlarından biri Toplumbilimleri Sözlüğü'nde şöyle 

yapılmaktadır: Kamuoyunu biçimlendiren basın,ttadyo, tele­

vizyon, sinema, vb. iletü:ıim ve yaymaca yol ve araçların 

işleyiş süreci dir. Kitle iletişiminde işleyiş bağlamında 
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yaklac;ıan bir diğer tanım da şöyledir: "Çeşitli yapılarda.. 

ki insanlardan meydana gelmif3 bir toplulukla, iletişim 

yapabilmek amacıyla geliştirilmiş araçlar aracılığıyla 

bilgi, duygu,dü.c::ıünce ve kanıların ula;ıtırılmasıdır"(60). 

Kitle iletişiminin ba~ka bir· tanımı da şöyle yapılmakta.. 

dır: "Kaynak kesimin,paylac::ıma ve etkilesme amacı ile bil­

gi, dü.~ünce,duygu,kanı ve tutumları alıcı kesim durumun­

deki büyük ve dağınık kitleye,iletiı;dmi gerçekleştirmek 

üzere geli9tirilmiş araçlarla iletilmesi sürecine kitle 

iletişimi adı verilebilir." (61) 

A. TİYATRO 

İlkçağda insanın görsel ve eğitsel izlencesi olan 

tiyatro, çağın teknolojisine uygun bir gelişim göstererek, 

etkinliğini bugün bile sürdürmektedir. ~eknik aygıtlarla 

tiyatro nun görsel yanı daha da güçlendirilmis tir. İnsan­

lık tarihi boyunca, insanlara yanıltınayıcı bir ayna tut­

mu .. c;ı olan tiyatro eylemi, çeşitli kul.türlerin gelismesin­

de yer almış, özellikleri açısından kapsadığı geniş alan­

la etki gücünü tüm sanat dallarının üstünde sürdürmüştür. 

Tiyatro olgusu,çeşitli bilim ve sanat dallarının birleŞ-

masiyle varolan bir kültür içermektedir. Resim mimarlık ' .... ' 
müzik fotog~raf film yazın felsefe toplumbilim ruhbilim 

' ' ' ' ' ' ' 
anlambilim,göstergebli.lim, tarih gibi sanat ve bilim dal­

ları tiyatro içinde yer alırken, diğer yanda özel teknik 

(60) 

(61) 

oYA TOKGÖZ Türkiye ve Ortadoğu Ülkelerinde Radyo­
Televizyon' Sistemleri, A. U.S.B.F. Yay. ,No: 343,Ank:-; 
19 7 2' s •. 34- 3 5 
AY SEL AZIZ, Radyo ve Tel evi zy ona Giriş, A. Ü. , S. B. F. 
Yay., No:393, An'k., 1979, s.l 
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b ec er i 1 er e, ıs ık sahne donanıını marangozluk demi rcilik 
' ' ' ' 

boyacılık gibi çalı~malara da değin uzanmaktadır.Yaratı 

alanı böylesi ne geniş olan tiyatronun gerek eğitim, ge .... 

rek kLil türel iletisim açısından bir topluma verdikleri 

ve verecekleri de öylesine sınırsızdır. (62). 

B. FOTOGRAF 

Fotoğraf (63), kitle iletiı:;ıim araçları arasında 

çok önemli bir etkinliğe sahiptir.Çünkü olayın ya da ha­

seri n fotoğrafi ar la belgel enmesi ona gerçeklik k az andır­

makta ve dikkati çekmektedir. 

Fotoğrafın bul unu~ uyl a, aş arı bir boyuta varan n es­

n ey e benzerlik tutkusundan resi m sanatı kendi ni kurtarmış­

tır. Ancak fotoğraf ve resim sanatları gerçeğin yeniden 

yaratılması yönünden bir benzerlik göstermemektedirler. 

Çünkü ressam ne denli hünerli olur.-sa olsun,yapıtı her.- an 

önemli oranda bir öznellik tm:; ırnak durumundadır. Görüntü 

·ıle gerçek arasında insan varlığı nedeniyle görüntünün ne 

denli gerçeğe yakın olduğu konusunda her.- zaman kuşku du_ 

yulmuştur. "Sanatçının yar.-atıcı imgelerini elbette ki ger.-_ 

(6 2) 

(6 3) 

ÖZDEMİR NUTKU "Tiyatro Bi li mi ve Sanatı" Milliyet 
Sanat Dergisi'l6 Ekim 1978 Sayı:293 ' 
Fotoğr.-af XV.yUzyılda,optik've kimya bilimlerinin a­
raç yapımcılarıyla yaptıklar.-ı işbirliğinin sonucunda 
yeni bir görsel araç olarak ortaya çıkmıstır.Fotoğ­
rafın resme or.-anla yeniliği _renk konusu bir yana 
bırakılacak olursa- temel nesnelliğinden öte gelmek­
tedir. Fotoğrafın bulunmasından bu yana ilk kez ola­
rak alınan nesne ile bunun anlatımı arasında nesne­
ni n dı~ ında b8$k a bir s ey gi rm emek te~ i n s anın yara­
tıcı gücü olmaksızın davranabilir dış dünyanın gö_ 
rüntüsü kendiliğinden oluı::ımaktadır.-. 



çek nesne ve olaylarla köri.iklenir ama sanatçı bunları şe-

kilsiz durumlarında sürdürmek yerine,içine doğan biçim ve 

kavramıara uygun olarak onları yeni bir biçime sokar 11 (64) 

Bir gö rücı e göre, fotoğrafa duyulan i lgi, söz e ve yazı ya 

duyulan ilgiden fazladır. Çünkü fotoğrafın bir iletisim 

aracı olarak anlaşılması hem daha az zaman alıcıdır hem 

de yazılı haberlere göre bir üstünlüğe sahiptir. Çünkü, 

okuma yazma bilmeyi gerektirmediği gibi, yüksek kültürü 

de ger~ktirmemektedir (65). Fotoğraf gazete,dergi,tele$iz_ 

yon gibi görsel nitelikli iletişim araçlarının önemli des­

teB;idir (66)o 

C. SİNEMA 

Sinema •.. Sinema, devinimsiz görüntülerden yararla­

narak devinimli görüntüler olus turan, ku..c;ıkusuz çağın en 

etki li ki tl e i letü;ı i m /anı atım araçlarından bi ri si dir. 

l97)t sonlarında yapılan bir istatistiğe göre,dün­

yada 24 milyar kişi, film izlemektedir. üstelik bu yalnız_ 

ca kesilen bilet sayılarına göre saptanan bir rakamdır. 

Kültür dernekleri, sinema kuruını arında ve tel evizy onda iz_ 

lenen filmler bu toplarnın dısındadır.Bunlarda eklendiğin_ 

de ortaya çıkan rakamla sinemanın ne denli etkin bir ile-

A64) 

(6 5) 
(66) 

SIGFRIED KRACUER "Filmi n Doğası" Çev:IU j at Öz ön 
1ürk Dili Sin~ma'özel Sgyısı, ciıt:xxrr, sayı:l96: 
Ankara Aralık l9b8 s. 337 
NEDİM ÇAPMAN Ki tl e Haberles m esi İzmir ı 970 s. 78 
Bugün görseı'±ıetışimde telefoto've telefax gibi 
tek ni kl er ku ll anı lmak ta, tel li ya da telsiz tel e fon 
si sternleri nden yararı anılarak fotoğraflar _ 5 dak 1-
kadan az bir süre içinde- dünyanın bir ucundan di­
ğer ucuna elektrik titresimleri ile iletilmektediro 



37 

tisim aracı olduğu daha iyi ortaya çıkmaktadır. Sinemanın 

ne denli bir iş olduğu k onusunda düş üne el er çeı;; i tl i dir. 

Kimi ekonomistler, sinemanın dünyanın beı;;inci büyük sana­

yii alanı olduğunu ileri sürmektedirler. Binemaya d~fab_ 

rikası ya da fantezi makinesi de denilmektedir. Sinemaya 

çağın sanatı diyenler, yedinci sanat hiteliğini yalcıstı_ 

tıranlar da çok sayıdadır. 'l'ürkçe'ye de terimleri yerle­

şen sinema belli özellikleri gözönüne alınarak tanımlan-- ' 
mış, örneğin dejrinimli izleminlerin fot.Q_graf~ansıtılma­

~denilmiştir. Sinemayı bir sanat olarak vurgulayıp, tek­

nikle iliskisini kurduktan sonra şöyle bir tanımlama yap­

mak olasıdır: "Sinema anlatımı devinim durumundaki görün_ 
' ' 

tüler aracılığıyla sağlama sanatıdır" (67). Teknik yanıha 

ağırlık verilerek bir tanım yapılırsa, sinemanın devinimi 

saptamak için basvurulan tekniko-kimyasal bir yöntem oldu­

ğu söylenebilir. 

Sinemanın değil, sinematoğrafinin bulunusundan söz 

etmek daha doğrudur. Sinema ise buluı;ı olarak söz edilecek 

bir kavram değildir, bir sonuç-ı;ur ve ne olduğu ara')tırıl­

may a değerdir. Si nematoğraf'i ni n esi n kaynağı, i n s an dopa­

sındaki bir takım psikolojik ve fizyolojik olaylardır.De­

vinimli görüntiiler elde etmek her çağda insanların tutku_ 

larından biri (68),yüzyıllardan bu yana insanların düşü.dÜr ... 

d ür. 

(67) 

(68) 

ALİM Ş:ŞRİF ONARAN, Sinemaya Giriş, Filiz Kitapevi 
Yay., Ist. s.l4 
1889 yılında ilk devinimli resimler elde edilmiştir. 
Ama gösterim işi gerçekleştirilememiştir. 1895 yılın­
da :b'ransa'da Auguste ve Louis Lumiere Kardesler 
Sinematoğraf adlı aygıtın belgesini alıp gösterilere 
"5aslamıf}lardır. İlk gerçek konulu film 



Ku:bey İspanya' daki Al ~emi ca Mağaealarınd.a hayvanların koş_ 

tuklacını vurgulamak i~in, alt.L ayaklı gösterilmesi, disk 

a'tan sporcunun gerilme durumunda yontulması ya da Michel 

Angelo'nun Davut yon"tusu ile -bir devinimin gerçek anlık 

fotoğraflarını vererek- bunu sağlamaya çalış tıkları görül-

mektedir. Sinematoğraf sözcüğü bile, devirrimi saptayan 

bir gereç olarak ortaya çıkmıı;:ıtır·.öteden bu yana bilinen 

ve uygulanan gölge oyunları,kuklalar·,Barok çağın figüra_ 

tif bi bl ol arı, vb. sinematoğrafik ol ay ın doğuş u ve tarihi 

yönünden kesin bir rol oynamanııE,:ılar·sa da, bu arada sözü 

edilmesi gerEk en olgulardır. Ancak bunların çoğu mekanik 

bir düşüneeye bağlıdırlar,sinematoğrafik olayın bunlarla 

kesin bir ili9kisi bulunmamaktadır. İz1enim devinimi ba­

kımından bu eski aygı tlap ane ak rnek ani k bir göz aldanma­

sı temeline dayanmaktadırlar, devinimin teknik yönden ay­

rış tırıldığı bir özellik göstermemektedirler. Bu arada bu 

yolda kullanılmaya~ çalışılan iki aygıttan söz etmek ge_ 

rekmektedir.Bunlardan Camera Obscura adı verilen aygıt,bir 

karanlık kutu olarak fotoğraf makinesine karı;:ıılıktır. La­

terna Magica (Büyülü Fener) adı verilen aygıtsa, bugünkü 

gösterici aygıtın babasıdır. Bu aygıtın aynı zamanda bir 

bilgin olan ressam Leonarda da Vi nci tarafından düs ünüldü_ 

ğünü desenleri göstermektedir. Sinemato~rafide teknik so_ 

ise,l896 yılında Amerika'da Aya Seyahat ile baslamış_ 
IDJ.$ tır. 1926 yılında filmler artık sesli duruma gel­
mi;ıtir. 1953 yılında televizyon rekabeti ile üç boyut_ 
lu filmler çekilmişti r. Vista Vision Cinemascop e Si­
nerema Teknirama, Stereofoni,Panavision gibi teknik­
ler geİiştirilmiştir. 
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nuçlara ulacımak için geçmisten bu yana bilinen kimi sorun_ 

ların uygulanabilmesi gerekmiştir.Bunlardan biri gözdeki 

retina'nın duyarlılıf:ı sorunu, dif"eri de 1646'dan bu ya­

na bilinen Laterna Magica adlı aygıtın bu yolda fotoğraf­

ı a birlik te kullan ılabilmesidir .. (69). Sonuçta, si nematoğ­

ra;'U, XIX.yüzyılda yapılan birçok buluı'? ve deneylerle me­

kanik bilimlerin eski duragan anlamdan kurtulup,teknik bir 

devingenli ğe k avuş turulmasıyla yap ımı olası bir 9 ey dir. 

Bu nedenle bilimin/teknolojinin geli~tiği eski çağlarda 

düş ün ülm üş bir olgu değildir. 

Si nematoğrafik al anda 18 32-1888 tarihleri arasında­

k i teknik gelişmeyi Alman Mühendis Rudolp Thun (70) ş öyle 

sı ralamaktadı r: 

-Birbirini izleyen evrelerin dönüşüyle devinimin 

yeniden kurulması. 

_ Delikli ve hızla döndürülen bir aygıt yardımıyla 

sürekli devinimleri peşpeşe çekilmiş bir izlenim canlan-

dır ıl ması; 

(69) 

(70) 

Devinim elde etmek içinCamera Obscura adı verilen 
aygıttan yararlanılarak Diablerie deni'len gösteriyi 
bulan Giovanni Battista della Porta (1540-1615) nın 
Magia Naturalis adlı yapıtıhda yaptıf,ı açıklamalart 
179 5' de Bel çi k alı Robertson'ın dehşet verici izlenım_ 
leri bir aygıt aracılığıyla gösterme tekniği de bu 
çalışmalardan bir kaçıdır·. Bu çe9itten yapay bir de_ 
vinim verilmiş resimleri izleyiciye gösteren pek çok 
mekanik deneyler XIX. yüzyılda da yer almış tır. Fan­
tasmagori adı verilen çalı~manın, diaroma panarama 
adı verılen başka çalışmaların,önnef:ın Lonrda gibi 
kentlerde bugünkü sinemalar· denli çok gösteri salon_ 
larında yer aldığı bilinmektedir. 
SEZER TANSUG Sanatın Görsel Dili Urart Sanat Galeri­
si Yay., (2.Baskı) Sanat ve Kültür Kitapları Dizisi:2, 
İst. 1982 s.90-9i 

' ' 
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-Birbirini izleyen evreler durumunda,bir~en ve 

şiddetli devinimlerle tamamen ya da kısmen duruş; 

- Birbirini izleyen evrelerdeki devinimin ayna~ ar 

ve merceklerle optik bakırndan eşit duruma getirilmesi; 

-Canlandırılmış izlenimleri kapsayan uzun şerit, 

- Canlandırılmış izlenimlerin yansıtılması. 

XIX. yüzyıldan bu yana bir endüstri ve sanat ola­

yı durumuna gelen sinemanın doğu.c;ıunu hazırlayanlar bir 

yandan bilgin diğer yandan da sanatçı olan kü:;ilerdir. 

Sinemayı bulanlar arasında çok önemli yeri olan Louis Lu­

miere, 1895' de bulu$unun tecimsel bir geleceği olmadığı_ 

nı, bir sirk eğlencesinden öteye gidemiyeceğini, ancak 

teknik yönünün bir süre kullanılabileceğine inanmaktadır. 

Sonraları sinemanın büyük geliş me si karşısında duyduğu 

dehşeti 1931 yılında şöyle açıklamıştır: "Bu duruma gele­

ceğini kesti rebilseydim, bu buluşu yapmazdım" önceleri ama­

tör bir uğraş ve çaba olan sinema, çok kısabir süre son­

ra tecim alanına girmiş,kitlelerden büyük bir ilgi görmüş_ 

tür. 

Çağın önemli ki tl e il eti ş i m aracı ol an si nemanın 

bugün vardığı noktalar yapay bir ayrımla açıklanabilmek­

tedir: 

- Sinema görsel bir güzel sanat dalıdır. 

Sinemanın özellikleri sıralanırken ilk sırada onun 
' ' 

güzel bir sanat dalı olduğu yer almaktadır.Sinemanın bu_ 

gün bilinen adlarından biri de yedinci sanat' tır. Andre 

Bazin, "Her çağda öncelikli bir sanat biçimi bulunmakta-
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tadır. Sinema ise yirminci yüzyılın sanatıdır"(71) diye_ 

rek bu görüşü pek is. ti rmektedi r. 

Tüm güzel sanat dalıarına bakıldığında bir çok or_ 

tak nokta görülmektedir. Yazar sözcük:lerden; ressam renk­

lerden; besteci ses gibi malzemelerden yararlanarak yapıt_ 

larını ortaya koyarken, sinema sanatıçısı da yapıtını or­

taya koyarken tüm sayılan özelliklerden yola çıkmakta ama 

bu yararlanmcyı görüntü adına yapmaktadır. Sinema öncelik_ 

le iletişimini görüntülerle yaptığı için görsel bir sanat_ 

tır. Sinemacı anlatacağını duyurmak,yazmak ya da anlatmak 

değil, öncelikle göstermek zorundadır. Ama sinema aynı an-. 

da işitsel yanı da olan bir olgudur. Diğer bir söyleyişle: 

sinema san at çı sı görün tü den yararı andığı denli ses ten de 

yararlanma olanağına sahiptir. Bu olanağını yalnızca ko_ 

nusma örgüsünü (diyalog) aktarmakla değil,görüntüyü ve o 

görünti..ıyle iletilrnek istenen şeyi destekleyen müzikle de 

kullanılmaktadır. Kimi özel efektler de yine aynı olanak 

kullanılarak sağlanmaktadır. 

Sanat yapıtları insana g~eli çirkini,dolj:ruyu yan­

lı~ı, iyiyi kötüyü göstererek insan yapısındaki duyarlı­

lığa seslenmektedi rler; amaç arınma (katharsis) olduğu 

denli bilinçlendirmektir. Sinemanın temel isıevinin du bu 

olması gerekmektedir. 
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_ Sinema bir anlatım aracıdır. 

Yöntemler·i, yolları, biçimleri,biçemleri ayrı ay_ 

rı olmakla birlikte sanat yapıtları iletisiyle bir olayı 

açıklamak,bilgi,görgü ve kiı1.türü artırmayı amaçlamaktadır. 

Sinema da kendi kuralları içinde kendi malzemesini kul-, 
lanarak insanlara kimi şöyleri iletıneye çaibısmaktadır. 

Sinema bunu yaparken de, görüntülerden, bu görüntülerin 

sı ral an ış bi çi mi nden, öz el efek tl erden, film tartımından 

yararlanmaktadır. Ku.ışkusuz filmdeki her görüntü tek başı-

na bir anlam tasıdığı gibi,kendisinden önce ve sonra ge­

len çekimlerle birlikte b~ka anlamlara da yol açmaktadır. 

Öyle ki,aynı görüntü film denilen bütün içinde kendinden 

önce ve sonra gelen görüntülerle çok değişik ve ayrı an­

ı arnlar da kazanabilmektedi r. Si nemanın bu özelliği yeni 

bir bulu~ değildir,sessiz sinema döneminden bu yana bilin_ 

mektedi r (72L Son kerte ciddiye alınması gereken bir an-

latım aracı olan sinema, bu özellikten yalnızca sinema 

sanatı alanında değil, bir anlatım aracı olma özelliğin­

den de yararlanmaktadır. 

(7 2) Bu konu özellikle Kuşeşov Pudovkin ve arkadaı:;ıları ta­
rafından ele alınarak incelenmiştir. Pudovkin 1926'da 
bu kuramı şöyle açıklamıştır: ~"Film çevrilmez kuru_ 
lur· •.. " Onlara göre "çevirmek 11 sözcüğü yanlış tır 
dilden çıkıp gitmelidir; film sanatının temeli kkrg~' 
dur. Bu görüş, _yalın ama inandırıcı bir deneyle a_ 

nıtlanmı.;ıtır. Unlü oyuncu Ivan Mosjoukine'in yakın 
çekimine bac:;ıka görüntüler eklenerek izleyiciye gös_ 
terilmiştir. Mosjoukine 1 in görüntüsünün arkasına bir 
yemek tabağı eklendiğinde, bu izleyici de "Adam acık­
mış" çenaze töreni eklendiğinde "Adam üzül üyor" iz_ 
leniı'ni uyandırmıştır. 
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_ Sinema bir~itim aracıdır. 

Sinema görsel - iş i tsel bir sanat dalı olduğundan 

onun bu özelliğinden yararlanılarak bir ef:itim aracı ola-

rak da kullanılmaktadır. Sinemanın eğitim aracı olma özel­

liğj yalnızca eğitim amacıyla yapılmış filmlerle sınırlan­

dırılmamal ıdır. Her film izl eyende bir izl enim bı rakmak _ 

tadır. Bir ders çıkartmak, nelerin yapılması gerektiğini, 

nelerin yapılmaması gerektiğini izleyiciye hemen hemen 

her filmde, öğretici bir tavır içine girilmeden aktarıl­

maktadır. Bu gerçek sinema sanatına büyük bir sorumluluk 

y ük:l emek te dir. 

_ Sinema bir dildir. 

Sinema bize bir şey öğretir denildiğinde,sinemanın 
- -

kendine öz.gü bir dili olduğu sorunuyla ka'lı"şı karşıya ka­

lınmaktadır. Andre Bazin, sinemanın çağdaş yaşamdaki yeri­

ni belirtirken, bir kaç rakamın yeterli olacağını belirte­

rek, "Hergün, bu yeni bölgeler dininin ayini için onlarca 

milyon insan, yüzbin salondan birine giriyor" demektedir. 

Bazin için sinema çağın dili'dir (73). 

En geniş anlamıyla dil, insanların dfu ündüklerini 

ve duyduklarını anlatmak i çin kull andıkıarı her türlü 

işaret,özellikle görsel ve ses işaretler dizgesidir. Bu 

açıdan bakıldığında,. sinemanın dünyanın en evrensel dili 

olduğu görülmektedir. Çünkü sinema dili ile her hangi bir 

ülkede yapılan filmin kimi bölümleri,diğer bir dili konu-: 

şan bir ülkede de rahatlıkla anlaşılabilmektedir.örneğin, 

(73) BAZIN, A.g.k., s.l6 
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filmdeki oyuncunun bir mektup aldığını, z arfı açıp, i çi nd e­

kini okuduktan sonra gülmeye başladığı göri.ildüğünde, bu 

görüntünü~ onun sevindirici bir haber aldığını göstermek­

tedir. Ama bu söylenen durum yalnızca filmlerdeki kimi 

bölümler için geçerlidir. Bir filmin tümü ele alındığın­

da iş bir hayli güçle:::;mekte, bu nedenle tüm sinema sanat_ 

çıları ve hatta izleyici sinema dili'ni öğrenmek zorunlu­

luğunu duymaktadır. 

İz 1 ey i c i il e s i n e ma d i 1 i ar as ı nd ak i i ı if? k i , an ad i 1 

ile olan ilişkiyi anımsatmalktadır:Sinema dili, evrensel 

bir dildir. Yac:ıamı boyunca pek çok film izleyen kişiler 

bu dili zamanla, ay ırdına varmadan kendi li ği nden öğrenmek­

tedirler. Ama bu öğrenilen sinema dilinin en yalın ve en 

ilkel durumudur. Kisi ana dilini de benzer biçimde öğren­

mektedir. Duyarak,görerek ve yasayarak ••• Ama dilbilgisi, 

gördüf:ü eğitim, okuduğu kitaplar, edindiği kiı.l.tür ile bu 

dil sürekli gelisrnektedir. Kişi belki bunlardan son­

ra 500 söze i.ikle konuq abi li r ama tüm duygu ve düs ünceleri­

ni aktarmak için bunun çok üstünde sözcüğe gereksinim duy­

maktadır. Bu sinema dili açısından da böyledir. Sinema di_ 

lini yeterli düzeyde bilmek için önce sinemanın kuralla­

rını öğrenmek, sonra çok sayıda film izlemek, sonra da bu 

filmler üzerinde dii.c;ı ünmek ve tartı..c;ımak gerekmektedir. 

Sinema dili, toplumsal bir olgu olarak bir dil çe­

ş idi ol Uf? tu rrnak ta, özgün b enzerli kle r ve ayrımlar s:i. st emi_ 

ni bl:ı.lmak olanağı sağlamaktadır. Bu ayrımlar ve birleşim_ 

±@r dizgesi sinema dilinin iç yapısını belirlemektedir. 
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Jean Gocteau, "Sinemanın gücü gerçekliğidir.Bununla eşya­

yı anlatmaz, gösterir demek istiyorum" diyerek bu iç ya.­

pıy a dikkati çekmektedir. 

Bir roman ya da öykü yazarının sözcükleri peşpeşe 

ekleyerek okuyucuya bir anlam vermeyi,bir kavramı açıkla­

rney ı, bir iletiyi göndermeyi amaçl arnası gibi, sinema sanat­

çısı da öncelikle görüntüleri anlamlı bir biçimde peşpeşe 

ekleyerek izleyiciye bir anlam vermeyi,bir kavramı açıkla­

rney ı, bir i 1 etiy i göndermey i arnaçı arrıak taıil. rr:r. Perde d ek i/ ek_ 

randaki her görüntü bir iı'f?-rettir. Her işaret_bir bilgi 

(enforrnation) tac;;ıyıcısıdır. Bununla birlikte,bu i~aret-

lerne çift özellikli olabilrnektedi r. Bir yanıyla gerçek 

dünyadaki nesnelerin salt yeniden üretilmeleridir;perde­

deki/ekrandaki görüntülerle, nesneler arasında sernantik 

bir anlam bağ"lılığı kurulmakta, nesneler perdede/ekranda 

görüntülenmiış olan izlenimlerin ie:;aretlenrnesi (significa-

tion) olmaktadırlar., Diğer' bir yanıyla izlenirn-görüntü_ 

ler, ek ie:;aretlernelerle doldurulabilrnektedir.Bunlar zaman 

zaman hiç beklenmedik cinsten olabilmektedir.Aydınlatrna, 

birden plan değişimleri, kurgu, hız değişmeleri vb. perde­

deki/ekrandaki görüntüye tamamlayıcı ifiaretler olarak ka.­

tılmaktadırlar. Böylece görüntü simgesel, metaforik, rnetomi_ 

m i k öz e ll i k 1 er k az an m ak tadı r ( 7 4 ) • 

And re Bazin, "Ku.c;ıkusuz her sanat, sanatçının söyle­

yebilece[J;i bir şeyi olduğu ve bunu bir araçla (burada si_ 

nema) söylediği ölçüde,kendine gffire bir dildir.Bir tablo 

~-----------------
(74) TANSUG, .Herkes İçin ... ,so287 



45 

bir şiir gibi bir işaretler düzenlemesidir; sonucu,duygu­

ları ve düş ünceleri aktarmaktır. Sinema bu yüzden diğer 

sanatların bir devamı olmaktan b8$ka bir şey def"ildir.An-

cak sinemanın anlatım olanakları geleneksel sanatlarınkin­

den öylesine zengin ve değişiktir ki, sinemanın a;yrıca 

ele almak ve konU$ma diliyle gerçekten boy ölçüşebilen 

tek anlatım tekniği sa;ymak daha doğru olur"(75) demekte_ 

dir. ~inema, altı güzel sanat dalından sonra ortaya çık­

tığı için, önünde yararlanabileceği genis bir kaynak bul_ 

muRtur: romanlar öyküler tiyatro oyunları şiirler resim_ ' ' ' . ' 
ler, besteler vb. Üstelik sinema yapısal Ö3ellikleri ne­

deniyle anılan bu güzel sanat dallarının ürünlerinin tü­

münden. yararıanmış tır (76). Bu nedenle, sinemanın bir bire_ 

şim (sentez) olduğu, diğer görsel ve yazınsal sanat türle­

rinin birbiriyle kaynacşmasıyla ortaya çıktıeı da söylene­

bilir. Ama bu kayn8$ma sırasında diğer sanat dalları, si­

nema sanatına "öy'le korkunç bir biçimde" (77) girmistir ki, 

"film birden seçmeçi bir kıyamete ya da ş artların daha 

el ve ri s li olduğu durumlarda sözde bir uyuma" (78) dönüş-

müştür. "Bu arada, sinema sanatının gerçek ruhundan eser 

bile kalmamıstır,çünkü daha o anda silinip gitmhıtir"(79). 

(7 5) 
(76) 

(77) 

g~~ 

BAZ IN A. g. k. , s. 2 
Bu sinemaya özgü bir özelliktir.Diğer sanat dalları­
na bakıldığında bunların kendilerinin dışında ya bir 
ya iki daldan yararlanma olanaf:ına sahip olduğu gö_ 
rülmektedir. Oysa sinema,hepsinden dof:rudan doğruya 
ya da d ol qyl ı yol d an yararı anmış tır. 
ANDREY TARKOVSK!, Mühürlenmü~ Zaman, Afa Y ey., !st., 
1982 s. 68 
A. g. k. , s. 68 
Aog.k., s.69 
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Diğer sanat dallarına ilişkin özelliklerin sinemaya (ve 

hatta televizyona.); aktarılması,yapıtın sinemasal özelli­

ğini zedelemekte,özgün bir sanat olarak sinemanın geliş­

k.li.rı. ·xa~naklara dayanan çözümler bulmasını zorlaştırmakta-

dır. Bu gibi durumların en kötüsü de sinema sinema sanat-

çısı ile yaşam arasında bir uçurumun oluşmasıd.ır. Böylece, 

bir takım aracılar,eski sanat türlerinden kalma: uygulama 

biçimleri, durmadan bu ikisi arasına girerek, yaşamJln in­

sanın aslında görüp alğıladığı biçimlerle filme yansıtl.l­

masını özellikle engellemektedirler (80}. 

]i}.. TELEVİZYON 

Çağın özellik taşıtan en son ve: en etkili kitle 

iletişim aracı televizyon'dur.Televizyon hem göze hem ku­

lağa yönelen bir kitle iletişim aracıdır.Uydu aracılığıy­

la aynı anda dünyanın her bir köşesina~ ulaşması televiz-

yona büyük bir üstünlük kazandırmaktadır. XIX.yüzyılın 

sonları ile,XX.yüzyılın başlarında elektrik alanındaki 

buluşlar, gelişmeler televizyonun da gelişmesine neden ol-

muştur. Hızla istasyonlar kurulmuş, çeşitli ülkelerde te­

levizyon alıcıları artmıştır (81). 

(8D1 A.g.k., s.?O 
(81) 1966 yılında 90 ülkede 750 milyon izleyici bulunmak­

tadır·. Televizyon bugün bile teknolojisini hızla ge -
liştirmekte, diğer kitle iletişim araçları ona yetiş­
rnek için çaba göstermektedir.Televizyon konusunda in­
sanın hayalgücü çok şey üretmiştir: "Geleceğ.d:n..i.:-T~il:ıtı..­
vizyonu l~asıl Olacak?" başlıklı lür gazete haberinde 
11 Kurgu-Bilimcilere göre bir duvar ekran olarak karşı­
mıza çıkacak: televizyon aygıtı ••• Duvarın karşısına 
gelen koltuğun kolçağında irili ufaklı her renkten 
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Bugün televizyona genellikle diğer sanatsal ve top­

lumsal etkinliklere asalak olmuş sıradan bir aktarıcı gö­

züyle bakılmaktadır.Bu görüşe göre,televizyon kendi yara­

tıcılığJ.ı. olmayan, özgün öğeleri bulunmayan, sanat iddiasın­

dan uzak, bulunduğuyla yetinen bir iletici-tüketici'den 

öte birşey değildir. Başka alanlarda yaratılanlara,sinema 

tiyatro,radyo,toplu eğlence ve tartışma gibi dallarda or­

taya konulanlara sahip çıkmıştır. 'r.·elevizyo.n kendisini faz­

la sıkıntıya sokmadan onları kendi teknolojisine uyarlayıp, 

kendini çok geniş kitleye kabul ettirmiştir. örneklere ba­

kıldığında bu sav tümüyle de haksız görülmemektedir. Ger-

çekten yaşanan günde kullanımıyla televizyonda aktarıcılık 

öğesinin ağır bastığı görülmektedir. Ama gene de, televiz-

yon yalnızca bir aktarıcı mıdır? •• Aktardıklarına kendisin­

den özgün bir şeyler kattığı oluyor mu? •• Oluyorsa,bu kat-

kı zaman zaman sanat boyutlarına ulaşamaz mı? •. diye in­

san kendcD.ni alamamaktadır. Ama n.e olursa olsun, yaşanan 

görsel dünyayı yaratan,yüzyılların değerlerini,birikimle­

rini alt-üst eden,yeni bir yöne yönelten,kimilerine göre 

aptal kutusu, kimilerine göre gözün çikleti,kimilerine gö­

re sihirli araç denilen televizyon,bu olumsuzluklar bir 

tuşlar bulunacak. Bu tuşlara dokunmanızla yirmidört 
saat boyunca istediğiniz program türünü seçebilece­
ceğiniz gibi,geçmiş programları da izleyebileceksi­
niz.Ayrıca dil bilmenize de gerek yok ••• Her dil e­
lektronik bir beyin tarafından anında ve farkına var­
madan çevrilecek kulaklarınıza ••• 11 (ARİF GELEN,~Hoş-
geldin Televizyon 11 , Ulus Gazetesi, 4 Şubat 1968 
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yana bırakılırsa,eriştiği kitleler açısından insanın dün­

yaya açılan penceresi'dir. 

Televizyonla rekabet,diğer iletişim araçlarını ol­

dukça etkilemiştir. Yaşanan günlerde gazetelerin bol fo­

to.ğraflı ve renkli çıkmasına neden olmuştur. Gazetelerin 

iç sayfalarını fotoromanlar,çizgi romanlar ve görsel ni­

telikli reklamlar kaplamıştır (821. ~iyatro kendine yeni 

bir düzen vermiş,görselliğini artırmış; sinema dev yapım­

lara girişmiştir. 

Dünya XXI.yüzyıla girerken görsel iletişim alanın­

daki durum budur. 

Şöyle bir kaç on yıl geriye bakıldığında tiyatro 

(83),, ve çizgi romanlardan başka görsellikle ilgili hiç bir 

olgu Türk insanının yaşamında yer almadığı görülmektedir. 

Çünkü bu insan görsel anlatırnın değil,ağırlıklı sözel kül-

türün bir kalıtçısıdır.Geçmişte,d).nsel kaygıların önplana 

çıkması,görsel yapıtların -resim,heykel- yasaklanması top­

lumu sözel anlatıma yöneltmi§tir (84);. Ama yine de görkem.-

(82} İngiltere'de bir zamanların yüksek basımlı Look ve 
Life dergilerinin ve yine yüksek basımlı pazar gaze­
teleri Sunda~ Chanicle, Empire News,Sunday Graphic, 
Sunday Dispa ch televizyonun rekabetine dayanamayarak 
kapanmıştır.Bunun yanında kendisini televizyonun bi­
çimlendirdiği toplum yapısına uyduran Sunday Telegraph 
yayın yaşamına girmiş ve Rüyük bir başarı göstermiş­
tir. Televizyon rekabeti fürkiye'de de kendini gös­
termiş,gazeteler fotoğraflarını daha net ve renkli ba­
sabilmek için ofset baskı tekniğine geçmişlerdir. 

(83} Görsel yanı bulunmasına karşın,söz en çok uyumu ve 
egemenliği tiyatroda sağlamıştır.Radyo da sözün ege­
men olduğu bir kitle iletişim aracıdır. 

(84) Dinsel kaygılar nedeniyle resim yasaklanmasına kar­
şın,yüzyıllar boyunca geleneksel temalar,belirli ka­
lıplar içinde Anadolu Halk Resimleri geleneğinde bu-
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li camiler,saraylar,yalılar,çeşme ve kervansaraylar bu 

dönemin ürünleridir. Yine bu dönemde kitaplar olaganüstü 

desenlerle süslenmiştir;kumaşlarda, halı ve kilimlerde 

gerçeğin benzersiz soyutlanmış desenleri işlenmiştir.Tüm, 

bunlar kitleye bir kültürün, bir iletinin sembolik içeri­

ğini iletmek için yapılmıştır. Çünkü insanın kendisini 

bir görsel biçimler diline aktarması, tarihsel gelişme. 

süreci içinde gündelik yaşamını değiştirip duran gereksi­

nimleriyle bağlılığını ortaya koymaktar,·. 1.görsel biçimler­

de insan varlığının bedensel ve tinsal birliğini belirt­

mektedir. Yaşanan günün özel koşullarını anlayabilmek i­

çin bunlar başvuru kaynakları olmaktadır (85.). 

'fürk insanının. yaşamının bir parçası olan sinema-· 

nın ve televizyonun. teknik özelliklerini artırması, günbe 

gün. evrimleşmesi, büyük şirketlerin romanlarJı., öyküleri ve. 

özgün senaryolarıyla sinemayı ve televizyonu görsel bir 

lunmaktadır.Halkın ortak inançları,değer yargıları 
ve folklora ilişkin desenler taşıyan bu resimler ar­
tık geçmişe karışan koku ve kitap satıcılarıyla Ana­
dolu'nun en uzak köylerine dek ulaşmıştır. Kahve ve 
Han duvarlarına yerleşen taşbaskısı resimler,kuşak­
tan kuşağa görsel bir yolla ortak değerlerin iletişi­
mini sağlamıştır. öte yandan bu yana halkın hayalgü­
cünde yaşayan ve sözlü yaz.ın geleneğinin ürünleri. 
olan masalları, sevi ve kahramanlık öyküleri ile Is­
l~ın yayılması söylencelerini anlatan cenk kitapla­
rı ve ulusal belilikte yer eden olayların resim ara­
Cilı~yla anlatılmasının kaynağı Doğu İsı;ın ülkel~­
rine özgü minyatürlerde bulmak olasıdır. Ozcesi,gbr­
sel düşünınş ve anıatma olgusunun Anadolu'da köklü 
bir geleneği bulunmaktadır. (AHMET KÖKSAL,"Halk Re­
simleri Sergisi Fo1klor Değerlerimizi Bir Araya Ge­
tiriyor", l"iilliyet Sanat Dergisi,İst.,29 Ekim 1979, 
sayı: 341) 

(85) TANSUG, Sanatın Görsel ••• , A.g.k., s.55 
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sanayii durumuna getirmeleri, sözlü-yazılı iletişimin ye­

rini dünyada olduğu gibi Türkiye'de de yeniden görsel ile­

tişime/anlatıma bırakmıştır •. Geleneksel sözlü/yazılı ile­

tişim artık çok geri planlarda kalmıştır. Yeni yet.işen ku­

şak artık televizyonun ve sinemanın bunlara bağlı olarak 

gazetelerin, dergilerin görs.el anlatımını beni:mısemiştir. 

özcesi, çevrede görülenler hep görselliğe yöneliktir.Su­

nulan da insan yaratıcı hayalgücünün görsel ürünleridir. 

XX.yüzyılın: ilk yarısı boyunca gelişen tekniğin tam 

ve ~tkin bir biçimde belirlediği yeni anlatım yöntemleri 

ve bu arada yeni buluşların yarattığı olanaklar çerçeve­

sinde dramaturgi yeni boyutlar kazanmıştır. Geleneksel ti­

yatro dramaturgisi, radyo., sinema ve televizyonun birer 

kitle ilet.işim ortamı olarak ve her gün giderek daha da 

yaygınlaşarak tüm dünyaya yayılması sonucu yerini sinerna­

nın,televizyonun yarattığı boyuta uydurmuştur. Sinema çok 

yeni bir bakış noktasını içermektedir. Denilebilir ki, bu 

çok zor gerçekleştiri-lebilen özel bir dramaturgi.dir.Bu du­

rum yalnızca sinema için geçerli olan özel bir durum değil­

dir.(86). Küçük bir takım kural dışılıklarla televizyon i­

çin de kullanılabilecek niteliktedir~ Çalışmanın ikinci bö­

lümünde bu dramaturgi ayrıntılarıyla açıklanacaktır. 

insanlar neden sinemaya gider, onları karanlık bir 

salonda oturup bir perdeden iki saat boyunca gölgelerin 

oyununu izlemeye iten şey nedir? •• Ya da küçük bir ekran 

(86); TARKOVSKİ, A.g.k., so68 
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karşısında neden saatlerce otururlar? •• Onları ekran ba-

şında saatlerce tutan nedir? •• Bu işleri yapmakla günlük 

dertlerini unutmayı, eğlenmeyi mi ummaktadırlar? •• Yoksa 

özel bir uyuşturucu mu aramaktadırlar? •• Dünyanın her ye­

rinde, diğer tüm görsel sanatları olduğu gibi, sinemayı 

v~ televizyonu da kendi amaçları için sömüren eğlence te­

kellerinin varolduğu bilinen bir gerçektir. Yine de bu 

noktadan devinmektense,insanların dünyayı sahiplenme ge­

reksinimleriyle ilgisi olan sinemanın temel yapısından de­

vinmekte yarar bulunmaktadır. Genelde insan,yitirilmiş,ka­

çırılmış ya da henüz erişilmemiş zaman yüzünden sinemaya 

gitmekte, televizyon izlemektedir. Kitle iletişim araçla­

rı bu durumda bir bakıma ancak kitlenin isteklerini yanıt­

lamaya hazırlanır ya da onun almaya hazır bulunduğunu pe.­

kiştirerek verirler. Dünya karşısında bu özel ayrıcalığı­

nı duyururlar. İnsanları olumsuz hayallerden uzaklaştırıp, 

gerçeğin çetin mutluluk yollarına iterler. Çünkü sinema ve 

televizyon diğer hiç bir sanat türünün başaramıyacağı den­

li insanın olgusal deneyimini genişletmekte,varsıllaştır­

makta ve derinleştirmektedir. Hatta öyle ki,yalnızca var­

sıllaştırmakla da kalmayıp gözle görülür bir biçimde uzat­

maktadır da. Sinemanın asal gücü buradadır, yoksa star'lar­

da, bıkkınlık veren konularda,günlük yaşamı unutturan eğ­

lencelerde değil. ( 87 )! • Ç.ağdaş yaşamın önemli sorunların­

dan biri, basın,radyo,sinema ve televizyon gibi görsel -

( 87 ) A. g. k. , s . 91 
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işitsel iletişim araçlarını olumlu bir yönde kitlenin e-

ğitilmesi ve bilinçlendirilmesi yolunda kullanmaktır.İle­

tişim araçlarının gerçek işlevleri kitle eğitimi yolunda 

sanatsal çalışmalar yaparak, kendi özel teknik yöntemle­

ri ile insan varlığının kendi kendisi ve yaşadıkları özel 

gerçekler hakkında bir bilince kavuşturmak olmalıdır.Top­

lumsal düzenin tutarlı bütünlüğü de buna bağlıdır.Evren­

selleşen insan duyarlılığının tek koşulu temelde bu bi­

linçt.ir. Bilinç kazanmanın ilk koşulu da, insanın hangi 

yerde.,. hangi zamanda yaşadığının ayırdına varmasıdır. Ye­

rel ve ulusal çevrenin onuruna sahip olmayan uluslar,ev­

rensel dünyada da söz sahibi olamazlar. s~atlara ilişkin 

çeşitli olgularla güncel ve genel sanat olaylarının kitle­

ye iletilmesi bu önemli sorunu çözümleyip,aydınlatma uroar­

larından birisidir. Görsel iletişim araçlar~nı yönlendi­

renlerin yükleneceği bu görev, yalnız kitle eğitimine yar­

dımcı olmakla kalmaya~ak, sanatların da gelişmesini hız­

landıracaktır. Kitle iletişim araçlarının eğitici,yol gös­

terici yönü de budur. 

Buna karşılık, sanatsal iletişimi,kitleye iletmek 

görevini yüklenen sinema ve televizyon, bu iletimi dalay­

lı yaptıkları için yapaydırlar. önemli olan bu yapaylığın 

giderilmesi ve sanatsal iletinin somut niteliklerinin kit­

leye duyurabilen tanıtıcı,eleştirici bir tekniğin ve biçe­

min geliştirilmesidir. Bu nedenle, iletişim araçlarında 

yer alanların tarihsel bir deneyim ve bilince sahip eller­

de bulunması önkoşuldur. Sanat yapıtının doğrudan doğruya 
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kendisinin bir iletişim, bir ileti olarak değerini ancak 

deneyim ve bilinç doğrulamaktadır. 

Sinemadave televizyonda özellikle sanatsal yapıt­

ların sunulmasında öz ve biçem nitelikleri, uyarıcı,yara­

tıcı ve ilgi çekici bir yön bulmak zorundadır.Yoğun duy­

gusal ve salt iç boşaltan nitelikte olmayan, ama kendile­

rine özgü yaygınlaşabilen, usçu, her boşalmada yeniden _ 

dolan ve devingen gerilimi koruyan popüler biçerolerin ya­

ratılmasında yarar bulunmaktadır. Bir biçim yaratma eyle­

mi olarak sanat insanların barınak,besin gibi gereksinim­

lerinden pek de geride kalmayan bir düşünce ve duyarlılık 

ürünüdür. İnsan yaşamınıı mutlu,düzenli ve hoşgörülü kıl­

manın gizleri, ancak gerçek sanat yapıtlarında açığa çık­

maktadır. 

Şimdi bu konuda sinema ve televizyonla uğraşan ki­

şilere başta senaryo yazarı olmak üzere büyük görevler düş­

mektediro 
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4. SENARYO YAZARI 

Geçmişteki tanırnlara göre sanatçı,ilgi kurduğu 

ne sn ele ri algılay ab il en, tasarımlay abi ı en ve nesnel eri· 

bu yolla tam kavreyabilen özel yetenekli;bireyin anlakı­

nın, en derin tabakalarında yeralan, kendine özgü içgü -

düsel yaşamını eşşiz yeteneğinin kendisine verdiği güçle 

maddeye dökebilen, görünmeyen hayalleri derinlemesine iŞ­

leyip bir etkinlik kazandırarak görünür biçimlere sokan, 

bunları bağlı bulunduğu sanat dalına ilişkin iletişim a­

raçlarıyl a yay an kişiye d eni ı rnek te dir. 

Tüm sanatçılar gibi, sinema ve televizyon yazarlı­

ğ:ı. ile uğraşan sanatçı da anlakının, yaratıcılığının öz­

gürce çalışabileceği bir dünya içindedir. Engeller, güç 

teknik sorunlar karşısına çıkmaktadır ama bunları çözüm­

lernek onun için her an olasıdır ve bu çözümlerneye ulaşa­

rak; yaratıcı gücü ile nesnelere yönelir,onları kavrar 

ve daha sonra yönetmen tarafından oyuncular, teknik ekip._. 

le yorumlana~ak filme ya da banta alınacak metnini yazar. 
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Geçmişte olduğu gibi, tüm güzellikleri görmek ve 

yansıtmak, gün üınüz sanatçısı i çi n oldukça zor ve yanlış 

bir tutumdur. Çünkü güncel yaşamın sıkıntı verici,şaşır­

tıcı düzensizliği, uyumsuzluğundan rahatsızlık,ahlak ve 

siyasa karmaşası içinde yaşayan bir kişiden bu güzellik­

leri göstermesini isternek bugün yalnızca bir hayalperest­

liktir. Zaten aynı ortara içinde bulunan izleyici de bunu 

kabullenmeyecekti r. 

Eflatun, Şölen adlı yapı tında, daha ilk çağda sa­

natçıyı değerli ve toplum için yararlı bir kişi olarak 

tanımlarken, sanatçı aracılığıyla toplum üzerinde daha 

etkin olunabileceğini düşünmüştür. Sanatçı toplum için 

yararlı bir kişi olunca, onun ortaya koyduğu yapıtta üs­

tün ve değerli bir etkinlik olacaktır~ 

Her yaşanan dönemi hazırlayan koşullar ve olanak­

lar birbirinden ayrımlar gösterir. !nsan bilme eylemi ile 

doğadaki, toplumdaki herşeyi, olanca gücüyle öğrenmeye 

çalışır. Bilgi birikimi büyüdükçe güçlülük kazanır.Sanat­

çı her· an olabileceğinden fazlasını isteyerek,yaratılışı_ 

nın sınırlarını aşmaya çalışır, toplumun gözünde kalıcı O­

lurlar. Ama geçmişe bakıldığında ancak yeni bir gerçeği 

bulmuş olanlar, yeni bir dünya görüşü getirenler kalıcı 

olmuşlardır. 

Topluma ve insanlığa seslenebilen ve onların öz_ 

lemlerini dile getiren, gizlerini bulan kişiler dünyaya 

başkalarından daha derin, daha güçlü ve daha duyarlı ola­

rak bakar. Diğer insanların tininde biçimlenmemiş dağınık 
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bir biçimde yaşayan şeyleri cimimlendirebilme gücüne sa­

hiptir. !nsanlar da onun keskin görüşüne hayranlık duyar 

ve onun ortaya koyduğu yapıtlarında kendilerine ilişkin 

birşeyler bulurlar. Sanatçıyakarşı duyulan hayranlık ve 

saygının arkasında, i nsanları n onu, yaşamları i çi n yardım-

cı olarak gördükleri düşüncesi vardır. 

Sanatçılar her dönemde aynı malzemeleri kullanmış_ 

lardır. Fakat yazdıklarıyla, çizdikleriyle, sesleriyle gö­

rünüş ve anlamları, estetik biçemi değiştirerek insanlığı 

geçmişin alışkanlıklarından kurtarmışlar, yenilik getir­

mişlerdir. Sanatçının getirdikleriyle eski değerler bir 

kıyıya bırakılmak ta, baŞlangıçta eleştirilen hatta kor­

kulan yeni değerler yerlerini almaktadır. Bu bakımdan sa­

natçı eskilerin yerine yenisini koyduğu an yarınlara ka­

lıcı olurlar .. 

Kişilik olarak senaryo yazarının sanatçı nitelik­

leri, sanatının yaratıcılığının özünü oluşturur. Sanatçı 

kişiliği sorunu ele alınıp incelenirse görüLür ki, bu ki­

şiliğin özgül olan yanı ile özgül olmayan yanları eytişim­

sel bir bağlantı içindedir. Diğer bir söyleyişle, insan 

kişiliğinin kendine özgü yaırılarıyla, yazar kişiliğinin 

diğer kişilik çeşitlerinden ayıran yanların, birbirine 

bağlantısı içinde incelemek gerekir. 

Sanatsal bir iletişim yaratımında, senaryo yazarı-

nın kişiliğinin kendini anlatımdan söz edildiğinde söz 
' ' 

konusu olan şey, hiç bir zaman sanatçının günlük yaşam 

içinde sürdürdüğü alışılmış kişiliği değildir. Burad~ sö­

zü edilen ~anatçı kişiliği' dir .. Diğer bir söyleyişle, 
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yarattığı yapıt üzerinde bilerek, isteyerek yerleştirdiği 

düşünsel kişiliğidir. 

Bugün bir sanatçı kişilik olarak, senaryo yazarı, 

kuşkusuz yapıtında kendi düşüncelerini,duyarlılığını,ken­

di kişisel tinsel yaşarnını da koymakla birlikte, toplumsal 

yaşam onu öylesine sarmıştır ki, kendi kişisel gizli yan­

larını anlatmaya çalıştığı zaman bile toplumsal önemi 

olan şeyleri anlatmış olur. Yaşadığı toplumun egemen üre-

tim ilişkilerinden yüzde yüz etkilenen senaryo yazarı, ver_ 

diği ve vereceği ürünlerinde kendini bu toplumsal, ekono­

mik oluşumdan bağımsız kılamaz. Bu noktada yazarın çağı 

ile. olan ilişkileri söz konusudur. Bir bakıma yaşamın öz­

gün alanlarından biri olan sanat yapıtları, çağın getirdi­

ği sorunları, tüm bilimsel, teknolojik gelişmeleri kapsa­

mına almak durumundadır ( 88_) . .., 

Belirlenen ürünün topluma iletilmesi sürecini içe­

ren aşamada, senaryo yazarı için belirleyici olan estetik 

yaratıcılık ve yetenektir. ~oplumsal devinimden, bir ya­

Şam alanı olarak etkileurnesi gerekti~i vurgulanan sanat 

olayı bu devinmeyi kendi somut görünümünde de göstermek, 

kanıtlamak durumundadır. Senaryo yazarı bu nedenle yaşa­

dığı dönemi, gerçekleri kendi hayalgücü ile birleştirerek 

( 88) Bertol t Brecht' e göre sanatçı, "toplumsal ilişkile­
ri n k arınaşık n eti en s elli ği ni açığa çıkaran, egemen 
düşüncelerin egemen sınıf düşünceleri olduğunu be­
lirten insa~ların karşılıklı ilişkilerinde varolan 
çelişkllere işaret edip bunların içinde geliştiği 
koşulları gösteren, gerçekliği çalışan sınıfın ve 
onun düşünsel bağlaşıklarının bakış açısından ele 
alan" kişidir. BERTOLT. BRECmr, Sinema Yazıları,.s,ıLt5. 
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yeni duygular· üretıneli ve bunları yeni biçimler içinde 

sunmalıdırlar. Sanat yapıtıarında bu nedenle çok çeşitli 

özgünlükler görülebilir. Diğer bir söyleyiş.le,sorunu sap­

tamak, tutkuyu bulmak, yeni bir inanç ya da yaşam anla­

yışı yaratmak gibi. •• 

Estetik k alıplarda di ren en bir san at dalı bugün 

insanın gelişmesinin gerisinde kalmıştır.Böylelikle orta­

ya konan bu yapıt toplumsal gelişmenin zarar verdiği çev­

relerin işine yarayacaktır. Ne var ki, sanat olayında 

salt estetik gelişme de aynı sonucu geti recekti r.Şöyle ki 

senaryo yazma olayının başlangıç noktası olan birikim,yo­

rum ilişkisi eğer estetiğin gelişmesindeki ana itici güç 

değilse, yapıtlardaki estetik değişim yapay bir zorlama­

nın sonucudur ve genel olarak toplumun hiç bir katınanına 

seslenmez ( 89 ) • 

İşte belirlenen bu aşamalar doğrultusunda senaryo 

yazarı, çağını ya da dar- anlamda toplumunu yorumlarken 

inandığı dünya görüşüniin süzgecinden geçmek zorundadır. 

Bu anlamda üretin kişi, senaryo yazarı, kafasında bir dün­

ya görüşünü berraklaştırmak, bunu doğru yorumlayabilece­

ği bilimsel yöntemi, düşünce sisteminde geliştirmekle 

yUkümlüdür. Ancak ilk aşama sürecinde bu da yeterli de­

ğildir. Senaryo yazarı yaklaşmış olduğu dünya görüşünün 

(89 ) 11 ( ••• ) sinemanın bir şışırmece olduğunu sanarak 
film öyküsü yazan azanlara gelince, işte bunların 
kusuru bağışlanamaz. Onlara şişirmece gözüyle ba-. 
kanları bile etkileyen filmler vardır ama yapıt­
larını _§_jsirmece sayan kişilerden etkili film çık­
maz{BREITHT, A.g.k., s.22) 
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mantığını kavramalı, bunu yorumunda kullanabilmelidir.Bu 

nedenle, kişinin sanatçı. kişiliği ile insan kişiliği ara­

sında doğal olarak bir bağlantı vardır. Çünkü her iki ki­

şilik içiçe girmiştir •. Ancak sanatçı kişilik günlüK: insan 

yanından daha ağır basar. Bir sanatçının sanatçı kişili­

ği, yaratıcılığı ne denli büyükse, günlük yaşamda içinde 

bulunduğu koşullardan kendini ne denli soyutlamamışsa, 

her iki yanı ne denli uyum içindeyse ortaya koyduğu ya­

pıt da o denli önemli olur., Çünkü senaryo yazarının gerek 
. 

günl ük yaşamda toplum i çi nd eki kişili ği, gerek iki nci 1 

kişiliği, toplumsal çevrede, bu çevrenin kendi karakteris_ 

tik yaşam ve düşünce yapısı içinde ortaya çıkmaktadır. 

Bir ol ay ya da süreç doğrultusunda oluşacak bir 

gizilgüç birikim bir sanatçı için, bir sanat olayının baŞ­

laması için önkoşuldur. Birikimin her hangi bir sanat da­

lında olduğu gibi senaryo yazımında somut görünüm kazana­

bilmesi için belirli aşamalardan geçmesi gerekir. Bu aşa-

maları kabaca olayın, senaryo yazarının kafasında bir dün­

ya görüşü, bilim ve sanat~_rçevesinde yorum kazanması ve 

bunun bir-Y2pıt olarak topluma iletilmesi biçiminde iki 

ana böl ümde taparlanabilir. 

Bunu yapabilmesi için bir senaryo yazarının belli 

bilgi ve becerileri olması gerekir. Bunlar şöyle sırala­

nabilir: 1) Bilgi: Sinema ya da televizyon teknolojisini 

bilme; Film ya da televizyon izlencesi yapım sürecini bil­

me; İzleyici ile ilgili bilgilere sahip olma; sunacağı 

konunun içeriği. 2) Beceri: Film ya da televizyon dilini 
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kullanabilme; senaryo yazma tekniğini bilme; nesnel düşün­

me; yaz ıl ı metni görsel düşünme yeteneği, yaratıcılık ve 

hayalgücü. Bu noktalar belli bir plan ve tümlük içinde 

kullanıldıf,ında, iletinin tam olarak aktarılmasında büyük 

bir etken olacaktır. 

A) Senaryo Yazarının Özellikleri 

Günümüzde işbölümünün artması sonucu, pek çok uz_ 

manlık alanı doğmuştur. Bu nedenle genel kabulda da açık-

landığı gibi, dünya artık bir uzmanıaşma dünyası'dır. 

Herkesin herşeyi bilmesine, öğrenmesine gerek ve gereksi-

nim yoktur. Çünkü "beyin mekanik olarak doldurulabileaek 

bir kab değildir. Beyin canlıdır ve beslenmesi gerekir. 

Besin ise, organlarca istekle alınırsa sindirilir. Eğer 

mideye karşı, sanki o bakraçmış gibi davranıldığında yi­

yecekleri içine zorla tıkarsak, büyu"k bir olasılıkla yi­

yecekleri kusma nöbetleri içinde geri cı.tacaktır. Beynin 

de yapacağı budur"(90 ). 

Senaryo yazarlığı da bir uzmanlık işidir.O da pek 

çok hizmet gibi, özel nitelikte bilgi gerektiren,istey~n 

bir görevdi r. Kimi tanımlar, "tek ni k tali ma tl ar dışında, 

tüm diyalogları içeren ve kullanılacak olan illüstrasyon 

biçimlerini de gösteren metni yazan kişi olarak"(91 ) ta-

nımlıyarsa da senaryo yazarının işi bu tanımdaki denli 

basit değildir. 

( 90 ) 

(<:il ) 

W.O.LESTER SMITH, lağdaş Eğitim, Çev:Nurettin Öz­
kök Varlık yay., st., Eylül 1967, s. 5 
MIGHEL CHION,Bi r Senaryo Yazmak, Çev:Nedret Tanyo­
l aç, Afa Yay., Istanbul, Temmuz 1987, s. 4 7 
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Sinema ve televizyon için yazılan metin, senaryo 

di~er yazılı metinlerden de~işiklikler gösterirler. Si­

nema ya da tel evi zy on i çin yaz mak, basılı araçlar i çi n 

yazmaktan daha değişiktir. Bu da kullanılacak aracın ken­

di teknolojisinden kaynaklanmaktadır. Bu nedenle yazıla­

cak senaryonun, yalnızca kağıda bir takım bilgilerin ya­

zılması olmadığı senaryo yazarı tarafından bilinmelidiro 

Önemli olan bu bilgilerin aracın teknolojisine uygun ola­

rak nasıl verileceğinin bilinmesidir. Bunun için kullanı­

lacak teknolojinin ve bu teknolojinin kullanılmasını yön­

lendirecek durumların, iletişim öğelerinin ve izleyicinin 

ni telikierinin senaryo yazarı tarafından ayrıntılarıyla 

bilinmesi gerekmektedir. Bir senaryo yazarı, yazarlık ye­

teneğine sahip olmasının yanında, sinema ve televizyonun 

kapasi te ve sınirlılıklarına ve temel sinema, televizyon 

y apım tek ni kle ri bi lgi si ne sahip olması gerekir. Söze ük­

lerı e yazma denli, görüntülerle de yazma alışkanlıe;ında 

olmalıdır. 

Senaryo yazma eyleminde bulunacak kişinin meslek­

sel bilgi almaları, bir kısım yetenek ve becerilerini,ör­

gün eğitim yoluyla geliçtirm~leri ya da yönlendirmeleri 

kuşkusuz başarılı bir senaryo yazımı için önkoşul olmak­

la birlikte bmnun dışında bir takım nitelikleri de olma­

sı gerekir. Senaryo yazarının sahip olduğu temel beceri­

ler ve bir yazara özgü yetenekler, ancak sinema ya da te­

levizyonun gücünü, yeteneğini ve niteliğini iyi bildiği 

ve onların özel konumlarıyla ilgili durumlar ve özel ge­

reksinimlerle uyum sağladığı ölçüde amaçlara ulaşmasında 

yararlı olur. 
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Özcesi, senaryosu ile önce yönetmenl_e, sonra toplum­

la iletişim kuracak kişinin iki olguyu çok iyi bilmesi ge­

rekmektedir: 1) Senaryo yazacağı aygıtın teknolojisi; 2) 

Senaryonun biçimsel öğeleri. 

Bu iki öğeyi ayrıştırmadan, önce yaz.arın hangi Ö-

zelliklere sahip olması gerektiği üzerinde duralım. 

li. 

olmalı. 

Senaryo yazarının kültürel yapısı: 

- Öğrenimli ve engin bir kül türe sahip olmalı. 

- Ülkesini, ülkeleri; yaşayan insanları iyi bilme-

- İyi araştırmacı ve gözlemci olmalı. 

- Takım çalışması yapabilmeli, çalışma disiplini 

- ':reknolojik bilgiye sahip olmalı. 

- Ya_sa, yayın ilkelerini iyi bilmeli. 

Senaryo yazarının bireysel yapısı: 

- Yaratıcı ve hayalgücü olmalı 

- Nesnel ve yansız olmalı 

- Görsel düşünüp yazma yeteneği olmalı.Kullanaca-

ğı iletişim aracının dilini iyi bilmeli. 

Ancak tüm bunlar, kişinin kendisinde doğrudan,so­

mut olarak saptadığı özellikler değildir. Senaryo yazımı 

sırasında bir bölüğü kendiliğinden ortaya çıkar, bir bö­

lüğü ise, duruma göre senaryo yazarının kendini eğitmesi, 

yeni koşullar·a uyması ve uyumlu iş irliği sonucuyla ola­

naklı ol ur. 
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aa) Senaryo ;yazarının. K'ül türel Yapısı 

aa) Senaryo Yazar~ Öğrenimli ve Engin Bir 

Kül türe Sahip Olmalıdı.r 

Bireyin bilgi düzeyi, onun gördüğü eğitim düzeyi 

ile yakından ilgilidir. 

Eği tirnin gerçek amacın~n, insan beyinlerini ansik­

lopadik bilgi deposu durumuna geti rmHıK değil, bit' eylem ve 

deney olarak düşünüp bilgileri kullanacak, işleyecek,yeni 

bilgi 1 er üretecek düş ün me dizgel erini çal ış tır ac ak in s an 

beyinleri oluşturmaktır •. İnsan beyninin yaraticı güciine 

dönüşebilecek düşünme dizgesi, bireye verilen bilgilerin 

katkısı, ancak o bilgileri işleme/kullanma yollarının öğ_ 

retilmesi ve özendirmesiyle birlikte çalışacak ve gerçek 

güc üne ul aş abi leeekti r{ 92 ) • 

Eğitimsiz bir kişinin ne denli kendisini yetiştir_ 

miş olursa olsun, örgün eğitimi n verdiğini - eksiklerine 

karşın- tüm olarak kendi kendine ulaşması,öğrenebilmesi 

ol anak lı değildir ( 93 ) • Bu bak ı md an bi ri nci koşul ol ar ak 

senaryo yazarının iyi bir eğitim görmüş olması,özellikle 

toplumsal bilimler-le ilgili bilgileri alması gerekir •. Se-

naryo yazarının eğileceği ya da eğilmesi istenen konular 

ayrımlar göstereceğinden, toplumsal bilimlerin çeşitli 

konularında belirli bir düzeyde eğitim görmüs olması, en 

(9~) MERYEM KORAY, "Bilgi Depolama ya da Bireysel Geli­
şi me Katkı", Cumhuri:yet Gazetesi, !st., 9 Hazi ran 
1986 

(g
3

) AYSEL AZİZ Radyo ve Televizyona Giris;,A.ü.,S.B.F. 
Yay., No:393, Ank.,l979, s.67 
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azından bu konuda nasıl bilgi sahibi olacağını bilmesine 

yol açar ( 94 ) • 

Senaryo yazacak kişinin içinde yaşadırı evren, :i çin­

de bulunduğu toplum hakkında bilgi sahibi olması,kendini 

s ür ekli yeni lernesi, geli şen yeni durumları hemen ö&;renme­

si gerekir. Özeesi senaryo yazarının herşeyden önce en-
, ' 

gi n bir genel klı.l_ türü olmalıdır. Senaryo yazacak ki şi, ör­

gün öğrenim görmesine karşın, kendi ilgisizliği ya da öğ­

renim düzeyindeki aksaklıklar nedeniyle, görmesi gereken 

öğretimden tam olarak yararlanamamış olabilir. Bunun yanı 

sıra teknolojinin, bilimin gelişmesi, toplumların bunlara 

uygun olarak değişmesi, yeni bilgiler kazanmasını gerek­

tirebilir. Bu nedenle senaryo yazacak kişinin,başarılı 

senaryo yazabilmesi için kendindeki bu eksikleri gidermek 

üzere sürekli bilgisini yenilernesi, okuması, toplumsal ç2_,_ 

lışmalar·a katılması ve. özellikle ki tl e iletişim araçları-

nı sürekli izlemesi gerekir( gs). Batı'da us'un ileriye ' ~ 

derinlif,ine boyut kazanabilmesi amacıyla kullanılan kaf.§ 

gelişmesi (mi nd- expansi on) te ri mi çok okumak, çok çal ı şmak, 

yüzeysel olmamak, göstermelikten kaçınmak,kafa yormak, bi­

reı]imler yapmak, ayırmak, bilirnde ve sanatta yaratıcı ol­

mak, gözlemci olmak, doğru bildiğini söylemek gibi aşarna­

lardan son ra anlamına gel rnek te dir. Bu s a,y ılan aşarnal ardan 

sonra birey bu duruma gelir. Bu bir bilim adamını olduğu 

( 9 4 ) AZ İZ , A. g. k •. , s • 6 8 
( gs) A~g.k., s.69 
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denli sanatçıyı, senaryo yazarını. da değerlendirmede bir 

ölçüdür. Böyle yaratıcı biçimde hasta yazarlar (sickaut_ 

hors) ''kafa gelif?rneleri üst düzeyde, us'una esen herhan­

gi bir konuyu alıp, derinliğine, enine-boyuna inceleyip, 

düşün, anlak (mi nd expansion) dolu yapı tl ar' yaratabilirler. 

( 96). 

Genel kül türü artırıp kafa gelişmesine ulaşrnanı~ 

ilk yolu günlük gazete, dergi, radyo, tiyatro, televizyon, 

sinema yayınlarını sürekli izleme ile sürdürülrnelidir.B·i-
., 

line n bir söyleyişle senaryo yazarının kül türünü genişlet­

mesi için antenleri ~ışa dönu1c, güncel yeşamdankopuk ol­

olmamalıdır. Çünkü, yapılacak işin sonucu entellektüel 

bir eylemdir. Ülke ve dünya şiirinden,yazınından, tarihin-: 

den en son buluşlara dek şiddetli merak duyan araştıran ' .. . ' ' 
gözlem yapan, içinde yaşadiğı çağı anlayıp, çözümlerneye 

çabalayan, toplumu ve ülkenin koşullarını bilen kişilerin 

üstesinden gelebiieceği bir iştir senaryo yazmak. 

ab) Senaryo Yazarı Ülkesini thkeleri ve 

Yas ayanları Bil!!lek Durumundadır. 

Senaryo yazarının iyi bir eğitim görmüş olrnası,ge­

niş fakat özlü bir kültüre sahip bulunmasının doğal sonu­

cu olarak, ülkesini/ü}keleri iyi tanıması, bilmesi, sorun­

larının bilincinde olması gerekirse de, kimi kez bu tür 

bilgilerden çeşitli nedenlerden yoksun olabilir.Oysa se­

naryo yazarının ileti vereceği hedef kitleyi tam olarak 

-(96)-GtJNER ÖZ.TUN.ı\,, Qağda~ KarŞılaş~ırrnalı Kültür Toplum 
Yazın bi li m. A:raş tırmal arı, (C ontemporacy- C ~mparati ve 
Socio-Cultural and Literary.Research) A.Ü.,S.B.F. 
Y ay • n o : 518 Ankara 1 98 2 s. 41 

' ' ' 
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tanıması, sorunlarını görmesi, bunlara nasıl yak:laşılaca­

ğını çok iyi bilmesi gerekir. Toplumun gelenek ve görenek­

lerinin, kül tür kalıplarının da senaryo yazarı tarafından 

bilinmesi zorunludur •. Böylece senaryonun vereceği iletide 

daha etki li ol un abi ı ir. 

Özcesi,. senaryo yazarı yalnız ülkesini değil, ülke­

leri ve yaşadığı çağı, çağları bilmek zorundadır. 

ac) _§enaryo Yazarı ve İzleyic.i İleti~imi 

İnsan daha iyi yaşamak için boyuna değişrnek ve 

gelişmek gereksinimi içindedir. Bu gereksinimini gidermek 

ve yaŞam koşullarını olumlu yönde geliştirebilmek için biL 

y u1c bir çaba harcamaktadır. Ane ak ki tl el eri n bu uğraş ta 

başarılı olduğunu, mutlu sona ulaştığını söylemek yaşanan 

günlerde söylemek çok güçtür. Tüm başarısızlıklarına kar_ 

şın yine de umutlar yittirilmemektedir. İnsan için bir yan­

dan yaşanan ağır koşullu yaşam ve bu yaşamın getirdiği 

sıkıntılar, güçsüzli..ikler; diğer yandan da tutkular ve ger­

çekleştirilmeyen özlemler bulunmaktadır. 

Belirtilen bu durum·ve psikoloji içinde bulunan in­

san, genelde sanat, özelde sinema ve televizyon yapıtları 

aracılığıyla öncelikle gündelik yaşanıdan uzak:laŞmak; ger­

çek olmasa da bir diğerinin yaşarnını yaşamak, tutkularını 

gidermek, özlemlerini gerçekleştirmek isteğindedir. İnsan 

özlediği yaşamı, sinema ya da televizyonda izlediği yapıt­

lardaki kahramanların kaderlerini paylaşarak, onlarla bir_ 

likte gülerek ya da ağlayarak, birlikte savaşım vererek 

ve başararak birlikte yaşamaya kalkm~tadır. Bir yerde 
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kendisini onların yerine koyup serüven aramaktadır. !şte 

sinema ve televizyon yapıtları, bu durumda insanı günlük 

yaşamdan uzaklaştıran bir dinlenme ve zaman geçirme aracı 

olmaktadır. Diğer bir söyleyişle, insan, yaşanmaz ve ezi­

ci bulduğu çevresinden de koparak bu yaşama sığınmaktadır. 

!nsan, kendi üzerine eğilmek, kendisini izlemek, 

toplum ve kendisi hakkında karar/hüküm vermek gereksini-

mi de duymaktadır. Dost bir aynada çilelerini,korku ve 

özlemlerini görmek istemektedir. Böylelikle, sanat,dola­

yısıyla sinema ve televizyon rastgele bir zaman geçirme 

aracı değil; gerçeği, insanın yaRadığı ve yaşamakta oldu­

ğu yaşamı gösteren birer araç olmaktadır. !nsan gerçekte 

sinema ve televizyonda hayallerini ve güzeli değil kendi­

sini aramaktadır. !nsan bir yandan özlemlerini ve tutku­

larını, diğer yandan da dost bir aynada kendisini ve ya­

şadığı yaşamı aradığına göre, sinema ve televizyonda ger­

çeği, hayal ve umutla varsıllaştırılan yapıtları araya­

caktır. Böylece ruhsal boşalıma (katarsis) ya da bilinç­

lenıneye doğru gidecek, bunlara ulaşacak ve rahatlayacak-

tır (97). 

Gerek sinema ve gerek televizyon izlenceleri yapı­

ları gereği çocuk,yetişkin, okur-yazar olmayan, temel eği­

timden yoksun ••• kişilerce de alınmaktadır.Diğer kitle 

iletişim araçlarından -özellikle yazılı basından- yarar-

( 97 ) Hitchcock' ın bu konudaki düşüncesi şöyle:"( ... )in­
sanlar öyk ün ün bir adım ö"tesi nde olmak tan hoşlanı r­
lar. Yani daha sonra nasıl birşeyin geleceğini his­
setmeyi severler •. Bu nedenle, (onları) denetim altı­
na almak için bu olgudan sonuna kadar yararlanarak 
onların düşünceleriili denetim altına alabilirsiniz" 
( FRANÇOISE TRUFFAUT Hitchcock, Çev:İlyas Hız1ı,Afa 
Yey., İst. ,Eylul. 198'7, s.l8) 
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ilgili özel uyaranlar kullanarak yaparlar. Sinema ve te -

levizyonda ileti aktarım yolu teruel olarak görsel ve sözel 

bir dille verilir. Bıı dil, diğer yazılı kitle iletişim a... 

raçlarının anlatım dilinden değişiktir. Oyuncuların devi-

nim ve kanşılıklı konuı;;maları; bu devinimleri, konuşmaları 

saptay an kameranın çe şi tl i konumları, çe şi tl i çek i m ölçek­

leri; ışıklama, renk kullanımı, özel etkiler (special ef­

fect) ve daha deeişik öğeler bu anlatım diline ulaşınada 

kullanılır. Senaryo yazarı, ltültür, eğitim, haber, eğlence 

dörtlü uyumunu sürekli usunda tutarak ve değir:;ik izleyici 

kitlesinin gereksinimlerini gözönüne alarak iletisinde 

bir denge kurar. Ayrıca, sinema ve televizyon izleyicisi, 

tiyatro izleyicisi gibi gösterilen tüm içinde,belli öğe­

leri seçemez. Gösterileni tüm olarak görür ve bu çok az 

seçici olan izleyici, alışkanlıkları nedeniyle zorlamaya 

gerek kalmadan adı geçen iletişim araçlarının yapıtıarına 

yönelir. Sinema/televizyon yapıtları olabildiğince izle­

yicinin ilgi ve hayalgücüne ulaşınaya çalışır •. Bu nedenle 

senaryodaki her sözcuK, yapımdaki her görüntü ve devinim, 

dikkati dağıtınama ve ilgiyi kopartınama amacında olmalı­

dır ( 98 ). Buna dikkat edilmezse uzun dönemde, aradığı-
' ' 

nı bulamayan, unutulan, ilgi görmeyen izleyici sonunda 

kendi ne sunulanı kabul etıneyebili r. Unutulmamalıdır ki 

izleyicinin dehşetli silahları vardır: televizyonlarını 

kapatabilirler, sinemaya gitmeyebilirler.Bu eylemler,bu 

( 98 ) Anton Çehov'un ünlü sözünü anımsayalım: "Sahnede 
bir tabanca.görünüyorsa, patlamalL .• " 

' 
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araçlcı.rla iletişimi bitirmek için yeterlidir. Bu nedenle, 

yap.ıtın amacına varabilmesi için, arasıtırıcı/yaratıcı se­

naryo yazarının bilmesi gerekli bilt;ilerin başında hed~f 

izleyici'sini kesinlikle öğrenmesi gerekmektedir.Buradan 

yola çıkarak, bir film ya da televi:uyon izlencesinin se­

naryosunun yazımında, üzerinde en çok durulması gereken 

konu, izleyicinin özelliklerine uygun nelerin verilip ve..;. 

rilmeyeceğinin saptanmasıdır. 

KİM 
(who) 

NİÇİN 
(why) 

or-~------/---"'7 KİIVJ:E (who m) 

NE 
(wha.t); ·x· 

L~~~~r~ 
HA:NGİ NEDBNLE 
(Beklenen tepki) 

izleyicinin tanımını yapmak oldukça zordur.özellile-

le, kitlesel izleyiciyi tanımlamcık daha da güçtür. Çünkü 

kitle izleyicisi dağınık, kol ey değişen, bilinmeyen, gö­

rünmeyen ve aynı olmayan, değişik türden bir ki tl e oldu­

ğundan tutarlılığı hakkında bilt;i edinmek zordur. 

Ki tıesel izleyici iki tür tanımlanabilir: 1) Kamu 

(Genel) izleyici: Daha çok televizyon izlencelerinin top-

lurnun tUmüne seslenildiği durumlarda sözü edilebilir. Bu 

izleyici türünün en önemli özelliği, birbirleriyle ilgi­

leri olmayışıdır. Kendisi ile Ot'"Lak olanlardan habersiz 

değil dir ve ortcık noktaları yoktur. Gelen iletiye tepki-

leri bireyseldir, bağımsızdır • 2)Uzmanlaşmış (Özel) 
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izleyici: Belirli iletilere gösGerdikleri ilr,i ve tepki 

yönünden belirli yönleri ile aynı tü·cdenlik gösterirler. 

Gerçi bu izleyici kitlesi de da~ınıktır ve birbirlerinden 

habersiz ve bağımsızdır. !zl ey i ci ki tl e, bir ol ayda, b.i r 

kaç konuda ortak doyum sağlarlar ( 99 ). 

Öte yandan yapılması düşünülen filmin ya da tele­

vizyon izlencesinin türü ve sunumu (görsellik,konuema ör­

güsü, d rama ti k özelli kle r) izl ey i c iye uygun düş ün ülmel i­

dir. Çünkü yapımlar, daha önce değinildiği gibi,hedef iz­

leyici yanında hedef olmayanlar tarafından da izlenmekt~­

dir. Her yapıtın belirli bir izleyici kitlesi,iletileri-· 

nin ulaşması amaçlanan bir kitlesi vardır. Ancak televiz­

yon izlencelerinin, bu belirlenen hede:f kitlesi yanında 

düşünülmeyen, oldukça geniş bir izleyici kitlesi de bu_ 

lunmaktadır. Çünkü televizyondan gelen iletiler herkese 

açıktır. Her türlü bilgi, herkes tarafından alınabilir. 

Ancak bu durumda, hedef olmayan izleyicilerin, iletileri 

alması durumunda, o kitle için iletinin yararı, genel bil­

gilendirme biçiminde olaca.k;tır. 

Bir sinema filminde ya da bir televizyon izlence-

sinde yalnızca saptanan izleyiciye seslenilrnek isteniyor­

sa, burada bilinmesi gereken gerçek hedef izleyicinin kim­

liği'nin tam olarak bilinmesidir. Çünkü, belirli bir he­

def izleyici için hazırlanan film/televizyon izlencesi 

kırsal k esi m de, kentte aynı ni teli k teki izleyici ler tara­

fından aynı biçimde algılanınayabilir. Çünkü bir grup yar-

( 99 ) AZ İZ, A. g. k. , s. 81. 
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dırncı kaynağa sahipken, diğer grup bunlardan yoksun ola.-

bilir (ıoo). 

Hedef izleyicinin kimliğinin tam olarak araıştırı-

larak, aradaki bağları birleşti ren noktaları saptamak, O­

luşturmak senaryo yazarının görevidir. Çqnkü bu saptama 

senaryonun olumlu yönde gelişmesi· için gereklidir. Senar­

yoda yer alacak bilgilerin ve bunlarin düzeyinin ne ola.-

cağı, izleyicinin yaşı, bilgi düzeyi, ilgi ve deneyim a­

lanları senaryo yazımında önemli noktaları oluşturmakta­

dır. izleyicinin tanınması sonucunda onların nelere gerek­

sinim duyabilecekleri, nerelerde zorlanacakları ve bir 

' kezdene kadar iletiyi alabileceklerinin bilinmesiyle, se-

naryanun kapsayacağı içerik de belirlenir. Diğer bir nok­

tada, izlence için hedef izleyicinin ayıracağı zamandır. 

Varolan bu koşullar· gözönüne alındığında _zaman doldurmak 

için- gereğinden fazla uzatılan ve fazla ileti aktarmak 

gibi zorlamalar önlenmiş olacaktır. Senaryo yazarının din-. 

lernesi ve yazması temeldir. Yalnızca parolalar,düsturlar, 

buyruklar savurmaması gerekir. Senaryo yazarının işi,herrı 

ile"Gisini gönderdiği kitleye sanatını, estetiğini, teknolo-

jik bilgisini kullanarak onların yaşamlarını renklendiri-

ci, onları düşünmeye, yaratmaya yönlendirici ileti gönder­

mek; hem de gereği nde kendi si alı c ı du rumuna ge çe re k i le­

ti gönderdiği kitleden yeni iletiler (feed-back) almak 

olmalıdır • 

. ---------
(100) RICHARD SHERRINGTON, "Scriptwriting for Educational 

Broadcasting:A Training Problem" · Edwcationa1 Broad­
c asti ng In tern ati onaJ., Vol. 9, No.i4: Dec em b er, s. IbB-.--
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Senaryo yazarı, izleyici kitlesi ile iletişimin 

karşılıklı alış-veriş olduğunu; şu ya da bu toplumun neyi 

kabul edip etmeyeceğini bilmiyor, duymuyorsa; eğer kendi-· 

ni bu yolda g,eliştirmek için hiçbir sıkıntıya girip çaba 

g~stermiyorsa, toplumuna karşı kendisinde hiçbir güven 

duygusu ve sevgi yerleşmemişse ye izleyicisiyle karşılık­

lı olarak güven ve sevgi yoksa tüm çabaları boşa gidecek 

demektir ( lol)~ Çünk.ü ı;oplum ve toplumu oluşturan birey­

leri ve bir ülkenin yaşayanlarJ.nı bilmenin ana koşulu, on­

ları tanıma isteğinin varlığıdır~ <Bu istek izleyiciye du-

yulan saygıyı öng~rür. Gerçekte, izleyici herşeyden daha 

üstün tutulmalıdır. İzleyici her kimse, başta senaryo ya-, 

zarı olmak üze.re, tüm yqpım ekibi kendini ona borçlu his .. 

s etme li dir·~ 

ad) Senaryo Yazarı İyi Bir· Araştırmacı ve 

G~zlemci Olmalıdır. 

Araştırmqyı bilmeyen, çev'reye gözlemci olarak bak­

mayan kişınin iyi bir senaryo yazarı olacağı söylenemez. 

Yazilacak senaryoda .ilk iş araştırma ve g~zlem yapmaktır. 

Araştırmanın nasıl yapılacağı-nı bilmeyen, bu konuda bilgi 

sahibi olmayan bir senaryo yazarı, konuya nasıl yaklaŞa­

cac.ını, neresinden ele alacağından da doğal olarak bilgi_ 

si olmayacakı;ır. Bu nedenle, bir senaryo yazarı,kendisine 

görev verildiğinde, konu hakkında bilgisi olmasa bile, 

araştırmaya nasıl, hangi kaynaklardan başıayacağını bil­

mesi durumunda, her hangi bir zorlukla karşılaşma-yacaktır. _________ ._ __ 
( lol) Aynı durum başta y~netmen olmak üzere tüm çalışan­

. lar, hatta tüm sanat dalla~ı i':iin de geçerlidir. 
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Sözgelimi, herhangi bir yerin öykü içinde tanıtımı zocun­

luysa, o yöreye ilişkin bir araştıt"ma yapmak, yerli sanat­

çılarla, çeşitli kesim insanlarla konuşmak,yöreye ilişkin 

ilginç anı ve öyküleri deriemek yazılacak senaryonun ya­

rarına olacak tır. 

Senaryo yazarının iyi bir gözlemci olması da gere­

kir. Çevresin bakan . gözlerle değil, gören gözlerle 

bakması; duymayan kulaklarla değil, duyan kulaklarla çev­

resini dinlemesi gerekir •. Diğer bir söyleyişle, senaryo 

yazarı çevresinde olup bitenleri, ileride kullanacağı po­

tansiyel bir konu dizisi olarak görmeli duymalıdır. Hiç 

beklenmedik bir olay, bir durum senaryo yazarı için ilginç 

bir konu oluş turabilir ya da k endi si ne her hangi bir tema 

verildiğinde yolgösterici olabilir. 

ae) Senaryo Yazarı Takım Çalışınası Yapabil­

ıneli ve Çal.!§_ma Disiplinine Sahip Olma­

lıdır 

Sinema ve televizyon birer kollektif sanattır.Bir 

ressam, bir ozan, bir yazar, bir besteci yapıtlarını or­

taya koyarken, sanatının gerektirdiği malzeme ile baŞbaşa.. 

dır. Anılan sanat dallarında tek kişinin başarısı, ortaya 

başarılı bir yapıtın çıkmasını saE,layabilir. Buna karşı­

lık, senaryo yazarlıeı ayrı bir durum ortaya koyar. Bir 

kişinin yeteneği, ortaya başarılı bir yapıtın çıkması i­

çin yeterli değildir. Başarılı bir düzey tutturma için 

çalışma, düşünce aşamasından başlayarak senaryo yazarı, 

yönetmen, görüntü yönetmeni, oyuncular, ışıkçılar,kurgucu, 

laboratuvar çalışanları gibi çok sayıda kişiye bağlıdır. 
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Yapıtın iyi, başarılı olabilmesi, bu kişilerin ortak bir 

çizgide birleşmelerini gerektirir. Buöğelerden birinin 

güç s üzl üğü, bir diğerindeki başarıyı gölgel ey ebi li r, göl­

gel em es e bile güçsüzleştirebilir. Bir kişinin başarısız­

lığı, kollektif sanat ürünü veren sinema/televizyon yapı­

tının başarısızlığıdır. 

Senaryolar genellikle bir kişi tarafından yazılır 

gibi görünürse de, yapım aşarnal arında, senaryo y·azarı tüm 

çalışmalarında yönetmene, oyunculara, teknik elemanlara, 

görüşme yaptığı kişilere ya da yapımcıya dek pek çok kişi 

ile ilişki içindedir, başarılı olmak için il'etişim kurmak 

zorundadır. Bu nedenle, bir sinerrta ya da televizyon yapı­

mında bir takım çalışması yapmak durumundadır. Senaryo 

yazarının anılan kişilerle ilişkilerini iyi ve uyumlu bir 

biçimde sürdürmesi, senaryonun en iyi bir biçimde gerçek­

leştirilmesi için zorunludur. 

Takım çallşmasına yatkın olmayan, kendine yapıla­

cak eleştiri ve önerileri kabul etmeyen; diğer bir söyle­

yişle, yazdığını zorla kabul ettirmeye çalışan senaryo ya­

zarının böyle kollektif bir sanat dalında başarılı olaca-

ğını söylemek çok güçtür. 

Sinema filmi olsun, televizyon izlencesi olsun,her 

ikisinin yapımında da zaman çok önemlidir. Her iki çalış_ 

mada da, her şey belirlenmiş bir si.ire sınırlandırılması 

içinde gerçekleştirilir. Ayrılan süre içinde senaryo ya.... 

zılmamışsa, aksaklıklar başlar •. Bu nedenle, senaryo yaza­

rı zamanını iyi ayarlaması ve işbirliği yaptığı kişilerle 
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yaptığı zamanlama ile ilgili planlamalara kesin olarak 

uyması gerekir. Çünkü zamanında belirli işlerin yapılma­

yışı hem o yapıının hem de pek çok kişinin işlerinin aksa­

masına ve para yitimine neden olur. 

Bu takım çalışmasında en önde gelen senaryo yaza.­

rı- yönetmen iletişimidir. 

Bir film/televizyon yapımı iletişim açısından ele 

alındığında, senaryo yazarı/ yönetmen, bir yapım sıra­

sında gerekli düzenlemeleri yaparken, kimi kez kaynak O­

larak, çoğu zamanda çeşitli iletişim kaynaklarını bir ya... 

pımın gereklerine göre düzenleyici olarak görev yapmakta... 

dır. 

Senaryo yazarı, çeşitli kaynakların düzenleyicisi 

ol ar ak görev y i.ik:l endi ği nde, yöne tıneni n/izleyici le ri n , k O­

nunun gelişimine göre, çeşitli kaynaklarla etkileşip ile­

tişim kurarak, çeşitli etki nlikl ere giriş me ve çeşitli 

uyarılarla karşılaŞma yoluyla edinecekleri yaşantılar-la 

yeni şeyler öğrenmelerini ve yeni kavrarnlar gelişti eme­

lerini sağlamaya çalışmaktadı.r. 

Senaryo yazarı, bir kaynak olarak görev yaptığın.-
' 
' da, ileteceği şeyleri türlü semboller kullanarak kodlar 

(kodlama) ve kağıt üzerinde çeşitli filmsel yöntemler 

aracılığıyla öncelikle yönetmene iletir. Senaryo yaza­

rı, senaryo ile birlikte dramatik yapıyı kurmuş, kimi 

kişilerini bu yapı içinde belirli yerlere yerleştirmişj 
i 

senary oyu yaz arke n ki mi böl ürul erde/ ayrımlarda/sahne le ra e 
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belirli şeyler düşünmüş ve senaryo denilen bütünü böyle­

ce oluşturmuştur. (Kodlamal. 

Kodlama bir bilginin, düşüncenin,duygunun ya da 

kanının iletime uygun hazır bir ileti (message) biçimine 

dönüştürülmesi dir. 

Senaryo yazarı tarafından tamamlanan senaryo şim­

di bir başkasının, yönetmenin eline geçecektir (kodaçmp_ 

-decoding). Çünkü iyi bir senaryonun sağlamlığı iyi bir 

yapım olarak ortaya çıkmasıyla anlam kazanmaktadır. Kod­

açma, alıcıya (yönetmene) ula$an ve alınan uyarının, di ... 

ğer bir söyleyişle iletinin, yorumlanarak anlamlı bir bi_ 

çime sokulmasıdır. İletişim süreci içinde iletiler ancak 

kodaçma yoluyla,kağıt üzerindeki anlamsız gibi gözüken 

işaretler ya da bir takım ses ve görüntü sinyalleri olmak­

tan çıkıp, bir yapıma dönüştürüldüğünde anlam kazanır. 

Özcesi, iletişim sürecinde kodlama kaynak (senaryo yaza... 

rı), kodaçma ise a.lıcı (yönetmen) tarafından gerçekleşti_ 

rilir. Yapım izleyiciye sunulduğunda ise, yönetmen ve ya.... 

pıtı kaynak durumuna geçmektedir. Yapıtın kodaçJ.lırnı ise 

alıcı olan izleyici tarafından yapılmaktadır. 

Bir senaryo yazarı.ile bir yönetmenin ilişkileri, 

tüm çalışmaları iletişim bağlamında yüzyüze ili9kileri 

gerektirmektedir. "Yapısal olarak iletinin kendisi kar­

maşık uyarılar toplamından ba.'?,ka bir şey değildir.Temel­

de kağıt üzerinde, kendi içinde bir anlam taşıyan bir 

takım görsel açıklamalar ve ses-konuşma örgüsü ya da 

diğer görsel-işitsel malzeme ile elde edilen iletiler 
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yalnız insanlar için bir al.ıcı/yen~:em~:nı, tarafından kod-

açma (decodi.n..gl işlemi sonunda anlam ka ımaktadır"(l02) 

~enaryo yazarı _ yönetmen çalışma::nndaki bu ileti_ 

şim "çoğu kez sözcükler, harfler, iletilerle ilişki kur-:. 

mak; düşünce ve kanıları toplantı ya da karşılıklı konuş_ 

ma, yazışma yoluyla değiştirme olgusu" ( 103) biçiminde 

tanı ml an m ak tadı r. 

Senaryo yazarı ile yönetmen aynı kişi değilse; se­

naryo yazarı ile yönetmenin dünya görüşleri, estetik eği-­

limleri ayrım gösteriyorsaarada hiç bir zaman uzlaŞma 

sağlanamayacak, iletişim süreci tama'Tllanamayacaktıro Bu 

durumda, bu yüzden sık sık, hiç bir şeyle önüne geçileme­

yecek bir çelişkiye sürekli tanık olunabilir. Elbette ki, 

bu yalnızca i lk el eri ne sık ı sıkıya bağlı iki sana tçınıu 

karşı karşıya geldiği durumlar için söz konusudur. Senar-

yo üzerinde, senaryo yazarı ile oranlanmayacak ö1çüde söz 

ve sorumluluk sahibi olan yönetmen acaba senaryo yazar:L­

nın kodladığı dünyaya etki edebilecek mi? .. Belli k.işi_ 

lere göre kurulan dramatik yapı, yönetmenin o kişilerden 

bir bölümünü ayırdsal biçimde ele alması durumunda zede­

lenmeyecek midir? •• Senaryodaki kişileri, senaryo yazarı­

nın düş ün d üğü gibi mi algılay ac ak, yok sa onları ay ı rts al 

biçimde yorumlayıp öyle mi ele alacaktır? .. 

(102 ) 

C1o 3 ) 

AHIVlET Hli.LlJrıC YÜKSEL, Atatiirkçü Düşünce ~isteminde 
Kültürel İleti.şimin_.Modele D~alı ~"!}tl arı, A.Tr., 
A:O: F. Yay., Eskiş'eh,:q:: 1987; s. 78 

İNAL CEM AŞKUN "İletişimin Kavramsal Anlaml. Üze­
rine D~ühceler" Kurgu A. Ü.A.Ö.F.İletisim Bilim-
lerj_ Dergfisi. Sdrı:6 Esk •. 1989 s.3 -·-·---

- ' ~J ' ' ' 



79 

Bu sorular daha da çof';altılabilir. Ortada bu duı::mn_ 

da çözülmesi gereken bir sorun vardır: Bir senaeyo,bitmiş 

durumuyla bir tümdür ama onu bir yönetmen ele alıp, uygula-­

ma durumundadır. Bu yorum ayrımı, senaryo kişilerindeki 

kimi farklı algılamalar bu tümü zedeleyebilir. Uzlasıama... 

ma durumunda kaçınılmaz olarak film/televizyon izlencesi 

yapma düşüncesi ilk adımda zedelenecek ve sonunda senaryo 

yalnızca kağıt üzerinde bir hiç olarak kalacaktır. 

Senaryo y azarıyla yönetmen arası nda ortaya çıkacak 

böyle bir sorunun çnzümü için yalnızca üç yol vardı.r: 

Birincisi en kestirme çözümdür. Bu çözütu senaryo 

yazarı ile yönetmenin aynı kişi olmasıdır. Böylece sözü 

edilen sorunların hiç bi ri ortaya çıkmayacağı gerçeğinde 

birleşilir. Çünkü iletişim sürecindeki kaynak ve alıcı 

aynı kişi olmaktadır. Ama bu uygula:ıJımsal ve kesin çözüm 

yolu her zaman gerçeklef?mez. Bie çok yönetmen, kendi yaz_ 

dıkları senaryolarla olduğu denlj., başkalarının yazdJ.f.:.ı. 

senaryolarla da çalışmak durumundadırlar. Diğer bir söy­

leyişle, sözü edilen sorunlar, bu durumda kaçınılmaz ola.~ 

rak sürekli ortaya çıkar. 

İkincisi, senaryo üzerinde senaryo yazarıyla yönet_ 

menin birlikte çalışmasıdır·.Senar.yonun başlaması ile bi.t­

rnesi arasında hemen her sahne, her konu, her kişi, her ko­

nuşma örgüsü tartışılmak ta ve senaryo birlikte oluş turul­

maktadı c:. Bu çalışma sırasında yönetmen, senaryo yazarın­

dan kimi bölümlerin/sahneleri n çıkarılmasını, genişletil­

mesi ni, dramatik anın iyice belirtilmesi için eklemeler 

yapmasını isteyebilir. Bu durı.ı.mda karşılıklı yüzyüze bir 
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iletişim sözkonusudur. Senar-1o yazarı kaynak ve kodlayan, 

yönetmen ise alıcı ve kodaçıcıdır, geri beslerneyi (feed 

back) yapar. Senaryo üzerinde çalışma ilerledikçe senar_ 

yo yazarı ile birlikte yönetmen de kaynak durumuna gelit·. 

Senaryonun çekime hazır duruma getirilmesinden sonra ar-

tık görünürdeki kaynalc yönetmerıdirtı B11 y·iizyüze iletj.şJnı-

de, senaryo yazarının kağıt üzerindeki yazınsal senaryosu 

çekim senaryosu olarak adlandırılan yeni bir biçime sokn.ı. .. 

maktadır. Ve gelecek filmin yaratıcısı, yalnızca senaryo­

nun değil, .filnıin de yazar.1. olan yönetmen senaryo yazarı 

ile çekim senaryosu üzerinde çaL.lşırken yazınsal senaryo­

yu kendi görüşleri doğrultusunda yeniden biçimlendirme 

hakkına sahip olmaya başlar. ''Yeter ki bütünü gözönünde 

bulundurulsun ve senaryoda yer alan her sözcük kendi yara_ 

tıc ı deneyi ml eriyle belirlensin ! .. 11 (104 ) 

Çünkü bu evrede yazılan her senaryo sayfasından, 

oyunculardan, seçilen çekim yerlerinden, sanat yönetmeni_ 

nin tasarımlarından ve hatta gösterişli konuşma örgüsün-

den yalnızca ve yalnızca senaryo yazarından daha çok yö­

netmen sorumludur. Yönetmen, tüm bu yaratıcı süreç içinde 

son söz hakkına sahip tek "kişidir. 

Senaryo yazarı ve yönetmen arasında doğabilecek 

sorunun daha köklti çözümü için a-ynı sena·ryo yazarının, ay-

nı :yönetmenle sürekli bir işbirliği kurmasıdır.Bu tür U.l' 

işbirliğinde senaryo yazarı ile yönetmanin birlikte çalış ... 

tıkları süreçten daha :fazla yarar sağlanabilir.Çünkü se­

naryo yazarı aynı yönetmenle uzun sUr e birlik te çalı.ştı.. 

ğı ndan, yazdığı bir salıneyi, yönetmeni n nasıl gecçekleq ... 

(104) ANDREY TARKOVSKİ, Mühürlenmiş Zaman,çev:Füsun An-c 
Afa Yqy-.,İst, Ekim 1986,s.21 ' 
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tirebileceğini kestirebilmektedir. Yönetmen de her hangi 

bir sahnede, senaryo yazarının kişileri nasıl gördüğünU, 

neyi anlatmak istediğini kolaylıkla yorumlayabilir. Bu du-

rumdauzun süreli işbirliği sonucu senaryo yazarı ile yö­

netmenin iki ayrı kişi oluşunun getirdiği kimi sorunlar 

ortadan kalkmış olur. 

af) S e na~ Y azar ı 1 S e n ary o Y az ac ağ ı İl et i 9 i m 

Aracının Tek n ol oj i si ni Bi 1 rnek Z orundadı.r. 

Sinema ya da televizyonun özelliklerinden biri de, 

bunların teknikle sürekli olarak içli-dışlı ilişkili olma_ 

larıdır. Bu ilişki, senaryo yaz.arına bir yandan büyük ola­

nakl ar sağlark en, diğer yandan onu tek ni kle bağımlı k ıl ar. 

Bu diğer sanat dalında olmayan bir özellikti r. Eğer sentu•_ 

y o yazarı il e yönetmen aynı ki şi deği ls e, senaryo yazarı, 

sinema ya da televizyonun tüm özelliklerini, teknitini iyi­

ce kavramış, gelişen teknolojiyi izler olmalıdır.özcesi 
teknolojiyi iyi bilen ' 

yazar~ herşeyden önce/iyi bir senaryo yazarı olmak zorun-

d adı r (ı O 5). 

Bir roman yazarı,yapıtını ortaya koyarken,ınasasının 

baı]ında, ele aldığı ~ema, bu temaya uygun konusu, esiniyle, 

yeteneğiyle bir başınadır.Dilediği gibi yazar, insanların 

iç dünyasına girer, Kahramanlarını yönlendirir, olanaksız 

işleri onlara yap.tır:n.r, düşüncelertni sayfalar boyu yaza.. 

bilir. Senaryo yazarı ise, anlatm~ ya da duyurmak değil, 
ı 

öncelikle göstermek "orundadır. Bu ı zorunluluk da onu tek-

nikle ve tekniğin o günkü koşu.llartyla sıkı sıkıya bağlı-

dır. 

(105) ONAR~~, A.g.k.,s.l7 

i 

ı 
ı 

ı 
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Zor olan senaryo yazarının s.inema ya da televiz-

yonda bulunan aygıtlarla içiçe olmasının getirdiği yakın .. 

lıktır. Sinemada olsun televizyonda olsun o denli karma.. 
' ' 

şık ve ilginç görüntü veren aygıt var ki, senaryo yazarı 

kendini bir başka teknik ayrıma ayrılmış bulmaktadır. Se .. 

naryo yazarı burada, bir yedek, çarkların arasında bir 

diş, bir aktarıcı görevindedir. Eğer senaryo yazarına 

toplumun geniş açısıyla bakılırsa, o zaman toplumun ileti, 

bilgi dağıtan b.ir makineye değil, .ufuklarını açıcı,yara­

tıcı bir insana gereksinim duyduğuna tanık olunab:i.lir. 

Senaryo yazarının yarattığı ki9i yalnızca bir ses yüksel-

tici, yalnızca konuşan bir ağız, devinen bir beden olma­

malıdır. Brecht•in dediği gibi, ıtBir parça pislikten ağ.za 

layık bir tatlı yapmak sanat değil de bir sirk numat'ası 

olduğuna 11 (106) göre, tekniğin elinde tek başına bir şey 

yoktur. 

a.g) Senaryo Yazarı,_ Yasaları, Yayın İlke .. 

lerini İyi Bilmelidir 
ı 

Hiç bir devlet ya da kurum kendini kötüleyen ya da 

gerçekleri çarpıtan, yanlış yönlendi ren iletilerin yayıl­

masını istemez. Ne gibi konuların, iletilerin istenmediği 

yasalarda ya da o kurumun çalışması ile ilgili yönetmelik­

lerde, ilkelerde saptanmıştır~ Bu bakımdan, bir senaryo 

yazarının, öncelikle bunları bilmesi gerekir. Bunun ter­

si durumlarda ise, filmin ya da televizyon izlencesinin 
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denetimlerden geçmiyeceği açıktır.. Denetimden geçtiği du-

ruml ar.da i se, el:'; er. yasal ar.a gör. e suç öğesi var. sa, y ai:'gı 

yollarına başvurulacağı bilinmelidir. 

Televizyon istasyonlarını kimler. denetler-se denet­

lesin, kendi çıkar ve· siyasalarını televizyonda da izle­

mek isterler·. Bu siyasayı yürütmek için en iyi umarları 

da sürgit gündemde tutarlar. Televizyonu denetleyenler., 
ı 

genellikle toplumun ve kişiler.in kendiler.ine ne söylenm~si 

ve ne göster.ilmesini bildikler'ini sanırlar. Fakat bilme-

dikleri bir şey varsa o da toplumun ve kişilerin neyi ka..­

bul edip etmeyelt"eğidir. işte bunu saptamak araştırıcı/ya­

ratıcı senaryo yazarının görevlerinden bi ri dir. Senaryo ye­

zarı bu nedenle bağlı bulunduğu kuruluş ile izleyici ara­

sında kalan kişidir. 

b) Senaryo Yazarının ~i rey sel Yapısı 

ba) Senaryo Yazarı Yaratıcı Hqyalgiicüne 

Sahip Olmalıdır 

Si~ema ya da televizyonla uğt_'aşarilar, görüntülerle 

uğraŞmak zorundadırlar". Yirminci yüzyıl bu nedenle -kimi 

zaman- görüntüler uygar·lığı olarak da adlandırılır. 

Sinemanın ilk yıllarında, Louis Lumiere, gözlem ve 

hayalgücünün yetisiyle yaptığı gösterici ile ilk filmint 

izleyici karşısına çıkardığı zaman, bL.yük bir başarı ka­

zanmıştır. Film, yalnızca fabrikadan çıkan işçileri gös ... 

termektedi r· ama .izleyici gerçek yaşamJ.n benzer·ini karşı... 

sında gördüğü için etkilenmişti r. Yaşamın aynen filme ge-

çirilmesi, izleyici de yaşamın kendisinden öte bir şeymiş 
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izlenimi uyandırmıştır. Bugün .için, bu yalın sahne, o za .. 

man bir merak konusu olmuştur. izleyicinin ha~r~ılgücünün 

ortaya koyduğu bu merak, gerçek 1ür yaşam gibi,yaşamıa. 

tamamlayıcısı gibi görünmüştür. Bu yenilik hayalgücünün 

içindeki taze enerjiden kaynaklanmıştır. 

Si nemanın ilk günlerindeki gi zerni, insanın tekni.k 

bir yeniliğe karşı olan tepkisi olduğu ölçüde, şimdi }H: ... 

men hemen yitmiştir. Sinemanın ilk yıllarındaki gibi il-­

giyi çeken televizyonun da aynı ölçüde eskimekte olduğu 

söylenebilir. Çünkü yenilik tam anlamıyla dışsal bir öğe­

di r. Nedenlerden bi ri bu ama, gerçekte perdedeki ya. da 

ek randaki görüntüler ile· hayalgücü arası nd ak i i1işk i, bir 

ölçüde t~rsine dönmüştür. İlk önceleri, izleyicinin hayal..·­

gücünü devnime getiren görüntiilel1", devinen r.esimler ar­

tık hayalgücünü devini me geçi rememektedi r, doyurmamakta.... 

dır (107). Bugün kimi yapıtlar bu işlevi.yerine getirmek­

tedir. Ancak devindikleri için değil, yaşama öykünmekten 

ba.c:?ka birşey yapabildikleri, doğanın/toplumun i~i nci bir 

kopyası olmaktan biraz uzaklaşabildikleri için, izleyici­

nin yaratıcı hayalgücünü biraz devinime geçirebilmekte-

di rler (108) o Çünkü bellek te yeni, taze bir yaşam yarat .. 

mak, ona taze bir hız vermek,eski değerleri yenileştirmek, 

hayalgücünün doğası, görevi ve hatta kaderidiro 

Buraya dek izleyici açısından ele .alınan hayalgü .. 

cü sorunu bir çatışmayı ortaya kcr.fmaktadır·: Yapıtı izle-

(107) İlk çağda i nsan ~evresi ni saran doğanın çe şi tl i gö .. 
rüntülerinden ba..']ka bir şey görmii-'.for bilmiyordu. 

(108) Çağdaş ressamların özgün resi mler i gl bi. Yoğun tek­
nal oj i kullanarak fili ml er üretmek gibi. 
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leyen izleyici ile başta yazar olmak üzere yapıtı tiretan­

ıerin hayalgücünün çatışması. 

Yapı:t, izleyiciye kendi köyünün dağlarından ötele­

r~, tüm dünyayı göstermektedir. izleyici için önemli olan 

gördüğü dünya değil, gördüklerinden çıkaracağı anlam ve 

kendisinin yaratacağı dünyadır .. Burada bir ikilem vardır: 

birincisi, gördüğünden ne anlam çıkaracağı; ikincisi ken­

disinin beyni ve elleri ile ne yaratacağı. Bu.durum köylü, 

kentli için hep böyledir. Kişi izlerken kendisinin yarat­

madığı dünyayı görür. Ama o yaratılan dünyada kendi yara­

ctıcılığının değeri yoktur. Orada başta senaryo yazarının 

yaratıcı hayalgücü, gözlemler!, us• u, kullandığı teknoloji 
'' 

vardır. Bu bir kül tür çatışmasıdır, izleyici Uzell"inde etk~-

si büyu"ktür. Bu etki sonucu izleyicinin soyu, tüm geçmişi, 

kültürel yetişmesi, kişisel değerleri hepsi gözden düşmüŞ­

tür. Bu da bir karşı tepkiyi oluşturacaktır. Çünkü toplum 

yapısı gereği sürgit kendi gelenek ve görenekıeri ne yapı­

lan doğrudan saldırılara karşı gelmiştir. 

Hızla değişen dünyada, kişinin/toplumun dikkati 

hergün çe şi tl i il eti şi m araçlarıyla çek~ lmektedi r. K iş i( 

toplum kendi geçmişinin değerlerini bilmektedi r;ktil türel, 

top_lumsal değerler,yüzyıllardir o.nun yaşamasına yardımcı_ 

olmuştur .. Biyolojik ve tinsel olarale sahip olduğu kalıt­

lara dört elle sarılmıştır. Bu kişinin yalnız toplumla de­

ğil' tüm evren, yaşam ve ö~üm arasındaki bağıdır (109). 

---------------
C1o9) İnsanların kimliklerinin geçmişlerinin elinden alın­

ması dünyada o insanayet olmadığı anlamına gelir. 
Orweiı' in 1984 adlı romanında anıatıl anları anımsa­
yalım •. HayalgÜcünUn bir ürünü ve gerçek ••• · 
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!şte yaratıcılığını, hay~.lgücünü kullanarak bir ya­

pıt yarataçak olan senaryo yaz.arını.n güç göılevi burada baş_ 

lamaktadıir. Kendi yaşami ile başkalarını~ y~amlarını kav­

rama. Bu bir görüş konusudur ve senaryo yazarının bu gör·Ü­

şe sahip olması geı;-ekmektedi r. 

Senaryo yazarı, kendi sonsuz~uğunu, 1dünyasını kurma 

özlemiyle, yaratıc,ı itmeye bir araç ve y,anıt aramaya çalış_ 

maktadır. Yaşamında nesnel olar.ak hiç bir şey görmeden yal-' ··-

nızca kerıÇlileri için yaşeyanların tersine, senaryo yazarı, 

görevini yerine getirdiğinden kendisinde ne çirkinlik ne 

de suç görecektir. Tüm bunlardan sonra, bir sanatçı olma­

dığından, olamıyacağından yine de yaş amasının nedeni ol an 

amacını yeri ne getirdiği halde ·kuşkular·ından ağrılar ın-
' ' . 

dan, zaman zaman çekti ği acıl ardan, yetenek, gerçek, sessiz 
' 

derin sanattan sonra korkmaktadır. Düşünen kişi yaratıcı 
' , 

kişi için, örnek bir yazar için bu korku ger~kli olmakta­

dır. ( 110). 

Doğa ve insanlar, yaratıcı yazara, birlikte esin 

kaynağı olabileceğini de belirtir. İçinde insan düşüncesi 

olmadan ~a doğeyı/insanları düşünmenin y~ratıcılığa yara­

mıyacağı; doğanın ancak toplum içinde yaşandığı sürece 

iyi ve esin verici olduğu, dünyada insanların varolduğunu 

sir kıyıya bırakarak, yalnızca doğayı sevmeye kalkmanın 

. ölü bir yöntem olduğu; insanlar ve insanların varoluş dÜ­

şüncesinin doğa dUşüneesine yaratıcı bir güç kazandırdığı; 

ancak insanoğlu düşüncesiyle birlikte, doğal güzellikler 

düşüncesinin sanat yapıtını simgelediği yorumlarına var·ır. 
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Yaratıcı yazar, ka.fasında insanoğlunun varoluşu düşünce __ 

siyle doğayı/toplumu yorumlayarak yeniden yaratmaktadır. 

Kişi yaratıcıdır, böyle olunca doğayı/toplumu yalnız var­

oluşta gördüklerinin tıpkıs:ını bir yanaımadan daha öteye 

varan bir biçimde yorumlamalıdır. Yaratıcı yazarın top­

lumla ilişkileri gözönüne alınacak olunursa yaratıcılık 
' ' 

kişiler ve toplumun varoluşundaki hemen hemen herşeyin 

tümünUn yansı tılışıdır. 

Günlük yaşamdaki yalın ve sıradan izlenirnlar sa.. 

natta son derece tutucu, yapay izlenimlere dönüşmektedir. 

Bunun nedeni, yaşanan mutlak doğalcılık tara.ftarlarının 

hayallerini aşan bir şiirsellik içinde örgütlenmesidir. 

Bu nedenle, örneğin yüreğe ve beyne bir sürü şey yalnız_ 

ca içtepi olarak yerleşmekte ve sözü edilen, iyi niyetle 

yaşama yaklaşmaya çalışan .filmlerin buralara ulaşması bir 

yana, bunların açıkça gözboyamaya yönelik canlandımalar­

la iyiden iyiye tanınmaz duruma getirilmesi s·anucunda da 

ortaya otantik bir durum değil, yapaylık çıkmaktadır. Ya­

şamın temel güzelliklerinin başka türlü hiç bir biçimde 

algılanmayacağı gerçeği ortadayken, yine de sinemanın 

yaşama olabildiğince yakın olmasını isternekten vazgeçme­

mek gerekmektedir ( lll). 

Sinema, televizyon, tiyatro, yazın ••• genel olarak 

kişilerin toplumun varoluşunun anlamını araştıran bir 
' ' 

sanatlar kümele~idir. Sanat ve sanatın,kişi ve çevresin­

deki, dünya arasındaki engelleri kırmasıyla, iletilerini 

(~i.if)~Tiı_Rİ(ÖvSKİ, A;;g.k., a.24 
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diğerlerine ileten sınırsız zaman içinde yurumlarını kay­

deden sanatçılar yoluyla, insanoğlu ~rahatsız edecek den­

li varsıl ve canlı bir varoluş ve sonsuzluğa uzanma mut_ 

luluğuna... kıvanca varır ( 112). 

Dünyayı kopye etmek olanaksızdır. Hiç kimse gerçe_ 

ğine uygun bir kopye yapıney-a cesaret edemez, yaptığı kop­

ye yalnızca görünüşün yoksulluğunu ortaya koyar.Her hangi 

bir şeyi kopye etmek, onu filme ya da banta keydetmek, ona 

bakmak kişinin, yazarın, yönetmenin bir izleyici olduğunu 

gösterir. Yeryüzü üzerinde, boşlukta uçan görüntülerin o 

görkemli duygusal gücü elbette ki kavranabilir. Bu görün-

tülerle sanatçı yalnızca yaşamın araştırıcısı olarak de­

ği 1, aynı zaman da da y iik s ek tinsel değerle ri n ve yalnızca 

şii re özgü o güzelli ği n yaratıc ıeı olarak da kendi ni ka­

nıtlayabilir. Böyle bir sanatçı, varoluşunun şiirsel ya­

pısının özelliklerini seçerek, mantığın sınırlarını aşa­

rak yaşamın duyumsal ilişkilerinin ve en gizemli görüngiL 

lerinin karmaŞıklığının ve gerçekliğinin ayrımsal özünü 

yansıtabilir. Bu yapılamıyorsa, o zaman senaryo yazarının 

yaf)ama yatkınlık savl~rına karşın, yac;ıam sıradan ve tekdiL 

ze kalmaktadır. ÇünkU dı.şa vuran bir canlılık yanılsaması 

senaryo yazarının, yaŞamı keskin gözlerle inceleyip algı­

ladığını kanı tl arnaktan çok uzaktır. Senaryo yazarının öz_ 

nel izlenimleri ile gerçeğin nesnel canlandırılışı arasın_ 

daki organik bağın ötesinde başka hiç bir inandırıcılığı 

(-112) MARGARET MEIN, Proust' s Chale~er To Time, Manches­
ter University Press;.s.ll5 ( t.OZTUNA,A •. g.k., 
s.28) 
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ve içsel doğt"U.luğa, hatta dışsal bir benzerliğe ulaşıla-

mamaktadır. 

Yaşanan günlerde, sinema ve televizyon yapıtları­

nın bi çimsel hayalgücünün düzeyinde kaldığı ileri sür·ül­

mektedir.Görüntüler perded.e/ekranda devinmektedirler ama 

izleyiciye hiç bir şey anlatmamaktadır· .. Cansız, hiçbir 

şey anlatmay an şeyler i se , izleyici nin hay al gücü i çin 

varolmamak tadı r. 

Yaratıcı hay al gücü, hay al kurmanın mu tl ak ol ar ak 

bir senaryo yazarı olduğunu, mutlak olarak katıldığı an­

ı aks al davranışı ar:u. i stemek tedi r. 

Bir sahne belgesel olarak oluşturulabilir, kişi_ 

ler son derece doğal bir titizlikle giydirilebilir ve 

böylece yaşamla bir benzerlik sağlanabilir. Fakat yine de 

ortaya gerçeklikten çok uzak, son derece sıradan görünüm­

lü, diğer bir söyleyişle, yaşamla~· tüm iyi niyete karşın 

gerçekle hiç bir ilişki si olmayan bir yapı tın ortaya çık­

ma olasılığı büyüktür. 

Sanat ve: bi limsellikte araştırıp, gözlem yapıp, dÜ­

şünüp, okuyup, tartışıp yazarken yaratıcılık önemlidir-. 

Yoksa gördüklerini kağıda geçir-ip, kimi düzgün ya da şa­

tafatlı türnceler kurup, olaganüstü görüntüler sıralamak 

yaratıcılık değildir. ( 113). 

( 113) ÖZTUNA, A.g.k., s.45 
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.belki bilinmesi gereken ilk şey, yukarıdadade­

ğinildiği gibi, doğayı kopye etmenin, doğayı, dünyayı 

aynen almanın işe yaramıyacağıdır. Bu nedenle de, sine­

ma ve televizyon görüntüleriı içerikleri izleyenleri 

dayurulmamış bir durumda bırakmaktadır. İzleyici bu dU­

rumda kendini aldatılmış ve rahatsız duyumsamaktadır. 

Çünkü bir yığın görüntüyle biçimsel bir düzeyde oynamak, 

gerçekte yeniliklere öykünmek gibi bir şeydi.r .• Görüntü 

bolluğuna karşın, izleyicinin hayalgücüne ulaşılamamış_ 

tır. Bu yeni bir yaşam istediğini söyleyen ve bunun için~ 

de hergün giysi değiştiren bir adam örneğine benzetile­

bi li ni r ( ı 14). 

Diğer sanatçılar gibi, senaryo yazarının ödevi, 

sunumda yenilik ve değişiklik yaratmaktır. Ama bir ne­

dene bağlı olarak. Bu kesinlikle zorlanmamalıdır. Sine­

ma ve televizyon gibi iletişim araçlarıyla, tekniği kul­

lanarak, hayalgücünü çalıştırarak ·yaratıcılık eyleminde 

bulunma da böyle değil midir? •• Teknik araçların sayı­

sı, gelişimi ne olursa olsun, senaryo yazarını yaratı­

cı bir hayalgücüne sahip olmaktan alıkoyamaz. Ne denli 

qygıt var·sa, yaratma gücü de o denli artme.k.tadır. Kişi 

gerçek amac ının yaz mak olduğunu bi lmelidir. Bu amaca 

yönelik. olmayan her şey yazarın yaşam amacında .bir önem 

taşımaz .• Bu amacını sürdürmede senaryo yazarı, yanlış 

( 114 ) ON ARAN, A. g. k • , s • 
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anlaşılmak, kaba ve hatta acımasız sayılmaya aldırınama 

yürekliliğine sahip olmalıdır. (115) 

Sinema ve televizyonda amaçsız görüntülerin çoğal-

ması yaratıcı hayalgücünü tehdit etmektedir. Hatta kimi 

zaman, görüntülerin, kimi zaman görüntünUn hayalgücünü 

öldürdüğü gibi paradoksal bir durum ortaya çıkmaktadır. 

Yazılan her hangi görüntüye, sözcüğe yaratıcı katkıda bU­

lunulmazsa bu bir yaşantı olmayacaktır. Görüntü ya da söz­

ctıle izleyicinin yalnızca yüzeysel tabanıarına erişecektir. 

Ustalık ve yetenekıerin öngördüğü şeyler, senaryo yazarı­

nı daha deri n tabakalara eriştirecek ti r.P erdedeki ya da 

ekrandaki görünttiler bir hayalgücünün ürünleridir. Başta 

yazar ve sonra onu görselleşti ren yönetmen, oyuncu ve tek­

nik ekibin hayalgücünün ürünleri. Burada ortaya konabile­

c ek yeni likler ölçüsünde izleyici ni ·n yara tıc ı güc üne de 

değinmek gerekmektedir. örneğin, bir görseL yapıtta bir 

anlık/ rastlantısal bir görün tü izleyiciyi hayal kurmaya 

zorlayabi li r. Ya da hayale d almış, bir çocuğu, su bi rikin­

ti si nde kağıt tan bir k ay ık i 1 e oynadıjl:ını görmek i zl ey i­
cini n de hayale dalmasına, depolanmış hayal enerjisinin 

ayırdına varmasına yol açar. Duran bir görüntüde büyük 

bir yaratıcı güç bulunabilir. örneğip, yarış için kulvar­

da duruşunu almış bir koşucunun görüntüsünde, tüm yarışın 

-------------(115) MARGEL PROUST On Art and Literature Trans:Sylvia 
Towsend warner, New York:. Meridian l3ooks, Ine., 195~, 
s. 330 
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gizilgücü gösterilebilir. Tersi durumda devinimli bir 

görüntüde, devinimin mekanilc olarak görüntülenınesi,hayal­

gücünün güç aldığı kaynakları yok edebilir. 

Eğer bir nesne hakkında herşey hemen bir çırpıda 

söylenmezse, insan bir düşünü üzerinde ka.fa yormak ve 

bunu geli§tirmek olanağına kavuşmuş olur. Tersi durumda 

sonuç hemen sunulmuş olur, hem de izleyiciye hiç us yürüt_ 

me, hayal kurma .fırsatı tanımadan. İzleyici ise zahmetsiz 

olarak elde ettiği bu sonuçla ne yapacağını bilemez.Yara­

tıcı, bir görüntünün yaratılmasındaki zahmeti ve mutlulu­

ğu izleyici ile paylaşmadan ona bir şey anlatabilir mi? 

Yaratma sürecini bu biçimde ele almanın diğer bir yararı, 

sanatçının izleyiciyi algılama sürecinde kendisiyle eşit 

bir düzeye çekebilmesidir. Bunun da tek yolu,izleyicinin 

t,:ı.:: başına, kendi düşüncelerini de katarak, .filmin parça­

larından yeniden bir tüm oluşturmasını sağlamaktıroSanat­

çının ve izleyicinin karşılıklı bi',~bi rini saymasını sağ­

lamak için de bu tür ilişki, en uygun sanatsal iletişim 

bi çi midir ( 116). 

Hayalgücü ya~amı olduğu gibi kabul etmez.Klasik 

psikoloji bunu yaşamın gereklerinden ve yifulerinden kaç:::.. 

mak için anlağın olabilir etkinlik ve ,Q,ğlencelerle oyala,A_ 

.!!!2__(ecapism) olarak tanımlar. 

(116) TARKOVSKİ, A.g.k., s.23 
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Hayalgüc ünün, hayali olarak adlandırılabilecek, fa­

kat herşeye karşın insanoğlunun geleceği üzerine damgasL-

nJı. vuran bir işlev yerine getirdiği varsayılırsa,yapıla.. 

bilecek ilk şey, görüntülerin hayalgücüne, yaratıcı hayal­

gücüne hizmet edip etmeyeceğini ve nasıl hizmet edebile­

ceğinin ortaya konulmasıdır •. Fransız düşünürü Gaston Bac­

helard' a göre, "eğer savaş ilan edersem, yalnızca askerle­

ri deği 1, dik k at i de eyleme ge çi ri ri m. Çünkü sava§ söze Ü­

ğünün kendisi eyleme geçiricidir. Eğer barıştan söz eder­

sem, dikkat durgunlaşacaktır 11 demiştir. Bu görüşün temel 

nedenlerinden biri hayalgücü'nün doğasından kaynakl:ıanmak­

tadır. Hayalgücü dinamiktir, anialesal ener~iyle aynı öze 

sahiptir, bir davranıştır,görüntüler yaratma özelliğinden 

daha üstün bir eğilim gücüdür. 

Hş.yalgüc ü konusunda söylenmiş bir kaç özlü söz, ha­

yalgücünü daha belirgin olarak ortaya koyacaktır. Freud: 

11Sanat ••• hay al güc ün d en gerçeğe gider o Oradan da yaratıc ı 

kişi, onur, güç ve sevi 'ye varır •• o"; Jung: "· •. tüm ya­

pıtların. o .kaynağı hayalg.ijcünde yatar ••• "; Shillet': 11 ••• 

kişi ancak kendini hayalgücünde bulduğu zaman gerçektit' 11 

Yaratıcı sanatlar coşku verici kutlanacak bir şeydir, i­

kinci coşkuyla kutlanacak şey insan olmaktır (ıı?)• Geç_ 

mişe bakıldığında, insan do·ğa/ 1t.qplum ve yaratıcı hayal 

gücüy?-e başta ilk sahne oyunun ve diğer sanatları yara­

tıp insan olmuştur. Böylelikle hayalgücü, gerçeği ve in­

sanın k endi si ni yücel ten bir güç olmuş tur. Bu yücel tm e tam 

anlamıyla insansal bir yücelmedi r. 
--------
rı?) ÖZTUNA, A~g.k.,s.53 
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Hay al gücü, bir davranış olmadı.ğ.ından, devi ni me ge­

çemez. Bir· davranışın olması gerekmektedir. Örneğin bir 

sessizlik davranışı. Hay al gücü yeni den us öğretmeni olmak 

durumundadır: Sessizliğin, anlaksal enerjinin doğurduğu 

bir öğe olduğunu öğretecektir. Yaratıcı hayalgücü dünya­

nın en gerçek şeyidi r. Kimse ö:ıümünü hayal edemez, bunu 

kavramlaştıramaz. Ölümü yalnızca yaşamın yokluğu olarak 

görür ve kabul eder. Yaratıc.ı: hayalgücü ölümsüzlük nokta­

sına işaret etmekten başka uroarı yoktur. Yaratıcı için 

geçerli olan, izleyen için de geçersiz olmakta, izleyenin 

yaratıcılığı kısı rlaştırılmaktadır. Yaratıcı hayalgücü 

bir insanın en büyük taze hava ve e.nerji kaynağıdır; ya-_ 

ratıcı ,hayalgücünün ülkesinde insan,yalnızca etkin değil, 

aynı zamanda fethedicidir. 

Dünyadaki insanlar "neden güneşin altında yeni bir 

şey yok" diye yakınmaktadır. Çünkü anlaksal enerji,hayal­

gücü zarar görmektedir. Herşey izleyiciye hazırlop sunul­

makta, izleyicinin yaratıcılığı öldürülmektedir·. Doğal O­

larak kültür·el, ekonomik ve toplumsal değişiklikler hep 

elele gider, bunları ayırmak olası değildir. Diğer sanat­

larla birlikte sinema ve televizyon da bi ll' insanın ufUk­

larını genişletmesi gerekir. Sinema ve televizyonun göre­

vini bir kültür arnbarı gibi düşünil"lmemelidir.Bu ambarda 

bulunan bilgi ürünleri yaratıcı hayalgücüyle yeniden gün­

deme geti ri lmelidir. Kül tür dinamiktir ve herhangi bir 

insanın tin ve .. yara;tı'tc.ılık noktasındaki zekayı anlamak ve 

geliştirmek becerisi dir. 
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Sınırlı bir bilgi ile bir senaryo yazmak, sağduyu 

ve hayalgücü sorunu olarak ortaya çıkmaktad.ır.Bunun için 

ya1nlan izlenceler ne denli güzel olursa olsun,görüntüler 

ve hayalgücü arasındaki işbirliği yeterli düzeyde olmalı­

dır. Görüntüler yalnızca görüntü değildir.Her görüntü de 

gösterilenden daha fazla birşeyler bulunmalıdır.Her görün­

tü için bir biçem,her görüntü için bir gelecek bulunmalı­

dır. Biçem hiç bir zaman öykünün anlatıldığı biçem;sözcük­

ler yaıda görüntülerin birleştiril~,! demek anlamına gel­

memelidir. Biçemtinin doğasını, duygululuğunu açıklam~­

tadır, yaşama bakış biçimini ortaya koymaktadır. İnsana 

özgü olan psikolojik değerleri -çekingenlik, saldırganlık 

gibi- verir, belirtir (118). 

Başarılı bir yapıtın ortaya çıkışında yaratıcı ye-

ten ek birinci derecede i-ol oynar. Burada söz konusu ya-

ratıcı yetenek, senaryo yazarı ile yönetmenin uyumu sonu_ 

cu doğar. !kinci derecede sevgf bu başarıyı pekiştirecek­

tir. Sevgi ile izleyicilerin yapıma katılmaları sağlana-

(118) Aynzeştayn'ın Paternkin Zırhlısı filmini anımsayalım. 
Bu filmde Aynzeştayn kendi dünyasını yaratmıştır. 
Hermann Melville'in Moby Dick'i gibi,dünyanın yücel­
tilmiş bir görünüşünü ortaya koymuştur.Potemkin Zırh­
lısı bir ezgidir. Tıpkı antik dünyada da askerle~ 
rin ölümle karşılaşmadan söyledikleri bir şarkıdır. 
Paternkin Zırhlısı bir düşten, bir karabasandan elde 
edılmiş sembolik yaşayan görüntüleri n bir destanı­
dır.Onda delilik, heyecan bulunmaktadır ve filmi 
yaratan ve yöneten birlik insanların ayaklanmasıdır. 
Bu film bir enerji kaynağıdır.Tüm büyük yapıtların 
yenileşen yaşama karşın taze kalmaları gibi o da ' 
her zaman taze kalacaktır.Filmin hep etkileyici kal­
masının nedenlerinden biri,insan psikolojisinin 
özelliklerinden birine baskı yapmasıdır.Dinamik ha­
yalgücü ülkesinde insan, yalnızca etkin değil, aynı 
zamanda fethedicidir. 
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caktır. Sevginin nedeni gerçekte,bir görüntünün bir sanat 

yapıtında ya da bir insanın görünüşteki güzelliği değildir. 

Sevgi önceden vardır, bu biçimde güzel görüntü onu awrım­

samaya, ortaya çıkmasına yardım eder.:Böylelikle senaryo 

yazarı, izleyici durumundan çıkarak gerçek yaratıcı duru­

muna geti ri li r. 

Arthur Koestler, "bilim ve sanat da yaratıcılığın 

aynı anlaksal işleme dayandığını" söyleyerek "her ikisin­

de de bir arayış sözkonusudur. Bu arayışın bir aşamasında, 

o ana dek birbirleriyle ilgisizmiş gibi görünen iki düz­

lem, awnı çerçeve içinde çakışınca yaratıcılık kıvılcımı 

çakar ve karanlıkta bulunan bir yer aydınlanır. Yeni bir 

ilinti kurulmuş, özgün bir bileşim çıkmıştır ortaya••( llgj 

demektedir. 

Yaratıcı çalışmaların vazgeçilmez öğesi özgürl iik 

ve bağımsızlıktır. Yaratıcı kişiler öncelikle ekonomik 

endişelerinden, yaşamını nasıl destekleyeceği endişe ve 

sorunundan uzak olmak istemektedi rler. Geçmiş e bakıldığın­

da ve şi md i bi le gerçek ten ünlü (! ) ol un c aw a dek, ni c e sa­

na-c çı günlük yaşamını destekleyecek parayı kazanmak için 

bir işe girip, bir yandan da yaratıcı sanatını sürdürmeye 

çalışmış/çalışmaktadır. İdeal olan uygun bir işte çalışa­

bilenler yaratıcı sanat çalışmalarını da sürdürürler: a.. 

kademik çalışmalar ve yazarlık gibi. Ama ne olursa olsun, 

hangi yollardan ulaşırsa ulaşsın,önemli olan yaratıcının 

başarısıdı r. 

(119)-ARTWR-KOESTLER, ~l!he Ac t of C reati on, 
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İdeal olarak, yaratıcı kişi, yaratmak için para... 

sal düşüncelerden ya da ba.',?ka ayrıntılardan sıyrılarak 

özgür olmak ister. Özgürlu"k evrensel ve özerk olan her­

Şeyin alanıdır. Bir yandan evren yasaları, hukuk, iyi ve 

gerçek diğer yandan kişinin eğilimleri, duyguları, tutku­

ları, somut insan yüreği içindeki herşeye yer vermek ge_ 

rekmektedir. Özgürlük tin'in en üst varoluş biçimidir. 

Öznel olanın en üst düzeyde kendi i çinde kavrayıp ele ge­

çirdiği ve kendi içinde sakladığı şeydir. Öznel olan ken­

disini dışlaştırmadıkça, katışıksız nesnel olan ile kar-

şı karşıya bulunmaktadır. İnsanın öznel yapısı ile nesnel 

olan arasında karşıtlık bulunmaktadır. Diğer bir söyleyiş_ 

le, özgürlük us verileri için vzdsk verilerden daha önem 

taşımaktadır. Çünkü us verileri başka kimseden sağlanama.. 

dığı halde ö~deksel veriler için durum tam tersinedir. 

İnsanın özünü bilinç ve özgürlük oluşturduğuna gö_ 

re, bunların gelişmesi de tarihsel süreç içindedir.Tari­

he bakıldığında, özgürlüğün en ileri, en gelişmiş zorun­

luk olduğu kavranabilir. Tarihsel süreç içinde insanlar 

ve toplumlar hep özgürlükleri için savaşım vermişlerdir. 

Bu savaşımlarının sonuada insanlar kendi :özgürlüklerinin 

dokunulmazlığını, baş k al arının özgürlüğüne gösterilen say_ 

gıda bulmuşlardır. Bu gelişim insanların olgunlaşmaya baş_ 

1 adığın ı göstermek te dir. 

Özgürlük bilinçlilik olduğuna göre, bilincin kendi 

özü neyse salt onu istemesidir. Bilgi edinme sürecine 
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bağlıdır ( 120 ). Bilgisiz kimse özgür değildir.Bilgilen­

me süreci ile özgürlu1c doğru orantılıdır. Çünkü kişi ken-

dinden üstün gördüğü. yabancı dünya.ya bağlanır, ona bağım_ 

lı olur, bu dünyayı kendine uyduramaz giderek yabancıla­

şır. Düşünce ve ı;asarımla dünya.yı kendine mal etmek için 

özgürlüğe karşıt olan bu durum aşılmaya çalışılır. 

Sanat insanın mutluluğunu özgürltikte aradığı için 

eğlendirip, oyalarl:ığı gibi, gereksinimleri de giderip, a.... 

cıları yokettmektedir, Doğa ve toplum kuralla~ı, din doğma_ 

tarı ve bilimsel gerçekler insanı ne denli çevrelerse çev­

relesin, insan kendi inançlarına uygun bir özgürlük tut­

kusundan hiç bir zaman vazgeçemez. Kimi dönemlerde sanat_ 

çı yöneticilerin ideolojisini ve değerlerini,görünüşte de 

olsa sürdürmek zorundadır. Ancak sanatçı kişiliği ile on­

ları her an aşmıştır. Çünkü tüm insanlardan daha önce sa... 

natçılar özgürlüklerinj ararlar. Bu sanatçının yapıtı da 

insan özgürlüğüne sürekli bir· sesleniştiro Bilim adamla... 

rı da özgürlüğü kuramlarıyla gerçekleştirip yayıneya çalış_ 

mışlardır ama sanatçılar hayalgüçlerinin yardımıyla, bu 

konuda bilim adamlarını geride bırakmıştır. 

Kimi düşünürler, sanatçıyı her tür+ü bağlardan kur-

tulmuş olarak saymaktadırlar. Oysa sanatçı kendi güzel-

lik anlayışına ve kimi toplumsal ideallere bağımlıdır.Bir 

takım kurallar ve yöntemlerle iç dünyasını sınırlamıştır. 

( 120) Doğanın en üstün yaratığı olan insan. doğa yasala.... 
rı hakkında bilgi edinmeye başladıktan sonra özgür­
lük ve egemenlik bakımından kimi listünlükler sağla... 
mıştır. Evren içinde çok küçük bir varlık olmasına 
karşın, kendini doğadan üstün görmüş,hayalglicünün 
yarattığı sonsuz güzellikle re sığınarak, sanatsal 
etkinliklerde bulunmuştur. 
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Geçmiş dönemlerin sanatçıları yapay kurallara bağ­

lı oludkları için us, duygu ve hayalgüçleri sınırlandırıl­

mıştır. Ya.şanan günlerin sanatçıları ise özgür insanlar 

karşısında,özgürce ya.'?anmadıkça hiç. bir şey yaratılamıya... 

cağı düşüncesinden devinerek, insanlık bilinçlerindeki öz_ 

gürlüğü duyumsatmak için, hiç çekinmeden sanata konulan 

kuralları çiğnemekten çekimmemişlerdir. Kuralsız, ilkesiz, 

plansız bir sanat anley-ışı tüm sanat türlerine yerleşmiş_ 

tir. Bunda demokrasinin kişilere verdiği özgürlüklerin pa... 

yı oldukça büyüktür. Eski dönemlerin .. dinin uşağı,yöneti­

cilerin konusu, parababalarının kurbanı; yapay ve kuralla... 

ra bağlı duyguların sanat anlayışı artık büttin önemini 

yitirmiş, geçmişte ayıp, günah, çirkin sayılan konular bu 

günün sanatçılarının dilediği biçimde, hiç çekinieden iş_ 

lenrneye başlamıştır. Sanat önceleri salt bi çim açısından 

özgürlük ararken, bugünün çağdaŞ estetiğinde yalnızca bi-

çim değil, anlam,konu, dil, tin bakırnından da özgürlük a... 

ranrnaktadır. Bu yeni tutkunun baskısı altınd.a yeni yapıL 

lar orteya konulmaktadır. Bu yaratıcı tutku, sanatçıdaki 

özgürlük bilincidir. Estetik yargı üç şeyi kabul etmekle 

olasıdır. Yaratıcının özgürlüğü, yaratıcıile karşısında... 

ki nesnenin ilişki kurduğu kendi özgürlüğü ve aynı koşul­

larda, başkalarının da aynı özgürlüğe sahip olması gerek­

liliği. Bu nedenle estetik ortamda oluşan yapıt,bir özgür_ 

1 üğün, bir başka özgürlüğe sesieni şi, estetik beğeni de, nes-

ne karşısında özgürlüğün uyanrnası, bilince varrnasıdır. Bir 

sanat yapıtında öznel ve psikolojik durumlar sanatçıya, top­

lumsal dururnlar dış dünyaya ilişkindir.Sanatçı da kendi 

özgürlüğünü tanıyar ak bir ba.c;ıkasının özgürlüğüne başvurandır. 
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Topluını ar sürekli deği şi m i çi nde olduğuna göre, özgürlük 

anlayışı da değişkenlik göstererek yeni değerlere göre 

beli rlenmek tedi r. Romantik dönemi n ünlü besteel si Richard 

Wagner'in "Eski çağlardan bu yana sanat hiçbir zaman öz_ 

gür bir toplumun; kendi özgürce anlatımı olmamıştır" söz­

ler-i bellek ten çıkarılmayar ak sanatçılar özgürlük sav~ 

şımlarını sürdürmek zorundadırlar. 

bb) Senaryo Yazarı Nesnel ve Yansız Olmalıdır 

Senaryo yazarının bir dünya görüşü ve buna bağlı 

olarak bir siyasal görüşü ve inançları olabilir. Ancak, 

senaryo.sunda kendi görüşlerini tekyanlı olarak sergileme­

melidir. Ele aldığı konuları, olayları nesnel ölçüler i­

çinde, ne kara ne de beyaz gözlüklerle görme alışkanlığı_ 

nı bırakarak, olayları tüm boyutlarıyla gerçekçi olarak 

yansı tmalıdır. 

Senaryo yazarı yansız ve önyargısız olmalıdır.Yan­

sızlık gerçeğin yanında olmak koşulu ile bozulabilir.Se­

naryo yazarı öznel ölçütlerle konulara bakmamalı, nesnel 

ölçütlere göre davranmalıdır. 

be) Senaryo Y~~1let~imin Sağlıklı Olabilme_ 

si İçin Kullanacağı İletişim Aracının Dilini 

İyi Kullanabilmelidir 

Çağdaş düşünde ve estetikte anlatım kavramını en 

iyi açıklayan düşünür B. Croce'dir. Onun estetik dayanak 

noktası sezgi kavramıdır. Sezgi tinsel etkinliğin ilK a­

şaması olup, diğer tinsel etkinlikler andan sonra gelir. 

Sezgi doğadaki/ toplumdaki nesneleri n edilgen ol ar ak algı­

lanmasıdır.Bu edilgen algı senaryo yazarı/sanatçı tarafın­

dan işlenerek anlatım olarak nesnelleşir.Tüm sanat ve es-

tetik olgular temelde salt bir anlatımdır.Sezgi ile her 
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çeşit aloğa izlenimleri dışlaştırılarak bi çi ml endi ri li rler. 

Diğer bir söyleyişle, anlatılırlar. 

Bir sanat yapıtının yaratılmasında olduğu gibi, se_ 

nar:yo yazımında da üç aşama göze çarpar. Önce öykünülerek 

doğa, insan ve nesneler öğrenilir. Sonra edinilen izlenim­

ler, sezgileri somutlaştırarak anlatılır.Son aşamada da 

anlatım değerini artırmak için, gerekirse gerçek ve biçim­

ler değiştirilir. Bu değişirnde sanatçının kişiliğinin ve 

düf;lüncelerinin payı büyi.iktür. Çünkü bu yaratım onun biçe­

mini ortaya koyar. Biçem. belirli bir içeriğe uygun olma.. 

sına karşın, biçimin yapısını oluşturan nitelikleri göste_ 

rir. Diğer bir söyleyişle,biçem, içerikle belirlenmiş, ona 

yardımcı olmasına karşın,' içerikten farklı birşey olup, 

biçimin değişken bağımsızlığını gösterir. 

Biçem terimi, çok anlamlı ve çok boyutlu bir terim­

dir. Bir sanatçının tek bir yapıtında olduğu gibi, tüm ya­

pı tl arında da kendisini ortaya koyar, hatta bir grup sa­

natçının ya da bir dönemin tüm sanatçılarını da kapsaya­

bilir. Bireysel bir biçem olduğu gibi,bir grubun ve döne­

minde biçemi olabilir. Bu durum genel olan ile tek olan 

arasındaki eytişimin bir sonucudur. Bir sanat yapı tında~, 

onu yaratan sanatçının biçemini anlamak olasıdır. Çünkü, 

biçeminsan tininin derinliklerine yerleşmiş olan duyar_ 

lığı saklar. Sanatçı yapıtında, kendine özgü olan duygula­

rı, nesnelerden edindiği izlenimlerle anlatmaya çalışır. 

Kendi dünya görüş üne göre nesnel e ri değerlendirerek fazla 

ve anlamsız gelen şeyleri atabilir. 

Bi çem sanatçının içinde bulunduğu toplumsal koşul­

larla ve çalıştığı malzemesinin gereçleriyle biçimlenir. 
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Toplumdaki teknik, kültürel ve siyasal gelişmelerle çeşit~ 

li özellikler kazanır. Bu nedenle, her dönemin kendine öz_ 

gü bir biçemi vardır. Yaşam biçimleri ve dünya görüşlerine 

göre biçemler· de değişim gösterir. Böylelikle o dönemin 

insanlarının ortak beğeni ve estetik anlayışları ile belir­

l eni r. 

Biçemleri oluşturan ustalar konu seçmekte,düşünce 

ve duyguları sergilemekte buluş üstünlüğüne sahiptirler. 

Sinema ve televizyonun anlatım biçimi ve biçemleri 

diğer sanat ve anlatım dilinden oldukça farklılık göste:.... 

ri r. Bu farklılık hem yazınsal hem de teknolojik bir ça_ 

lışma olduğu için, senaryo yazmak isteyen kişi için bir 

sorun oluşturur. Bir senaryo yazarının bu ıwrımıbilmesi 

ve senaryosunu yazarken buna dikkat etmesi gereki r.Bu ne­

denle se~arye yazarı, senaryosunun gelişimini ve biçimini 

yapılandırl.rken, iletişim süreci gereği, öncelikle yönet­

menin, sonraları izleyicisinin ka.fasını bulandırmamaya 

dikkat etmeiidir. 

Bir senaryo, varolan sinema/televizyon teknolojisi 

anlatımıyla görselleştirilmediği sürece işlevselliği yok­

tur. Görüntünün tamamlayıcısı ses de dramatik etkilerin 

sağlanmasında, anlatım dilinin oluşturulmasında büyük bir 

önem taşımaktadır. Bu anılanlar bir teknoloji ile bağla-

narak yapıt ortaya konulur. Senaryo yazarı ilk adımda bu 

üç tamamlayıcıyı bilerek, anlam kargaşasına yol açmadan; 

görsellik açısından belli bir tartım sağlayarak yalın bir 
. ' 

dil kullanmalıdır. Kişilerin ve olayların konudan kopuklu-

ğu, ağır bir dil izleyici üzerinde ters bir tepki yapabil-
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rnek te dir. Bu k arınaşık bi çem i çi nde, say ıl anı arın bi rbi r­

lerine bağlantıları birbirlerini tamamlar biçimde olduk­

ı arı ölçüde an1!am kazanırlar. Amaç, izleyeni n i lgi si ni 

d'iri tutmak, verilmek istenen iletinin aktarılmasını ve 

onu istenen yöne yöneltmek, iletinin izleyici tarafından 

bulunup anla<:7ılmasını sağlamaktır. İlgi etmeni nedeniyle 

senaryo yazarının iletişim yöntemleri nden yararlanması 

gerekmektedir. Bunlardan birincisi, sesleneceği bireyle­

rin yaşantı alanlarına girerek, 'izleyicinin film/televiz_ 

yon izlencesi kişileriyle kendini ve çevresini özdeşleş_ 

tirerek sunumu ve böylece iletiyi izleyiciye daha iyi an­

latabilmek, ilgiyi yoğunlaştıracaktır. İkinci adım,kullan­

dıE;ı aracı ve milini bilmektir. Bu dil kısaca, görüntüsel 

anlatım sinema ve televizyon dilinin temelidir türncesiyle 

belirlenir. 

Dramatik yapımlarda, içeriğin anlaşılması için bi-

li nınesi gereken k imi öğeler kullanılır. Yapı tın temasını 

(iletisini) öykü akışı içinde hangi görüntüyle, nasıl vur­

gulamalı ki daha anlaşılır biçimde ortaya çıksın. Yapıtın 

düğüm noktaları,yalnızca özel bir dünyayı tanımakla anla­

şıl ab il ec ek, evrensel bir değer ol ar ak algılandığında te­

mel şa~ırtıcı olan tarihsel durumlara,bir psikolojiye bağ­

lanabilir. 

Burada yinelenmesi gereken durum, sinema ve tele­

vizyon yapıtlarır:ıın dil.inin izleyici kitlesinin anlayaca­

ğı bir söz dizimi ile anlatılmasıdır. Sözci.iklerin ve tüm­

eelerin kullanımında dikkat edilecek nokta, onların izle­

yicinin dikkatini çekecek, ilgilerini dağıtmayacak bir 

biçimde kurulması ve sunulmasıdır. 
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Bireyin algılamasında yalın ve somut şeyler daha 

etkin olduğu için, uyaranların kullanılmasında (görsel­

işitsel) bu nitelikleri içeren bir anlatım dili gerekir. 

Kulağa yapay gelecek, çok resmi, çok fazla sayısal ya da 

fazla teknik sözcükler, izleyiciırı.in iletiyi anlamasına 

zarar verec~k aşırı biçimsel dil anlamayı güçleştirir. 

Biçimsel olarak tümeelerin kısalığı, yalınlığı ama ~1.-: 

,!!!2'ları senaryo yazımında temeldir. Çünkü yalını izlemek, 

karmaşık olanı izlemekten daha kolaydır. Belirsiz ve ge­

nel söze ük ve t ümc e yapıları yeri ne daha somut ol an :Ları 

kullanmak daha yararlıdır. !zleyici özellikle somutu kav­

rayarak, soyuta varmaktadıt". Bireyin algılaması yalından 

karmaşığa, somuttan soyuta olacağı için olabildiği denli 

yalın bir dille anlatım desteklenrnelidi r-. Diğer bir söy-: 

leyişle, metin dili oldukça yalın olmalıdır. "Görüntüler 

anlat.ımı daha kolay ve çabuk bir duruma geti rmesi ne kar-­

şın, sesi n k avranması yavaş ve güç olmaktadır" U 21). 

Bunun yanında kullaılan biçeminde konuya uygunluğu 

önemlidir. Her· yapıt, kendi özellikleri nedeniyle değişik 

biçemi gerektirir-. Biçim, anlatırnda sürekliliğin yokluğu, 

kısaltmalat", geriye dönüşler, eylemin aşı:rı hızlılığı ve 

yava~lığı, tinsel dururnların anlatım ya da çatışmaların 

yerini alması bir engel olabilir. Çoğu kez, yazinsal ve 

stilize olan dilin kendisi de sanıldığından çok daha güç­

ı ük çıkarır. Ancak görüntuı.erin ve konuşma örgüsünün ge­

lişi güzel kullanılması iletinin ortaya çıkmasını güçleş_ 

tirir-. Ayrıntılı bir anlatımdan çok olayı anlamayı kolay-
-------
(121) GÜNER SARIOGLU . Tv.Prograrn Yapımı ve Yönetimi, A. Ü~ 

S • B. F. Y ay • , A~ k ara, 1 9 7 6 , s • 9 6 
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laştırma senaryo yazarının amacı olmalıdır. Çünkü ileti 

gönderilen kitlenin anlama gelişimi, somuttan soyuta,ya­

lından karmaŞığa doğrudur •. Bireyin algılamasındaki ilk 

önemli öğe, ilgi, bu uyaranların kendine özgü kodlarıy­

la oluşmaktadır. Bu yüzyüze iletişimden ya da diğer araÇ­

lardan daha etkili olmaktadır. 

B • SENARYO YAZARININ YARATIC!_QALIŞMA YÖNTEMİ 

Senaryo y az1mında, bir senaryo yaz arının çal ışma 

yöntemi ile ilgili öneriler şöyle sıralanmaktadır: 

Filmin ya da Televizyon İzlencesini.!.L.§!!!acı senar­

Y.Q__y,azarı tarafından tam ve net olarak anlaşılma=. 

lıd_g:. 

Doğası ister yalın, ister karmaşık olsun, tüm si­

nema filmleri, televizyon izlenceleri, reklam filmleri 

senaryosu aynı çalışma ölçütleri içinde ele alınmalıdır. 

Varolan strateji içinde yapıJması düşünülen film ya da te_ 

levizyon izlencesinin ana hatları, senaryo çalışması baŞ­

lamadan önce daha önce değinildiği gibi, amaçlarının be­

lirlenmesi gerekmektedir. Her yapım bir düşünceyle ba.Ş"la... 

maktadır·. Bunlar yapımla ilgili genel düşünce ve taslak­

lardır. Bu belirleme, senaryo yazarının d.a katılacağı,ya... 

pımcı toplantısında orteya konulmaktadır. Bu toplantıdan 

amaç iç.eriğin net ve açık konuşulması; görsel ve sözel Ö­

zellikleri n oluşturulmasıdır. Toplantıda, düşünce ve tas_ 

laklar belirlenir, bunların senaryoda kullanılıp kullanıl­

mayacağı, değeri olup olmayacağı incelenir, araştırılır. 

Anaştırma sonucu olumlu ise, düşünce geliştirilir. 
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Temel düşüncenin bir yapıma uygunluğu, yapımına 

değip değmeyeceği aşağıdaki sorular çerçevesinde araştı­

rılabilir: ( 122): 

-Düşünce ilgi çekici olabilecek mi? 

- Eğer ilgi çekic.i ise, niçin? 

- Eğer ilgi çekici değilse, niçin? 

- Uygulanması tasarlanan düşüncedeki olası şeyler 

nelerdi r? 

-Düşünce kendiliğinden daha fazla bir araştırınayı 

gerektiriyor mu? 

- .bu düşünceden sinema filmi/televizyon izlencesi 

gerçekleştirilecekse, izleyleiye ne gibi yarar sağlayacak? 

-Bu düşünce niçin bir yapımda kullanılmak isteni­

yor? Amaçları nelerdir? 

- Eğer bu dü..c:;ıünce bir yapımda gerçekleştirile~.:eK::3e, 

yapım sorunları olarak ne düşünülmelidir? 

İlgili sorular, özellikle konu uzmanları başta ol­

mak üzere bir çok kişiyle tartışıldık tan, kaynak araştır_ 

ılınası yapıldıktan sonra yanıtlanmalıdır. 'Toplantı sonu­

cunda düşünce eklemeler, çıkartmalar yapılarak etkili,ya... 

rarlı olabilecek bir biçimde net olarak oluı?turulmalıdıt-. 

Ol abi li rse senaryo yazarı bu toplantıya ses kayıt 

edici ile katılmalı, tüm konuşmaları k aydetmelidi r .. >:>es 

kayıtedicideki konuşmalar daha sonra dinlenıneli ve yapı-

(122 ) HEREERT ZETTL Televi si on P roduction Handbook Wad­
sword .Pub1i shl ng,. C ali fıı:ırnı a, 1968, s •. 4ö'a:409' .. 
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tın amaçları, içeriği belleğe tam olarak yerleştirilmeli­

dir. işlenecek konunun özgün ya da uyarlama olacağı yine 

bu toplantıda saptanmalıdır •. 

Uygul an abi li rli ği k abul edilmi ş ol an düş iinc e ya da 

düş ünceleri n senaryoda .film türü kesin olarak belirlen­

melidir. Aynı diic;ıünceden yola çıkılarak ayrı türde senar_ 

yalar yazmak olasıdır. Tüm olarak başka bir tür belirlen­

memişse, toplantı sonucu belirlenen .film ya da televizyon 

izlence türünün .özellikleri dikkate alınmalıdır. Bundan 

sonraki aşama artık senaryo yazarının çalışma kapsamına 

girmek te dir. 

Düşünce ile başlayıp gelişen, sonuçta bir filme 

ya da televizyon izlencesine dönüşen yapım süreci aşağı_ 

daki gibi çizelgeleşti rilmiştir (123 ) : 

DüŞÜNCE l.İLGİLİ GENEL DÜŞÜNCELEn. 
~J V~ TASLAKLAR 

SEÇİlv1 2.ARAŞTI/ 4.MALZEME 6.ECLEVIELER 

YÖNTEMLERİ ı ~ J ~ ı ÇIKARMALAR 

YARATIC I 3. İZLENCE 5. AYRINTILANT 7 .KAYITEDİLMİŞ 
ÇALIŞMALAR GİRDİLERİ DIRILMIŞ ÇEKİLMİŞ 

TASLAKLAR İZLENC E 
VE SENARYO 

Her insanda olduğu gibi, senaryo yazarının yara.. 

tıcı çalışmaları yavaş yavaş gelişecektir.ljoğunlukla ya.. 

ratıcılık deneme ve yanılma yöntemi ile olur (124 )Sorun 

(123) 

(124) 

PHILP ELLIOT The Makirrg_of a Television Series (A 
C as e Study i n S oc i ety_ of_Qul t~), The Ane hor Pres s, 
Essex 1972 s.64 
Konu dışına'çıkarak bir örnek ver.elim: Lokomotifi 
daha yetkin duruma getirmek için yapılan girisim­
l e ri n bi ri nde, vapu ra benzeyen, yel k enli, çark ı ol an, 
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sinema ya da televizyonun iletişimi öldürmesini engelle­

yecek denli, zeki olabilmek ve iletişimi tersine yarıtıcı 

hayalgücü ile varsıllaştırmaktır. Hemen hemen tüm yaratı-

cı çalışmalar aynı biçimliliği gösterir. Kişi, o güne dek 

yapılanlardan başka birşey gereksinimini her an duyar, son­

ra düşündüğünü yapmaya girişir. Çoğu kez bu girişimlerin­

den sonra anlamlı ya da anlamsız sezişler olur (125). 

Senaryo yazarının, yaraıtıcı çalı~masında eytişim-

sel yöntem çerçevesinde (126) dört ayrı evre bulunmakta­

dır: 

(125) 

(126) 

ray üzerinde giden bir aygıt olarak yapılrnıqtır.Bun_ 
dan sonra, eyleme getirici güç olarak atlara çekti­
rilen bir ayak çarkı kullanılmıştır.Daha sonra at­
lar ray üzerinde devinen arabalara koşuldu.Buhar gü­
cüyle işleyen <iygıta ilk zamanlar pek güven duyulma­
maktaydı.Çünkü at koşulmuş "trenler" bunlarla rahat_ 
ça yarışmaktadır. Sonraları lokomotifler yavaŞ ya­
vaş evrimleşerek sonuçta buharlı motorlu elektrikli 
trenler durumuna gelmiştir. Verilen örnekte,açık bir 
deneme ve yanılınayla elde edilen ilerlemeye karşın, 
bu gelişmeyi gösteren bir çok yaratıcı güç (esin) 
vardır. 

NORlVIAN L.MUNN Psikolo"i !nsan intibakının Esasları) 
Çev:Nahid Tenaar, Maarif V ek al eti yay., ğre men Ki- ' 
tapları: :3>5, !st., 1954, s. 316 

Eytişimsel yöntem, doğaya ya da topluma ilişkin ol­
sun, olguları, olayları değişim süreci içinde ince­
leyen ve bu incelerneyi olanaklı kılan bir düşünce 
yöntemidir. Metafizik yöntemin olguları olayları du­
raganlık içinde ele alış biçimine karı:.;ı' eytişimsel 
yöntem olguları olaylar-ı değişim süreci içinde ele 
alır. Eytiı:.;imin; temel ilkeleri değişme, bağımlılık, 
ni c eli ği n ni tel ı ğe dönüşmesi ve karşıtların savaşı­
mı yasalarına bağlı olarak ana başlıklar biçiminde 
özetlenebilir. (Bkz. D.ERGUN §osyolo~i El Kitabı, 
Gerçek Yay.,!st.il973, s.l31), ~G.POL TZER,Felsefe-

nin Başlangıç İ keleri, Doğan Yay.,Ankar-a 1974, 
s.l31 ve sonrası) 



a. Hazırlanma, içerik konusunda araştırma; 

b. Kuluçka (incubation) dönemi;Soyutlama. 

c .. Esin ya da aydınlanma (illuminatıon); 

d. Yeniden gözden geçirme. 
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':') .. Hazırlanma, İçerik Konusunda Ar~tırma 

Senaryo yazım işini çok ciddi bir iş olarak kabul-

lenen yazar·, bir doktora tezi hazırlar gibi, titizlikle 

ar a.ş tı rmaya, planlamaya ve yazı güc üne gereksi ni mi oldu­

ğunun bi li nci nde olmalıdır. Kendi sine veri le n tema ya da 

k onu çerçevesi nde -daha önce açıklandığı gibi- Ülkeni n k o_ 

şullarını, toplumun hangi kesimlerinin, hangi sorunları­

nın ve gereksinimlerinin yöntemli bir ça).ışma için araş_ 

tırmalı ve amacına uygun bilgileri birkaç gün/ hafta için­

de toplamalıdır. Uzmanlara danışarak, onlarla birlikte ça_ 

lışarak yeteri başvuru kaynakları toplanmadan çalışmaya 

başı anmamal ıD Lr. Senaryo yazarı i lk adımda öğrendikleri 

ile birşey yaratmasa bile, her adımın yaratıcı çalışması­

na bir hazırlık olduğunu unutmamal ıdır. Kaynakların, bilgi_ 

leri n toplanması yaratıcı çal.ıı...c;ımaya bir hazırlık demektir. 

Profesyonel bir Yı·azar; en azından küçük bir kitaplığa 

sahip olmalıdır (127). Senaryo yazarının bu ilk çalışma_ 

da öğrendikleri kendine bilgi (sembolik yöntemler)sağlar. 

:Şu 'b.:llg1ler kendine yaratıcı çalışma için düşünme olanağı 

ve ri r· (ı 28) • 

c ı2?l 
(128) 

Son yayınlarla ilgili kataloglariçağdaş ansiklope­
diler kavramlar dizini dünya yıl ığı gibi kitaplar. 
Elektrik üzeri ne buluşiar yapmak isteyen bir kişi_ 
nin elektrik alanında bir hazırlığı olmalıdır.Ein­
stein, önce hesap yapmasını öğrenmemiş olsaydı,göre­
celik (rölativi te) kavramını bulamıyacaktı. 



110 

Yaratıcı çalışma için düşünme olanağı verecek olan 

bu genel hazırlıktan/araştırmadan ba.c;ıka, özel durumlar i­

çin de yeni bir hazırlığa gereksinim vardır. Özel bir güç­

le kat.'!şılaşan senaryo yazarı, bir sonuca varahilrnek için 

sorun ile ilgili genel sorunun çeşitli yönlerini bilen 

yetkin, konu uzmanı kişilere danışmak zorundadır.Kimi kez 

yaratıcı bir etkinlik olan bir senaryo hazırlanırken bile 

yazılacak konu ile ilgili olaylar hakkında önceden bilgi 

edinmek gerekir. Her hangi bir yaratıcı etkinlik hazırla­

mak için olayları bu biçimde sindirme!f_ gerekir. 

Yaratıcı çalışmaya hazırlanmak, çoğu kez olaylar 

ya da olgular.arasında çeşitli ilişkiler kurmak demektir. 

Buna Bütünlük İlkesi denili r. Bütünlük ilkesinde bag~ımaız-- ' 
lık yasasına bağlı olarak olgular, olaylar tek başına ba­

ğımsız olarak incelenmez. İncelenen olgular, dizgenin di­

ğer olgu ve olaylarla olan ilişkileri içinde,diğer bir:7 

söyleyişle, bütünlük içinde incelenir. Bu ilke-di~ge yak­

laşımı eytişim yaklaşımın ortak ilkesi dir. Bütünleme sır:a­

sında bir çok deneme ve yanılmalar yapılır.Belki de çalıŞ­

ma odasını boydan boya yürüyenler, tıl:."'naklarını yiyenler 

olabilir. Bir senaryo yazmaya niyet edilmiştir,bir şeyler 

araştırılmıştır ••• Belki bir şeyler yazılmıştır,yazılanlar 

yırtılmış, bas;tan yazılmıştır .. Ama bunlar da beğenilmeyip 

yırtılmıştır (129). 

(129) Çoğu sanatçı yaratıcı çalışmalarının çoğunda kanter 
içinde kaldı~ını söylerken, belki de bu gibi hazır­
layıcı etkinlikleri imlemektedir. 
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:o.) Kuluçka (Incubation) Dönemi, Soyutlama 

Yaratıcı çalışmanın bu evresinde henüz belirgin bir 

etkinlik yoktur, hatta bir çok olayda işlenecek konu düş\L 

nülmez bile;. bunlar kuluçka evresinin karakteristik nite­

likleridi r. Bununla birlikte z.aman zaman konu ile ilgili 

kimi düşüncelerin usa geldiği olur (130. 

Bu dönemde, olguları/olayları dizgeden soyutlaya­

rak incelernek gerekmektedir •. Çünkü insan düşüncesi bir ol­

guyu, bir olayı aynı anda ve ilk aşamada, bir bütün için­

de,hem de ayrıntılarıyla kavrayamaz. Düşünce ve değişmeyi 

birbirinden birden bire alg1layamaz. Bu nedenle olgu ve 

olaylar inceleni rken soyu~lama daha yeğ tutulmaktadır. 

Somut bu aşamada hiç dikkate alınmamalıdır. Bu .. doğaldır, 

çünkü soyutlama düşüncenin/yaratıcı hayalgücünün güçleri­

ni devini me geçiri l''. Bu dönemdeki ilerleme fazla açık de­

ğildir. Kimi yaratıcı senaryo yazarları kendilerini hazır­

ladıktan sonra, üzerinde durdukları sorun hakkında bilerek 

düşünmezler. Gezmeye çıkarlar, hafif yazınsal yapıtlar O­

kurlar, spor yaparlar ya da uyurlar.Kulu~k:a dönemini iz­

leyen evrede, yaratıcı senaryo yazarı dikkatini başka bir 

şeye çevirdiği sırada sorunun bilinçli ya da bilinçsiz çö­

züldüğünü ahlayabilir. Bunun yanlış ya da doğru olduğunu 

(130) Diğer sanat dallarındaki sanatçılar kendi leri nde gö_ 
rülen kuluçka dönemlerini şöyle açıklamaktadırlar: 
"Düşünce tamamlanıncaya dek, içimde için için yanar", 
"Bir düşünce uzun zaman kimi zaman bir ya da iki 
hafta us•umu'çeler. Düşünceyi durmaksızın düşünmem, 
fakat o sık sık us•uma gelir.", "Bir resim yapmadan 
önce, bir düşünceyi haftalarca hatta kimi zaman uzun 
süre beslerim. 11 , 11Başka şeylerle uğraştığım sırada 
zaman zaman usuma takılan düşünce gelir. 11 
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kanıtlamak,.:; güçtür, belki de olanaksızdır. Sorunu çözer­

ken başlayan birleştirici çağlitışım yöntemleri sanki s ür_ 

mektedir. Çağrışım etkinliklerinin, bir kez ba-şladıktan 

sonra sürüp gitmesine anlağın meşgul olmaya devamedişi 

(perseverati on) d eni lmektedi r (131). 

Ar aş tırman ın ilk evresinde parçalara böl ün en ve 

ayrıntılarıyla ele alınan olay/olguyu yeniden tümleştir­

rnek ve soyuttan somuta giderek incelemek gerekmektedir. 

Fakat somut sözünde de soyutayaklaşan bir alçakgöıılıl.lü_ 

1 Uk vardır. Somut ol ma durumu ön plana alındığında, bu söz_ 

c lılcl e birlik te çe şi tl i sıfatıarda onu izler. Somut sözü, 

gerçek, tarafsızlık, kişi hakları ve bunlar gibi evrensel 

kavrarnlara uymayabili r. Fakat kişi günlille gerçeklerin, bü_ 

yük sözlerin anlamlarını tükettiğinin çabuk ayırdına va­

rır. Onun i çin geçerli olan .fazla abartmasız sözlerdir. 

Bu gibi abartmasız sözler, büyük sözler gibi kolayca de­

ğerlerini yitirmezler, insan ölçiisüne de uygundurlar(l32). 

Büyük bir gerçek izleyicinin kafasına vurulursa, bu öykü_ 

n ün sonu olur. 

Somut sözü bir öğretmendir. Somut sözü senaryo ya­

zarının us'u ile kavrayabileceği bir biçi'mde düşünmeye ve 

çalışmaya zorlar. Ama bu beceri, sonuca vardıracak bir ön­

lem demek değildir. Bu kendini başkasının yerine koyup, 

(131) 
(132) 

MUNN, A.g.k., s.318 
Anton Çehov'un dramalarını anımsayalım~: Küçük söz_ 
lerden başka bir şey yoktur. Fakat doğru kaynağa 
eğildiği için her sözclılc, yeni bir evreni açmakta­
dır. Büylılc sözler bu pencerenin kapanmasına neden 
olur. 
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somut durumun ne olduğunu düşünebilmek ve duymak yeteneği 

ol abi li r. Bu i stenen l<: ay n ağa eği lmek ya da beklenen söze Ü­

ğü kullanmakta olabilir.Bu durum yapıta görüntünün katıl­

masıyı a bir fazı a bOyut olarak beli ri r (photogeni e). Ki mi 

sanatçıların photogenie dediklerj, kendilerine özgü güç­

leri bulunmaktadır. Bu güç aracılığıyla, yapıt ve izleyi­

ci özel düşünsel alanda karşJJ. karşıya gelmişlerdir.Bu a_ 

lan kişinin duygusal yaşantısına çok yakındır.Duygular ve 

hayallerı e beslenen duyarlı bir noktadır. Bu nokta mu tl u 

gıda istemektedir. Mutsuz gıda ise canavarlık yaratır. 

Somut büyük demek değildir. Temelde çok sembol ik 

birşey de olabilir. Somut, bir insanın ölçüsünü bulmaya 

yardımcı ciabildiği gibi, senaryo yazarının hayalgücünü 

kullanmaya da zorlay abi li r. 

Somut gerçeğe uygunluk demek değildir. Gerçeğe uy­

gun olduğu savlanan nice film ve televizyon izlencelerin­

de, olayın gerçeğe uygun görünmesi için milyonlarca lira 

harcanmış tır. Ama film ya da televizyon izlencesi somut 

kavramlardan uzak olduğu için başarısız olmuşlardır. 

Somut kavramı, izleyicinin kendi dünyası ile ya_ 

zarın yazdıklarının ger·çekleşmiş durumu (film ya da tele­

vizyon izlencesi) ona dünya ile arasında doğal olarak bir 

çeşit ilişki kurdurabilir. Bu ilişki, olayın evrensel bo­

yutunu yakalayarak, karşıtlıkları ve benzerlikleri aynı 

anda kurgulayarak sunulmalıdır. 

Somut anlam, üzerinde durulan sorunun, tüm dW,ün_ 

eelerini bir araya getirir. 
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Kuluçka döneminde olgu ve olayları duragan bir bi­

çimde değil, sürekli değişme sürec.!_ içinde ele almak ve 

incelemek gerekmektedir.Aynı biçimde, bir olay ve olgu 

incelenirken yapısında bulunan çalişmaleri görmek ve ince_ 

lemek senaryo yazarının yapacağı çalışmaların başında ge_ 

lir. Çünkü yapısındaki iç çelişmeleri görmeden ve incele­

meden, bu olaw/olgunun gerçek yapısını ve değiAmesini an­

lamak olanaksızdır. Diğer bir söyleyisıle,her şey bir~=­

li$meler bütünü olarak ele alınmalıdır. 

Senaryo yazarı olgu/olayları bir süreç içinde in­

celemelidi r. Diğer bir söyleyişle, değişim süreci boyunca 

ortaya çıkan yeni özellikleri (nitelikleri) ve yeni iliş_ 

kileri dikkate alarak olguları/olayıarı da göz önüne al­

malıdır. Bu da olgu "fj:a da olayların belli bir süreç için­

de aı;ıamalı alarak incelenmesi anlamına gelir (133). 

Senaryo yazarı bir olgu ya da olay ı i ne ele rken, 

bunların yapısında yer alan karşıtlıkları bağımsız olara~ 

olarak ele almamalıdır.Bunlar bir birlik oluşturduğundan, 

bu olay/olgu birliğinin koşullu olma,geçicilik ve görelik 

niteliklerine göre incelenmelidir. 

c) Esin Ya Da Aydınlanma 

Yaratıcı yazarların çoğu, kuluçka dönemini i:t;le­

yen yaratıcı düşüncelerin uslarına birdenbire geldiğini 

söylerken, senaryoya temel olacak düşünceler herhangi 

bir zamanda, hatta kimi kez düşlerde oluşmaktadır. 

(133) İBRAHİM ETHJ<~M BAŞARAN,Eğitim Psikolojisi Modern 
EğitiminPsik2lojik_1emell&ri,Ank.,l980,s:26g---
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Diğer bir söyleyişl13,esin, ileride ciddi bir Çalışma-. 

ya başlangıç olmaktan başlna bir şey değildir. İnsanın bir 

resmi, bir r-omanı, bir şiiri, sinarnayı ya da televizyonu 

bilıuesi ayrı bir şey, bunlar-ı oluşturması ve gerçekleştir­

mesi ayrı bir şeydir. 

Yaratılacak yapıtı yazarken, bunun bir türlü iler­

lemediğine canın sıkıldığı anda malzeme kendiliğinden sı­

ralanmakta, uygun düşünceler, gelişimler çabucak ve rahat_ 

ça sökün etmeye başlamaktadır. O zamana dek karanlıkta 

kalmış şeyler aydınlanmaya başlainaktadJir. Görüldüğü gibi, 

bu yöntem öğrenme etkinliğindeki seziş yöntemlerine ben­

zeıoektedi r.. Burada da yine deneme ve yanılmanın payları 

vardır. Genel anlayışa göre, deneme ve yanılma etkinliği, 

yaratıcı çalışmanın kuluçka evresinde değil hazırlanma ' . 

evresinde bulunmaktadır .. Yaratıcı senaryo yazarları,yap_ 

tıkları deneme ve yanılma etkinliği ile görünürde hiç bir 

Şey elde edemediklerini ve sorunu bırakıp bununla uğraşın_ 

caya dek esin beklediklerini söylemektedirler. 

Başarılı senaryo yazarlarının ortak özelliği, ilk 

taslaklarını çok çabuk yazmalarıdır .. Sürekli olarak yaz_ 

dıkları nı silen, kalem açan, ki tapları evi r:ip çeviren bir 

yazarın olumlu sonuca ulaşması oldukça güçtür. Yöntem,her 

hangi bir yerden başlayıp düşündi.iklerini hemen yazmaktır. 

Ana düşünce bir kez çözülmeye başladı mı, sonu çorap sö_ 

küğü gibi gelecektir. Bu noktada öyklllerne (anlatım) yön­

temi önemli değildir. Belki bu aşamada 500 söze iikle anla_ 

tılacak durum 1000 sözetikle anlatılmıs olabilir. ' ., 

1'1 .. ~ '!:7 ' 'ı" . • • . 
. . .. ~· . : ... :" • ı ~ ··ı 

l -' ' ' ~ -
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d) Metin Yazma Evresi ve Yeniden Gözden Geçir~ 

Araştırma-evresinde elde edilen verilerin, esin ev_ 

resinde yazılan taslağın, sonucunda planlama evresinde 

çizilen çerçevede senaryonun biçimi bu evrede ortaya çı_ 

kar. Bununla birlikte, yazımdan sonra bir çok durumda usa 

gelen düşünceyi değerlendirmek, yazılanı yoklamak, belki 

de yeniden gözden geçirmek gerekir. 1ry'azdığım mantıklı bir 

düf?ünce midir?" sorusuna bu çalışma sırasında sürekli ya­

nıt aranmalıdır. Bir düşünce kıyas biçimine konularak bu­

na .formel mantığın kurallarını uygulayarak düşüncenin man­

tıklı olup olmadığı saptanabilir •. Bununla birlikte, çoğu 

kez dikkatli göz,lemler yapmak ve yazılanların doğru uygU­

lanıp uygulanmadığını ya da yeniden gözden geçirmeye ge_ 
. ' 

rek olup olmadığını araştırmak gerekmektedir. 

Senaryo yazarı sıralanan nedenlerle yazımını bi tir­

dikten sonra, yazdıklarını yeniden gözden geçirmelidir. 

Gerekli d üzel tmeler- ve kısal tmalar yapmalıdır. Senaryo böy­

lelikle daha derli toplu bir duruma getirilebilir. Yeniden 

gözden geçirme evresinde senaryo yazarı, çıkarılması gere_ 

ken sözcuK ve sahneleri araştırmaladır. Bu düzeltme için 

en iyi yöntem, senaryonun yu1<:sek sesle okunmasıdır.Bu iş 

i çi_ n iki nci bir ki şi yazara y ardı mc ı ol malıdır (134). 

(134) Bilimadamları da. bu yöntemi izlerler.Bulw?cu da dü_ 
şünc.elerinin kağıt üzerinde olduğu gibi uygulayıma 
uygun olup olmadığını göstermek zorundadır.Çoğu kez 
bilim adamları sanatçılar esinleri ni (çalışmaları_ 
nı) değiytirme"k: gereksinimi duyarlar ve ondan sonra 
y ap-tıkl arını/yazdıklarını beğeni rler. 



III. 

SENARYO KAVRAMI 
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5 • SENARI O KA VRAMI 

Yalın "tanı mıyla senaryo, k ağıdı n sol tarafına gö_ 

rüntünün (oyuncu, kamera devinimlerini n, çekim ölçekleri­

nin, özel etkilerin "special e.ffec"t 11lerin); sağ tarafına 

da ses· (konuşma örgüsü "diyalog", ses effect'leri, müzik) 

ve sahnel e me yöntemleri gibi öğeleri n ay rı n tıl arını k ap­

say an 40 sayfadan başlay ıp 100 ya da daha çok sayfadan 

oluşacak biçimde düşünülen, hazırlanan yazılı sinema ya 

da televizyon izlencesi metnine verilen addır. 

Bir başka tanımla, senaryo filmirı ya da televiz­

yon izlencesinin öyküsüdür. örnekleme yapılırsa, senaryo, 

tiyatro oyun metninin sinema ve televizyondaki karşılığı­

dır. 

Senaryo denilen metin, doğrudan doğruya sinema ve 

televizyon için hazırlandığı için temelde bir yazı işi 

olmakla birlikte, bir yazı türü değildir. Senaryo yazımın­

da bir romanın, öykünün,şiirin,tiyatro oyununun yazımın­

daki kaygılar bulunmamaktadır. Senaryo yazılırken herşey­

den önce göz önünde -tutulması gereken kaygı, sinemaya ya 

da televizyona uygunluğu olmalıdır. 
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Yazılı bir.· metin olan senaryo, sinema .filmler.inde, 

tüm televizyon izlencelerinde yapıının özünü, temelini 

oluşturur. Yapırn süreci içinde, ilk aşamada 

hazırlanan, yazılı bir metne dayanmayan bir film ya da 

televizyon izlencesi düşünmek olası değildir. Senaryo de­

nilen metinde bir dramatik yapı kurulmakta, dalantılar 

vererek bunları çözerek bir olay anlatılmakta; kişiler 

arasındaki ilişkiler düzenlenmekte ve konu bir sonuca 

ulaştırılmaktadır. Özcesi, senaryo yapıının içeriğini, bi­

çimini, önemli yapım bilgilerini içerecek biçimde düzen_ 

lenmektedir (1 3 ~. 
Sinema filminin ya da televizyon izlencesinin be­

lirlenen genel ve allt amaçlarına, izleyiciye, yapım ola­

naklarına göre olu~turulmuş senaryo için "belli bir tek­

nik ve yeteneğe dayanan, yedinci sanat kurallarını ve 

o günün teknik kurallarını dikkate alan, ilk satırından 

son satırına dek sinemaya/televizyona uygun olarak hazır-

1 an an bi r metin" ( 1 36) ya da . diğer bir söyleyişle, 

senaryo, görüntü ve sese dönüşecek düşüncenin yazıya dö_ 

külmüşüdür (137) denilebilir. 

(135) 

(136) 

(137) 

HERBl~R'l' ZETTLE, Televi si on Production _Handb.Q..2!f,Wads-
word Publishing Co. ,California 1970 s.431 

ERMAN ŞENER Sinemaya Gir~ E.f.T.!.~. Sinema/Tele­
vizyon Ylı1csek Okulu yay., (:Basılmamış çoğal tma), Eski-
şehir 1976 · 
PHILIP ELIOT The Making of Tv Series A Case Study 
in The Sociaiogy_o:f Cul ture The Anch~Press Essex 
1972 s.64 (Sürecin bundan sonraki aşaması,senaryo: 
nun filme ya da görüntü kayıt bantına kaydedilmesi_ 
dir yapıt ol ar ak ortaya çıkmasıdır. Düş üne eden baş_ 
lay~rak düşüncenin göze-kulaea seslenen öğeler O­

larak dU~ünülmesine ve bunun için gerekli hazırlık­
lar aşamasına )apım evreleri ya da kısaca yapım adı 
verilmektedir. 
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önceki bölümde değinildiği gibi, iyi bir senaryo­

dan kötü bir film/ televizyon izlencesi yapılabilir ama 

kötü bir senaryodan iyi bir .film/televizyon izlencesi ya­

pılamaz. Bu durumda filmin/televizyon izlencesinin iyi 

olması i çi n ilk koşul, onun dayanacağı senaryonun iyi ol-

masıdır. 

İyi bir senaryo, biçimsel olarak çekim aşamasında 

yönet.mene ve ilgili tüm teknik ekibe, tüm te~nik verileri 

tarn olarak kullanabilme ve konuyu en iyi biçimde anlata­

bilme olanağı verebildiği ölçüde yararlı olmaktadır·.Ayrı_ 

ca iyi bir senaryo, içerik açısından da hedeflenen izle­

yiciye iletisini sunmada anlaşııı·rıık sağlamalıdır. 

Özetle senaryo, ı.) içeriği somutlaştırmalı; 2. )öy­

künün akışını ya da biçimini oluşturmalı; 3. )planlama, 

prova ve özellikle yapım anında yararlı olacak yapım bil­

gilerini sergilameli (138); 4.) İşin sonuçlandırılıncaya 

dek olan evrelerde sağlıklı iş planlamasını kolaylaştı_ 

rarak yapımı n maloluşunu düşürmelidi r. 

Senaryo konusunda, işin baı:?ında, senaryo yazarının 

karşısına bir ikil em çıkmaktadır. Senaryo bir yönüyle tek-

nik bir çalışmadır. Kendine özgü bir yazım tekniği vardır, 

geliştirilen bir konu sinemanın/televizyonun kuralları ve 

koşulları dikkate alınarak, doğaçtan ya da başka sanat 

dallarından uygulanarak kağıt üzerine geçirilmektedir. 

(138)ALAN WURTZEL, Television Production, Mc Graw- Hill 
Bo ok C o. , U. S. A. , 198 3, s. 4 31 
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Ancak bu çalışmanın yalnızca bir yönüdür. Diğer yandan, 

senaryo, gözlem,genel kültür,ye"l;enek ve hayalgücüyle de 

doğrudan ilgili bir çalışmadır. Kişilerin anılan nitelik­

ı eri ni n ay rı m göster-mesi ni n doğal bir sonucu ol ar ak bu 

konuda kesin bir- formül vermek olası değildir. Bu konuda 

söylenebilecek tek söz, senaryonun nasıl yazılacağı bi­

çimsel olarak öğrenilebilir ama yaratıcı çalışma zamanla 

oluşur. 

Senaryonun nasıl yazılması gerektiği hakkında si­

nema kuramcılar-ı, ünlü senaryo yazarlar.ı değişik öneriler 

ileri sürmüşlerdir. Senaryo yazma çalışması yapacak kişi 

ilk adımda bunları inceleyerek yola çıkabilir. Genel ola­

rak senaryo yazmaya istekli kişilere, senaryo konusunda 

klasik yöntemi izlemeleri öğütlenmekted!ir (139). Klasik 

yönteme göre önce tema saptanır, temaya uygun konu ele a­

lınır, bu konu gelişti~ilir. Sonra bu gelişmiş konudan 

senaryo yazımınıa. geçilir. Kuşkusuz bu yöntem, senaryo yaz_ 

manın tek yolu değildir. Belli bir ustalık•kazanıncawa 

dek bu yön te m sağlıklıdı r. Senaryo yaz arı i çi n büy Uk k o_ 

laylıklar sağladığından; ortaya iyi bir senaryonun çıkma­

sına olanak vet-diğinden; ideal senaryo yazımına yakın bir 

çalışma yöntemi olduğundan; hataların hemencecik görülüp 

düzeltilmesine olanak verdiğinden ilk adımda klasik yön­

tem en yararlı yol olarak,göziikmektedir. 

A. ~ARYO_IAZ~EN DİKKAT EDİLECEK,ÖZEN GÖSTE­

RİLECEK NOKTALAR 

Sinema ve televizyon için yazmak,basılıp kull~nı-

------------~--
(139) ŞENER, A.g.k. 
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lacak araçlar için yazmaya benzemeıc;. Senaryo yazarınl.,Jlir_ 

yazarın temel becerilerine, yeteneklerine sahip olduğu 

varsayılsa bile, gerek sinemanın ve gerek televizyonun 

belirli gerekliliklerine ve özelliklerine bir uyum gerek­

mek te dir. Bir ki tap okuyucusu, k endi okuma hızına göre 

kitabı okuyabilir; bir bölümü yeniden okumak için durabi'­

lir ya da ilgilenmediği ve önemli bulmadığı bir bölümü 

atlayıp geçebilir. Bu nedenle sinema ve televizyon izle­

yicisini n, senaryo yazarına daha bir sorumluluk yükleyen 

işlevi bulunmaktadır. 

Senaryo- yaz arı, tüm bunları göz ön üne alar ak, senar_ 

yo evrelerinin ilkinden başlayarak, yazdığının sinema/te­

levizyon için hazırlanan bir metin olduğunu unutmamalı, 

özenli bir çalışma yürütmelidi r.Bir senaryo yazarının 

işi n başından, sonuna dek gözden uzak tu tmaması gereken 

noktalar'dan belli başlıları şöyle sıralanabili r: 

- Senaryo yazmak yazın dışı bil" ugraştJ.r: 

Senaryo bir yönüyle, bir yazı işidir ama yazın dı­

şı bir uğraş tır. Bu nedenle senaryo yazarı, senaryoyu ya­

zarken alışılan deyimle edebiyat yapmamaya özen gö~terme­

lidi r. 

_ Senaryo izleyicisine bir ileti vermelidir: 

Senaryo yazarı, sinema ve televizyonun bir anlatım 

aracı olduğunu unu tmamalıdır. Her yazar, her yapımcı, her 

yönetmen bir olayı, bir şeyi anlatmak bir ileti vererek 

izleyleiye ulaşmak ister. Senaryoda yer alacak ileti amaç­

lanan, verilmek istenen bir ileti olmalıdır. Diğer bir 

söyleyişle, ne verilmek isteniyorsa bir plan içerisinde 
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en anlaşılır biçimde giriş, gelişme ve sonuç bölümleri 1-
, 

çinde verilmelidir. Bunu yaparken anlatım inandırıcı ol­

malı, görüntü sözlü iletiyi destekler nitelikte yerinde 

kullanılmalıdır·. !letişimde başarı sağlamanın ilkelerin-

den biri budur •. Bunun için hedef kitlenin gereksinimleri­

ni karşılamak ve onların anlawacağı bir dille seslenmenin 

öğrenilmesi gerekrnek"'Gedir. Senaryonun bu özelliği, onu ya­

zanda yetenek kadar, yetkin bir sinema "Qilgisi olmasını 

da zorunlu kılar. 

Bir filmin/televizyon izlencesinin iletisi,kullan­

ılan dille izleyiciye ulaşır. Senaryonun yazılmasında kul­

lanılan dil ya da sözlü anlatırnda kullanılan sözcUkler, 

verilrnek istenen ile"'Giyi görsellikle birlikte kitlelere 

ulaştırır. Başarılı bir iletişim ise, kullanılan dille 

yakından ilişki li dir. 

Her ülkenin bir ulusal dili vardır ve yaşayan bu 

diller belirli ölçüde kendilerini yenilerler •. ~eknoloji­

nin gelişmesiyle bu bir zorunluluk durumuna gelmiştir. 

Türkiye'de zaman zaman bu devingenliğin ötesinde bir dil 

. karmaşası yaş anmaktadır •. Bu durumda eski/yeni· söze ükleri 

kullanma konusu bir titizlik gerektirmektedir. Bu neden­

le en iyisi senaryo yaı:::;arının kitlenin anlayacağı dili 

kullanmasıdır. Dilin anlaşılır olmasının bir başka sonu_ 

cu da, seslenilen kitlenin, bilgi dağarcığında olan söz_ 

ciiKlerden seçilmiş olması ya da yeni teknik sözetikler 

kullanmak gerekiyor·sa, bunlara yine o kitlenin bilgi da­

ğarcığındaki sözcüklerle açıklama geti rilmesi gerekmek­

tedir. 
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- Senaryo Yazarı, sena~~nu yazarken_görselliğ,Q 

ağırlık v~~li görüntülerle düşünmelidir. 

Görselliğin ve yaratıcı hayalgücünün birey ve top­

ı um yaş arnı üz,eri n deki etki le ri bugün ayrıntılı ol ar ak in­

celenmiş; görselliğin, yaratıcı hayalgücünün ve usun uy­

garlığın temellerini attığı, yaşanan dünyanın artık gör­

sel bir dünya olduğu kesinlik k azanmış tır. 

Gerçekten de görsellik, tarihin her döneminde in­

sanı etkileyen bir öğe olmuştur. Hele yaşanan bu günlerde 

sinema ve televi:t.yonla yoğunlaşan görsellik, tüm yaşamı 

kaplamış tır. 

ttSinema ve televizyon için yaz. Çok göster az~ 

.. 1 n soy e ••• Bu senaryo yazarlığının ana ilkesidir. Nedeni 

çok açıktır·, çünkü gerek sinema ve gerek televizyon baş_ 

lıca görsel iletişim araçlarındandır. Öyleyse senaryo ya­

zarı, ba'?ından sonuna değin anlatmak ve duyurmak yerine 

g_2stermeyi ön planda tutmalıdır. Bu nedenle senaryo yaza­

rı, söze Ük le rle olduğu denli, görüntülerle de çalışmakta 

rahat olmalıdır. 

Senaryo yazarının, söyleyeceği sözü, öncelikle gör­

sel olarak nasıl verebileceğini; konuyu iyice düşünüp, ne­

lere ağırlık vereceğini all'aştırması; söyleyeceği sözün 

etkisini bilmesi görselliğin öne çıktığı bu çağda kitle 
' 

beğeni si sorununu da gözden k açı rmaması gerekmek ted'i r. 

Sözcükleri ve görüntüleri bir araya getirmertı n en iyi yo­

lunu ve aeuaryonun iletisini hangisiyle, ne zaman verebi­

leceğini bilmeıc, senaryo yazarının sanatının özüdür. Gö­

rüntülerle düşünmek film ve televizyon yapımının gerçek 

anahtar ı d ır. 
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Görüntüler, iletiyi tek başlarına ya da uygun ses 

efektleriyle ya damüzikle bir-leşerek anlatabilir ve et­

kili olabilirler. Ama görsel anlatırnın ya da geçişlerin 

gerçekleşı:;i r-ilmesi söze gereks.inim duyulmadan yapılamıyor-­

sa, ancak bu durumda söze başvurü.l:malıdır. Unutmamak ge­

rekir ki, kamera bir üretim işleminin, bir kişinin duygu_ 

larının önemli ayrıntılarını yakından görüntüleyebilir; 

çalışmakta olan bir makinenin devinimini izleyebilir~Ka­

mera önemli yer-lere ve vurgular-a dikkati yoğunlaştırmada, 

önemsiz ay rı nt ıl ardan k açınada önemli bir y eteneğe sahiP­

ti r. 

- Senar-yo yazar-ı !zmici .i._çin yazmalıdır 

İzl ey i ci nin varlığı, senaryo yazarının gözönünde 

bulunduracağı diğer bir önemli eı:;mendir. Olabildiğince 

hedef izleyiciyi bilmede yarar vardır.Senar-yo onlar-a gö­

re yazılmalıdır. Elbette ki öykülü bir film/televizyon 

senaryosuyla, çocuklar için yazılmış bir senaryo ile kar­

maşık formüllerin verildiği bir matematik der-si senaryosu 

birbirinden ayrımlı olacaktır. Dil ve biçemin kullanımı, 

yapım.ın durumu hedef izleyicisine bağlıdır. 

Bireyi n önce bir olay/ olgunun bütUnünü algılaması 

istendiği için aktarılacak bilgiler/iletiler görsel ve 

sözel bir bütün olarak, birbiriyle ilintilenerek sıraya 

sokulup sunulmalıdır. Bu yapılmadığı zaman, ileti/bilgiler 

özümsenmeyecekti r. İletilbilgi dağ.ınık, anlaşılmaz bir 

dille sunulduğunda, izleyen kişi verilenin ne işe yara­

yacağını ve ne anlam taşıdığını kavrayamayacak,yapıtın 

hedefi konusunda çelişkiye düşecektir. Böylelikle bireyde 
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Öze esi, senary oda sözden çolc, ağırl1.k görüntüde 

olmalıdır. Etkin görüntü kendini anlatmak için yeterlidir. 

Özellikle gösterilen nesneyi, bir de sözle yinelemek gibi 

bir anlatımdan kaçınmak gerekir. Ama iletinin iletilmesin­

de en önemli rol görüntülerle gerçekleştirilmiyorsa, bu 

durumda senaryo yazarı, görüntülerle desteklenmiş bir ders 

anlatımı yapınalttan öte bi ır şey başaramaz. 

Senaryo yazarı için ilk adımda, her çekim-için dü­

şündüğü görüntüleri birbiriyle ilişkilendirmek gibi bir 

çalışma içine girmemelidir •. Görüntülerin birbiriyle iliŞ­

k~si daha sonra, senaryonun bitmesinden sonra ardıllık ve 

ardından llı>irbirini izleyen görüntüler olarak düşünmesi da.. 

ha doğrudur. Bu bütünlük içinde birinci süt"'eç,düşünceler 

ve sözcil1clerin bireysel görüntülere dönüştürülmesi (gör­

selleştirme:visualization); ikinci süreç ise tek tek gö­

rüntüleri belirli bir anlam ortaya koyacak biçimde bir 

süreklilik içinde düzenlenmesi(picturization) dur. 

Senaryoları n ortak özellikleri nden bi ri, sözlü an­

lat ıma çok fazla yer vermemesidir. Olanaklar ölçüsünde, 

olabildiğince anlatım görüntüler-e ylik:lenmeli, sözlü açıkla­

malardan kaçınılmalıdır. örneği n senaryo yazarı, görüntÜ­

n ün üzerine "Köy kızlar·ı, Türk motifleri·ni halı üzerine 

uyguluyor-lar. Şimdi onların dok:udukları halıları görüyor­

sunuztr gibisinden bir açıklama getirmemelidir. Çünkü izle­

yici, hem halı ören kızları, hem de moti.fleri görec'eldli r. 

Burada yapılacak en iyi şey, fona verilecek güzel bir miL 

zikti r·. 
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varolan kabul etmeme direnci ortaya çıkacaktır ve aı:ctarıl­

mak istenen ileti/bilgi alınmayacaktır. !letilerin/bilgi_ 

lerin bir bütünlük içinde düzenlenmesi izleyicilerin ko-

nuları algılama ve anlamını kolaylaştırmakta; amaçlarını 

görmesi ni sağlayar ak öğrenmeyi/ algılarnay ı güd ülemek tedi r. 

Bunun için senaryo yazarının yapacağı iş, açık, mantıklı 

bir sunuş sırası kurmaya çalışmaktır. 

Nasıl bir sunuş. alanı seçilirse seçilsin,unutul­

maması gereken nokta, ~en~o konuşma diliyle yazıımalı 

seslendiği kitleye bilgi verici ve doğal olmalıdır.özel­

likle eğitim izlenceleri açısından yalın, akıcı ve anla­

şılır bir dil kullanılması önemlidir. Dolaylı ve kişisel 

anlatım biçimlerinden, anlaşılına düzeyini aşmaktan kaçın­

ılmalıdır. Bilimsel dil yerine doğal konuşma dili yeğlen­

melidi r(l40 ). Genelde, tümeelerin yalın, doğrudan ve tam 

ye ı:· i nde oluş tur.ulmalıdır. K arınaşık bir tümc e yapısı, bu 

türnce içine birsürü olay, düşünce, ad tıka basa doldurulma­

malıdır. Bu dururnda yetenekli de olsa bir oyuncunun ve 

izleyicinin kavraması güç olmaktadır. Yazarken yumuşatıl­

mış, r.-esmi olmayan bir yaklaşımla konuşma örgüsü yazılma­

lıdır. Ama bu her senaryoda ar.-go ve günllıK konuşma dili 

kullanılacak demek değildir.-. Kulağayapay gelecek,çolc 

debdebeli ve izleyicinin iletiyi anlamasına etki edecek 

sesleri içeren biçimsel yazma biçemini de önlemek gere-

kir. Eğer bir kavramdan ya da bir olaydan diğeri ne geçmek 

durumu ortaya çıkarsa, öyl:e bir bağlantı kurulmalıdır ki, 

izleyicinin dikkati yitirilmesin. 

(14ö)-ZETTLE~-A.g.k., s.44 
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Bunun b.:j;reyin algılamasında çok önemli yeri vardır. 

Çünkü birey, çevresindeki olay/olg:Ulara karşı seçici bir 

alıcı durumundadır. Diğer bir söyleyişle, kişi kimi olay/ 

olguları algılamak ta, kimileri ne ise kap al ı kalmaktadır. 

Kişi için algılananlar var ama algılanmayanlar yoktur.Bu 

nedenle birey her an açık ve anla~ılır olanı algılayıp 

dağarcığına alacaktır. 

Bu açıklamalarla yakından ilgili bir başka gerçek 

daha vardır: yapılan araştırmalar olagan koşullarda her 

filmin ancak% 60'ı görülebilmekı:;edir. Öte yandan izleyi­

ci perdeye/ekrana yansıyan her görüntüyü, anında anlamaK 

ve algılamak durumundadır. Düşünme için süresi yuktur, çün­

kü görüntüler peşpeşe gelmektedir. Bu durumda senaryo ya­

zarı bir yandan filmin/izlencenin ancak % 60' ının görüle­

bileceği gerçeğini, öte yandan izleyicinin yapıtı izler­

ken düşünmeye zamani olmadığını gözönüne almalı ve çok 

karmaşık, birbirinin içine geçmiş,ancak uzun süre dü~ünÜ­

lüp bulunabilecek türde ilişki ve gelişmelerden elinden 

geldiğilı)ce kaçınmalıdır (141). 

Gerilime dayanan yapıtlarda kendini belli eden, di­

ğer türlerde de sık sık ortaya çıkan bir 'gerçek de izle­

yicinin yorgunluğudur.Yapılan bilimsel araştırmalar iz­

leyicilerin ilk dakikalardaki ilgi,dikkat ve anlama oran­

larıyla; son dakikalardaki il~i, dikkat ve anlama acasın­

da belirgin ayrımsamaların olduğunu ortaya koymuştur. 

(141 ~· ŞENER, A. g. k. 
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!zleyici, özellikle gerilim filmlerinde konuyu bel­

li bir dikkatle izlerneye başlar. Dikkat film ilerledikçe 

artmaya başlar, heyecan çoğalır, merak doruk noktasına 

ulaşınaya başlar. Ama filmin belli bölümlerinde izleyici 

için soluklanma payı konulmaz, tempo artarak sürerse, iz­

leyici bir noktada yorulur ve filmden kopar. Bu durum her 

hangi bir bölümde olabileceği gibi, izleyicinin ilgisinin 

en yoğun olması istenen yerde de olabilmektedir.Bu durum­

da senaryo yazarı, izleyicinin de yorulabileceğini dikka­

te alarak kimi bölümlerde/sahnelet•de onun rahatlaması 
' ' 

soluk alıp filmi yeniden ilgi ile izlemesini sağlayıcı 

, kimi soluklanma payları koymaya özen göstermelidir. 

Geriye-ileriye gidiş, dönüŞj koşut devinim gibi 

benzer senaryo yakla~ımları izleyici üzerinde etkili ol­

maktadır. Ama izleyicinin anıağını karıştırmamak için bu 

yaklaşımlar hem yazar hem de yönetmen tarafından dikkat­

lice kullanılmalıdır. Özellikle çocuklar için yazılan 

senaryolarda koşut devinimlere, geriye döniişlere ya da 

ileriye gidişler kullanılmamaya çalışılmalıdır.Çiinkü bun­

ları çocuk izleyicinin algılayamadığı saptanmıştır. 

Sinema ve televizyon aynı zamanda bir eğlence ara­

cıdır. Dünyanın her yerinde sinemaya gidenlerin, televiz­

yon izleyenıerin çoğunluğu bu aygıtların, bu özelliğini 

ön planda tutarlar. Bu durumda senaryo yazarı, izleyici­

nin yapısından gelen bu özelliği gözdellll uzak tutmamalı, 

bir yandan yapıtının iletisini en anlaşılır bir biçimde 

vermeye çalışırken, bir yandan da ortaya eğlendi rci özel­

liği olan ilgi çekici bir film çıkmasını sağlamaya özen 

göstermeli dir. 
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- Senaryo yazarı sinema/televizyon est~tiğini ve 

teknik yapım olanaklarını gözönünde bulundurma­

lıdır 

Bir senaryonun, kağıt üzerindeki durumu,izleyici 

için tıpkı bir karayolları haritası ya da tren tarifesi­

ne benzer. İzleyici, bu karmaşık yapı içinde sonuçta yal­

nızca kendısine sunulanı izler. 

Senaryolar kesinlikle değiı:ıtiri1mesi olanaksız tan­

rı sözü gibi değil, çalışmaya esneklik getirecek btlr yön­

de yazılmalıdır. Değiştirmeler ya da düzel.tmeler bir se­

naryo yazarı için kabul edilmesi zor şeylerdir ama yapı­

tın esenliği i çi n buna göz yummal ıdır~ Araç gerecin ye -

tersizliği,elverişsiz olması; çekirolerin çeşitli nedenler­

ı e uz arnası i bütçenin ye tersizliği; tekni.le ve. es tet·cık.. k ay­

~ııa.r .gibi nedenler değişiklikleri zorunlu kılar.Bu ne­

denle senaryo yazarı, yapımqının/yönetmeni n kendi olanak 

ve sınırlılıkları içinde çalışmak zorundadır.Bunu hiç bir 

zaman unutmamalıdır. 

Ama yine de elverişli olmayan teknik koşullar iyi 

bir senaryo yazarnı ile el al tındaki yapım olanaklarının 

ustaca kullanımıyla bu yetersizlikleri n hakkından geli ne­

bilinir. 

_ Senaryo yazarı senaryosunu işitilmek için yazma­

lıdır 

Sinema ve televizyon görsel bir araç olmakla birlik­

te, bir senaryodaki ı:;üm metinler ya da konuşmalar göz i­

çin değ;il, kulak için yazılmalıdır. 
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İzleyici senaryonun yazıldığı kağıtlar-ı kesinlikle 

görmeyecek, okumayacaktır. Yalnızca film ya da: bant üze­

r-inde gerçekleştirilmiş sunumunu izlecektir1 dinleyecektir-. 

İyi okunabilen bir metin, yetenekli biri tarafından okun­

duğunda sese gerek duymayabi li r. Genel bir kural olarak 

metni sürgit yüksek sesle okumak, nasıl ses verdiğini din­

lemek gerekir. Bu herşeyden öte, sonunda izleyici ni n ile­

tiyi nasıl alacağının anlaşılması b8k ımı ndan' önemlidir. 

- Zaman kullanımı senaryo yazarını etkileyen bir 

sınırlılık tır-

Senaryo, sinemada ve daha çok televizyonda zaman 

. baskısı altında yazılır. Senaryo yazarının sıkışmadan ça­

lışmak için çok ender bir süresi vardır. Bu zaman baskı­

sı altında çalışmak etkili ve nitelikli bir senaryo yaz_ 

mak gerçek bir profasyonelin işidir. 

Senaryo yazarının zaman kullanımında dikkat etmesi 

gereken iki nci sınırlılık, yazacağı yapı tın süresiyle il­

gilidir~-~· .. Bir sinema filmi ortalama 80- 120 dakika ara­

sında sürer. Bir çok ülkede sinema gösterim saatleri bu­

na göre ayarlıdır. Televizyond.i:i. .dU::rum daha kesindir. Bu 

nedenle senaryo yazarı, senaryosunu yazarken belirlenen 

süreyi dikkate almalı, anlatacağını/göstereceğini tavanı 

ve tabanı belirlenmiş bir sür·e içinde vermelidir. Filmin 

alışılan ölçülere oranla uzun ya da kısa oluşu iki sonu­

ca yol açmaktadır. u~un olma durumunda kimi sahneler ya 

da ayrımlar (sekans) budanmaktadır. Bu durumda senaryonun 

bütünlüğü bir ölçüde zarar görmektedir. Yapı tın uzun ya 

da kısa olmasının yarattığı ikinci sonuç pazar bularnama 
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olasılığıdır. Bu ilk adımda filmin yapımcısını ilgilendi­

riyor-sa da durum hiç de öyle değildir. Yapıtın pazar bu_ 

lamaması demek, izleyiciye ulaşmaması, iletisini vereme­

mesi demektir. Bu da yine senaryo yazarının süre konusun­

da dikkatli olması gerçeği ni ortaya koymaktadır. 

Buraya dek açıklananlar özetleni rse, sinemanın ve 

televizyonun karmaşık yapısı, daha küçük bir ölçüde senar­

yoda da bulunmaktadır. Tıpkı sinema ya da televizyonun 

birbirinden ayrı bir çok özelliğe aynı anda sahip oluşu 

gibi, senaryolarda aynı tür özellikleri taşımaktadır-lar. 

Bu özelliklerin başlıcaları şunlardır: 

- Senaryo yazın dışı bir uğraştı r. Süslü tümceler, 

kitap diline uygun konuşmalar, yazınsal açıklamalar se­

naryo i çi nde yer almamalıdır. 

- Senaryo, izleyenıerin ilgisini baştan sona çe­

kecek bir biçimde yazılmalıdır. Çeşitli çatışmaların,do­

lantıların bu amaca hizmet edecek biçimde senaryoda yer 

almalıdır. 

_ !zleyicinin yapıtı izlerken düşünmeye fırsatı 

olmadığı gözönüne alınarak zor anlaşılır ya da ancak U­

zun düşünme süreci sonunda anlaşılabilecek gelişmelere 

·se:naryoda fa.Zla yer verilmemelidir. 

- Kimi yapımlarda, belli bölümlerde izleyiciye 

soluklanma payları verilmelidir. 

_ Yapımıarın süresinin sınırlı olduğu unutulmama­

lı, ileti belirlenen süre içinde sözü uzatmadan, ekono­

mik bir yolla verilmalidi r. 
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_ Senaryo yazımı sırasında estetiğin ve tekniğin 

o günkü koşulları dikkate alJ.nmalıdır. Gerçekleşmesi ola­

naksız sahne ve çekirolere yer verilmemelidir. 

- Her senaryo geniş ölçüde hayalgücünün bir ürü­

nüdür. Ama senaryo yazılırken, sinemanın/televizyonun 

teknik koşullar:ıı da gözönünden uzak tutulrnamalıdır.Diğer 

bir söylşyişle, hayalgücü, teknik olanak ve koşullarla 

sınırlandırılrnamalıdır. Teknik açıdan gerçekleşmesi ola­

naksız çekim ya da salınelere yer verilrnernelidir.Böyle bir 

sahne ya da çekim gerçekleşrrıiyeceği için senaryo yazarı­

nın uğraşı bo~a gitmiş olur. 

- Senaryo başından sonuna değin gösterıneyi ön plan­

da. tutrnalıdır. 

- Sinema ve televizyonun, diğer tüm sanat dalları 

gibi bir şey anlatmak, bir ileti vermek amacıyla yola çık­

tığı sürgit us'ta tutulmalı, bunu en açık, en kolay anla­

tan bir senaryo yazmaya özen gösterilmelidir. 
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B. SENARYONUN EVRELERİ 

Yazılı metni, çekime uygun gö~sel anlatım biçimine 

dönüş t ü~ebi lmek yeteneği; bi~ senaryonun yapımda nasıl 

kullanılacağını anlama ve kimi uygulamala~da deneyimi ge­

rekti rm ektedir. 

Senaryo yazımında uygulanması ge~eken kimi ku~al­

la~ öncelikle senaryonun biçimsel yanıyla ilgili olanlar-

dır. 

Senaryo temimi, genellikle, dar anlamda ~Q_ek~i_m __ s~e-­

naryosu yerine kullanılmaktadır. Fakat t~ma~nın, sinema 

ya da televizyonun özelliklerine göre işlenmasini göste­

ren m eti n de senaryo olarak adlandırılmaktadır. Bu metin 

bir kaç s·ayfalık öz etten, bir film öyküsüne, ayrıntılı 

çekim senaryosuna dek değişmektedir. Bu nedenle tüm ev­

releri kapsayan değişik metinlere de senaryo adı verilmek­

tedir. K arı ş ıklığı önlemek i çi n he~ evreni n k endi ne özgü 

adını ve açıklamasının yapılmasında yarar vardır. 

Senaryo çalışmasının evrele~i sırasıyla şöyle sı-

ralanmaktadır: 

a) Özet (synopsi s/ si nematoğrafik .öykü/ suj e) 

b) Gelişti~im (treatment/ taslak/iskelet/şema) 

c) Ayrımlama (sinematoğra.fik konu) 

d) ~ekim Senaryosu (shoting script/çevirim sena~­

yosu) 

Klasik yöntemde senaryo çalışmasının ilk evresi 

tema'nın saptanması~_2nunu~llilmesidir. Bundan sonra­

raki evreler şöyle sıralanmaktadır. 
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a) Özet_lSynopsis~ 

Bir senaryo çalışmasında ilk evre. Tema seçilip, 

konu saptandıktan sonra filmin/televizyon izlencesini n 

öyküsü en kısa yoldan 5 - 6 sayfa içinde anlatılır.özce­

si, özet (synopsis) yapıtın konusu üzerinde ilgilileri 

(y apımcı/yön etmen) aydınlatan metindir. 

Tecimsel sinemada/televizyonda bir filmin yapılıp 

yapılmamasına çoğu kez özet (synopsis) okunduktan sonra 

karar verilmektedir. Çünkü özet bir çeşit senaryo tasıa­

ğıdı r. 

Özet'in bir diğer yararı, düşünülen konuda aksayan 

kimi noktalar ortaya çıkarsa, işi .fazla ilerletmeden dÜ­

zel tme, yönlendirme görevi yapar. Yi ne işlenecek konu, ka­

ğıda geçirilirken, kimi bulgularla öykü geliştirilip var­

sıll aş tır ıl abi li r. 

Özet' in uygulamadaki bi u diğer yararı, senaryo ya­

zarı, filme alınması düşünülmeyen öyküsü için boşu boşuna 

emek harcamasını i lk adımda önl emesidi r. 

Özet'in (synopsis) özellikleri şunlardır: 

- işlenecek tema kesin olarak belirlenir; 

-Konunun genel çizgileri çekilir; 

- Başlıca ki şi 1 er ortaya k onulur. 

- Geniş zaman kipi ile yazılır. 

Tema, olaylar. dizisi, kişiler, çevre, devinim se-

(142)-NİJAT-ÖZÖN, Sinema ve Telev~zyon Terimleri Sözlüğü, 
'1'. D.K. yay., An\C ara 19Sl, · s. 522 
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naryonun başlıca öğeleridir. Özet (synopsis) çalışmasın­

da bunlar ana hatlarıyla belli olduktan sonra, senaryo ya­

zarı öyküsünü geliştirmeye başlar. 

Geliştirim evresi özet ve bundan sonraki evre 

olan ayrımlama arasında yer alır. Özet' e kısa öykü deni­

lirse, geliştirim (treatment), bu kısa öyküde ele alına­

rak işlenen konunun daha ~rıntılı olarak -kırk,elli s~­

fa- genişletilmesiyle elde edilir. 

Özet'te, "Çok iyi bir insan olanA ••• " diye geçen 

bir açıklama geliştirim'de daha ayrıntılı biçimde ele a_ 

lınır. Ge1i~tirim'de A'n+~ iyi bir insan oluşunun nasıl 

gösteril~~ileceği bir kaç türnce ya da bir görüntüyle açık­

lanır. Diğer bir söyleyişle, film öyküsüne bir çatı ola­

rak görülen dramatik yapı, geliştirim'de tamamen kurul­

muş tur ( 14 3) • 

Gelişti ri m evresinde, senaryo yaza.rından, sanat de­

ğeri büyük bir uzun öykü ya da roman değil, yalnızca ba.. 

şarılı bir sinema metni hazırlanması beklenmektedir. Bu 

nedenle, senaryo yazarı,öyküsünü geliştirir-ken, sonuçta 

ort~a çık abilecek yap:r..±l n her görüntüsünü bu evrede ta­

sarlamalıdı.r. Diğer bir söyleyişle, geliŞtirim'deki her 

anlatımın, filmdeki görüntınere karşılık olarak düzenlen­

mesi gerekir. Ortaya çıkacak metin, tamamlanmış bir film­

de yer alac::.ak görüntülerin sözciikler-le anlatımı ve bu an­

ı atımı n si nemanı n/televizyonun gerektirdiği koşullara 

uygun olmalıdır (144). 

( 14 ~ Ş EN ER A. g. k • 
(144) ONARAN, A.g.k.,s.l5 
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Geliştirim'in daha sonra çekim senaryosuna dönüş_ 

türülmesi nedeniyle,. önce öyk ün ün belli başlı devi ni mle­

rinin (aksiyon) yerlerinin saptanması, bunların yerli ye­

rine yerleştirilmesi gerekmektedir. Bu devinimler, son­

radan tamaml,anmış tilmin/televizyon izlencesinin ana 

parçası olan bölüm, ayrım (sequence) ve sahnelerinin bel­

kemiğini oluşturacaklardır. Ana devinimlerin yanı sıra 

ikincil derecede devinimler ya da olaylar yine gelişti .... 

rimde yer alırlar. Bunlar ı.) belli başlı devinimlerin 

birbiri ne bağlanmasına; 2.) öykünün iler~ye doğru akışına 

bir düzen vermeye; 3.) kişilerin şu ya da bu özellikleri­

nin ve tinsel durumlarının açığa vurulmasına yaradıkları 

gibi, 4.) az ya da çok dramatik etki yaratabilecek devi­

nimler şu ya da bu yolda kullanılarak izleyicinin ilgisi­

ni uyanık tutulması, filmin/televizyon izlencesinin gidi.., 

şine yakından katılma.:s~J öyküde gerilim ve gevşeme nokta­

larını (soluklanma payı) oluşturar·ak izleyiçinin ister 

istemez bu akışa kapılması sağlanm.aktadır (145). 

Senaryo yazarı, bu çalışmasını yaparken, sinema ya 

de televizyon özelliği olmeyan noktalarda diğer san.atlar 

için geçerli olan kurallardan, tekniklerd~m yararlanır. 

Geliştirim (treatment), aşağı yukarı kendine özgü teknik­

le yazılmış uzun bir öykü olduğuna göre, uzun öykü tekni­

ği ve genel olarak roman/öykü türünün tekniği burada se­

naryo yazarının işine yarayabill r: ı. )kişilerin özellik­

lerinin belirtilmesi (kişileştirme); 2.) çevre özellikle­

rinin ortaya konulması ; 3.) devinimleri n düzenlenmesi 

(145) A.g.k., s.l6 
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hep bu tekniğe göre yapılır. Fakat bir· geliştirim her 

şeyden önce bir sinema/televizyon yapıtıdır,bu nedenle de 

herşeyden önce si nemanın/televizyonun koşullarına uygun 

olarak hazırlanması gerekmektedir (146). ', 

Özc·esi: 

- Gelişti ri m' de (treatment) dramatik yapı belirle­

nir. Olgular sıralanır. Olayların bağlantıları sağlanır. 

Konunun gelişme ve çatışma noktaları belli olur. 

-Kişiler özellikleriyle tanıtılır,kişiler ve on­

ların orteya koyduğu olaylar irdelenir (147). 

- Konuşma örgüsünün (diyalog) en önemlileri yazı-

lır. 

- Ele alınan öyküde konunun yalnızca ana hatları 

değil, ikincil derecedeki gelişmeleri de belli olur. 

- Geniş zaman kipiyle yazılır. Yaz.1.nsal süsleme­

ler yapılmaz. 

c~ Ay rı ml ama 

Ayrımlamar ge·liştirim ile çekim senaryosu arasın­

da yer alan, senaryo yazarının, yönetmen ile çalışmaya 

başlamadan önceki son bireysel çalışmasını yaptığı son 

senaryo evresidi r. 
___________ .. ___ _ 

A. g. k., s. ı 7 . 
"Kullandığım yöntem, diyaloglar hariç en ince ay­
rıntısın.ı. dahi kapsayan bir treatment' hazırlamak-
tır. Bunu epizotlar zincirinden oluşan bir film 
olarak görürüm. Her epizotun (sahnenin) içeriğinin 
son derece sağlam olmasına özen göste~m~m. Böyle­
ce her parçası kendi başına küçil1c bir film olacak­
tı. "(TRUFFAUT, A.g.k., s.88) 
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Ayrımlama ile artık her şey sonuçlanmıştır.Bu ev­

t"ede içerik bakımından belli bir sonuca giden olayla!:" di­

zisi nin en küçlı"k ayt"ıntıları ortaya konulmuş, kişilet"in 

kişilik özelliklet"i en küçük ayt"ıntısına dek belirtilmiş_ 

tir. Biçimsel olarak da, görüntü ve ses olmak üzere ka­

ğı t ikiye (iki sütun) ol ar ak ayrılmıştır. En önemli bi­

çimsel özellik geliştirim'de (treatment) geliştirilmiş 

öykü çekim aşamasında kolaylık sağlamak üzere, bir man­

tık çerçevesinde parçalanarak sıralanmış tır.· 

Ay rı ml ama evresinde senaryonun an·a pıarçi;ı.l arı: 

Bir roman da, bir tiyatro oyununda olduğu gibi, bir 

sinema filminin ya da bir televizyon izlencesinin de ken­

di ne özgü bi çimsel öğeleri bu,lunmaktadır. Bir senaryo çok 

sayıda par·çalara bölünmüş tür. Daha doğrusu bir film par­

çalardan kuruludur (148). 

· Ayrımlama evresinde senaryonun biçimsel parçalan­

ması büyu"kten küçüğe doğru şöyle sıralanmaktadır: Bölüm, 

~\yrım, Sahne, Çekim. 

Bu parçalar, kimi zaman yanlış olarak birbirleri­

nin yerine kullanılmaktadır. 

ca) Bölüm (partl 

Bir romanın bir böl üm üne eşdeğer ol an böl üm, yapı­

tın konusunun ana parçalarından birinin içinde gelişip 

sonuçlandığı görüntü di zisidi r. Olagan uzunluktaki bir 

filmde (90 dak.) 7 - 8 bölüm bulunur. 

Bölümlerin birleşmesiyle yapıtın tümü oluşur. 

Bölümde, dramatik gelişimin belli başlı bir parça­

sı yer almak tadı r. 
-------·--
(148)BAZIN, A.g.Bı., s.66 
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cb) Ayrım (Seguence) 

Yap.ıtın konusunu oluşturan her bir olgunun/olayın 

içinde gelişip sonuçlandığı görüntüler dizisidir. 

Ayrımların bir araya gelmesinden bölümler doğar. 

Diğer bir söyleyişle, ayrım, bölümlerin içinde yer alan 

sahneler dizisidi r. Ayrım, dramatik yapıyı oluşturan her 

bir olgunun/ olay ın i çi nde gelişti ği parçadır·. 

Ayrımlar kesinlikle dingin ve durgun olamazlar. 

Tıpkı teleferiklerin yükseğe tırmanmalarını sağlayan diş­

li çarklar gibi, devinimleri ileriye doğru taşımalıdır­

lar (149). 

Ayrımların her biri kendi içinde bir bütünlüğe sa­

hiptir. Ayrım içindeki devinim, birbirini i~leyen çekim­

ler boyunc-a uyumlu olmalıdırlar. Öyle ki, olay/olgu ger­

çek yaş arndaki gibi d üzgün bir ak ış i çi nde anı atılmalıdır. 

Ayrım tek ya da değişik yerlerde geçebilir. Ayrım, 

dış sahne i le başlay ıp, iç sahneyle süre bilir. 

Belirli uzunluktaki bir filmde 25-30 ayrım bulun­

ur. Ayrım, açılma (fade in) ile başlayabilir, kararına 

(fade out) ile bitebilir. 

co). Sahne (scene) 

Aynı k i şi ler ve aynı dek or (rnek an) i çi nde geçen, 

bir ya da daha çok çekimden oluşan görüntüler dizisidir. 

Diğer bir söyleyişle, sahne, filmin/televizyon izlencesi­

nin bütünü içinde tamamlanmış bir durumu sergilemektedir. 

(149) TRUFFAUT, A.g.k., s.65 
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Sahne olayların gerçekleşeceği yeri ya da dekoru , .. 

tanımlar. Diğer bir söyleyişle, sahne, aynı kişilerin ay­

nı dekor (mekan) içinde, aynı anda yer aldıkları çekimler 

bütünüdür. 

Salınelerin bil!'' araya gelmesinden ayrımlar oluşur. 

Sahne için yapılan bu tanım, tiyatrodan alınmıştır. 

Tiyatro oyunları nda, ol ay çe şi tl i sahne le re bölünmüştür 

ve her sahne değişik· ortamlarda gerçekleşir. Sinema ve 

televi zy onda sahne, sürekli bir ol ay ı gösteren ç.eki mler 

dizisi ya da tek bir çekimdir. 

cd) Çekim (shot) 

Sinema ve televizyonun temel malzemesi görüntüdür. 

Öte yandan sinema/televizyon, ağ tabaka izlenimine dayan­

dığı için belli bir süre içinde göze peşpeşe gelen çok 

sayıda görüntülerden oluşmaktadır. Öyleyse görüntü denil­

diği anda bir kare anlaşılacağı gibi, bir resimler dizisi­

de anlaşılmalıdır. Bir çekim, bir· çok devinimli görüntü_ 

nün dizilmesinden oluştuğuna göre, en küçüK birim görün-

t•• u, tek kare değil, çekim' dir. Çünkü bir görüntünün tek 

başına bir değeri yoktur. Bir görüntü, herhangi bir devi­

nimi n, durumun a_ncak saniyede l/24'ini ve'ren bir fotoğraf­

tan başka bir şey değildir. 

Bu durumda çekim, sinema ya da televizyon yapıtını 

oluşturan dramatik yapının en küçlik birimidir denilebilir .. 

İki noktalama imi (kesme, zincirleme, vb) arasında kalan 

görüniliü dizisine çekim adı verilir.Diğer bir söyleyişle, 

çekim, kameranın hiç ara vermeksizi n, durduruluncaya değin, 
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sUrekli olarak bir görüntliyü filme ya da banta alınması-

dır (150). 
" Çeki mler·in, kurguyla bir araya geti rilmesiyle s ah-

n el er oluşur. 

Kural~olarak, bir :filmin bir çekimi,her birinin siL 

resi 5 il e 15 saniye arasında değiş rnek te dir. Bir ya da bir_ 

buçuk saat süren bir filmde ise, yaklaşık! 600 çekim bulU­

nur (151). 

Sonuç olarak, bu biçimsel bölünmenin zaman olarak 

ölçekleri aynı değildir. Uzun ya da kısa olabilirler. Bu 

senaryo yazarının işlediği konunun biçemine, içeriğine 

göre değişmektedir. Bölüm, ayrım,sahne ve çekim gibi bi­

çimsel parça senaryo yazarının işlediği konunun bi çemine, 

içeriğine göre deği,ir. Bu biçimsel bölünmeler-le olqyın 

tartımı, temposu oluşturulur. Ustalık bu bölünmeleri ye­

rinde ve ölçüstinde yapmaya bağlıdır. Senaryodaki bu sıra­

lama aş·amasında genel olarak önce ayrımlama'lar (sekans) 

ele alınmaktadır·. Sonra her ayrım kendi içinde salınelere 

böl ünmektedi r. 

Senaryo yazarının tek başına, bireysel çalışması 

burada bi tmektedi r.Bundan sonrası yazar-yönetmen çalışma­

sıyla sahneleri, çekirolere ayırmaktır.Bu da çekim senar­

yosu evresinde yapılmaktadır. 

(ı50) 

(151) 

Filmin çekimi sırasında teknik ya da dramatik yan_ 
lışlıklar nedeniyle aynı çekim,hiç bir değişiklik 
yapılmadan yeniden çekilirse, bu çekimin yinelenme_ 
sidir.Eeer herhangi bir nedenle (mercek değişimi 
kamera devinimi ya da değişik bir olayın görüntiL 
lenmesi) tüm düzenleme değiştirilirse,bu çekimin yi­
nelenmesi değil, yeni bir çekimdir. 
Hitchcock filmlerinde lOOO'e yakın çekim kullanmak­
tadır. Ku..c;lar filmindaki çekim sayısı ise 1360'dır. 
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Senaryonun hazırlanıp, çekime geçildiğinde ortaya 

çık an en ön e ml i sorun _çe rçevel erne (k ad raj) dır. Plastik 

bir e tk i el de etmek i çi n :fi 1 m seti nde ku ll an ıl an eşyalar, 

devinim durumunda olan figlir ve nesnelerin ba~ıntıları 

bir çerçeveleme dli:;:;eni içirınde yerlerini almakta ve oluŞ­

maktadırlar. Görüntüler en azından bir çeki mi oluş -curac ak 

sayıda ardarda sıralandıktan sonra, bir anlam oluşturur­

lar. Yoksa bir çekim içinden alınacak herhangi bir görün­

tü, fotograf aygı tıyla alınmış her hangi bir duragan fo­

toğraftan fazla bir değer taşımaz. GörüntünUn çerçevesi 

aynı anda görüntüde yer alan varlıklar için bir ölçek gö­

revindedir. Görüntü içindeki varlıklara (oyunculara ve nes-. 

nelere) belirli bir görüş noktasından bakılarak, belirli 

bir anlayışla çerçeve içine yerleştirilmektedir. Böylelik­

le bir görüntü içindeki öğeler ortaya çıkmaktadır: Konu, 

rnek an, çerçeveleme, çeki m ölçeği, kamera açısJı., aameranın 

görüş nok~ası, aydınlatma, oyun,görüntü düzenlenmesi,sah­

ne d üz eni gibi. 

Çekim Ölçeği 

Çerçevelemenin yol açtığı çekim ölçeği içinde, çe­

ki mler/ gö rUntüle r, değişik boyu tl arda ort~a çıkmaktadır. 

Çekim ölçeği hem konu, hem de görüntü alanına bağlı ınla­

rak, konunun görüntü boyutu göL-önüne alınarak belirlenmek­

tedir. 

Bu değişik boyuttaki çekim ölçeklerini teknik de­

[;il bir anı atı m aracı ol ara k oynadıkl arı rol bak ımından 

çok uzak çekimler ve yakın çekimler olarak gruplandırıl­

mak tadı r. 
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- Qok Uzak Çeki m 

Çok uzak çekim, uzaktan geniş bir alanın gösteril­

mesidir. Çek uzak çekim, bir olay/ortam geniş bir alan 

içinde gösterilerek izleyicinin etkileurnesi istenildiğin­

de kullanılmaktadır. Bu çekim ölçeği, daha çok betimler­

de, dramatik yapıyı oluşturan olguların içinde geçtiği 

çevreyi betimler. 

Çok uzak çekimler·, bir kentin uzaktan kuşbakışı 

görünümünü, büyük bir çiftliği, bir petrol alanını, bir 

askersel al an gibi durağan verilmek i stenen görüntülerle 

devinim dururnundaki bir ordu, bir hayvan sürüsü gibi kit­

deviniınlerinde ya da filmin bir ayrımının (sekansının) 

tanı tılmasında ya da fi ı mi n başı angıc ında açılış/ giriş 

çekimi olarak kullanılmasında etkisi izleyicinin ilgisi­

ni yakalamak açısından büyu"k olmaktadır. 

Destan sı bir yapıtta pek rtok uzak çekim kullanıl­

maktadır. Kendilerini çevreleyen doğa ya da toplumsal çev­

re içindeki insanları bu çevre ile uyumlu bir biçimde bü­

tünlemek isteyen bir yapıt için de aynı şey geçerlidir. 

Uzak çeki ml e, daha yak ı ndan alınan sonrak i çeki ml eni n han­

gi geniş mekan içinde yeraldığını gösterm~ kullanılmaklta­

dır·o 

özcesi, çok uzak çekimler, öykü'ı·.örgüsü kurulmadan 

kişilerin tanıtımı yapılmadan önce olayın geçeceği alanı 

tümüyle izleyiciye göstermede yararlı olmaktadır., 

- Uzak Çekim (Extreme Long Shot) 

Bir yerin uzaktan görüntüsünü veren çekimlerdir. 

Kişiler, sahne içindeki nesneleri yer içinde izle­

yiciye tanıtmak için kullanılmaktadır. Böylece izleyici, 
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sahnede kimlerin olduğunu, devinimlerini, durdukları yeri 

bir sonraki yakın çekimde bilecektir. Bu nedenle oyuncu_ 

ların giriş/ çık ışı arı ve devi ni ml e ri o ortam i çi nde oyun­

cuların bulundukları yerler anlatımsal açıdan uzak çekiİn­

de gösterilmelidir. Oyuncuların devinimlerinin yakın çe-

kimde izlenmesi, bir süre sonra onların diğer oyunculara 

göre nerede bulundukları ve ortam içinde nerede durdukla-

rı konusunda izleyiciyi karışık düşüncelere itecekür.Bu 

nedenle, oyuncunun devi ni mi olJuğunua ı::ıahnenin uzak ı;ekim­

de yeniden gösterilmesi ussal olacaktır. 

Uzak çeki mler genel olarak hoşgörülü bir d ü:L~enle-
' 

me içermektedirler.Böylece oyuncuların dış devinimleri 

için yeterli yer sağ;lanmakta ve ortamın tümünün izleyici­

ye tanıtılması gerçekleşmektedir .. 

Uzak çekim bir sokağı, bir evi, bir adayı ya da 

olayın geçeceği herhangi bir ortamı kapsamalıdır. 

- Orta Çekim 

Orta çekim, uzak çekim ile yakın çekim arasındaki 

bir çekim ölçeğidir. Oyuncuların dizlerinin üzerinden ya 

da bellerinin tam aşağısı görüntülenir. 

Birkaç oyuncu orta çekim i çinde gruplandırıldıkla­

rında, kamera onların el/kol devinimlerini, genel devinim­

lerini, yüz anlatımlarını yeterli açıklıkta görüntüleye­

cek b.içiınde .gruba yaklaştırılrnaktadır. Orta çektmler, sı­

nırlı bir alan içinde büyLı'k boyutlu f'igürlerle tüm olayı 

anlattıkları için te1ıevizyon izlenceleri için çok yarar-

lıdırlar. 

Orta çekimler, izleyiciyi olaya yaklaştırmada ve 

sahnenin uzak çekirole tanıtılmasından sonra ol~ların 
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sunumunda yetkin oldueu için konulu filmlerin büyUk bir 

bölümünü kapsamaktadır. Öykü, uzak çekimden :Sonra orta 

çekimle siirdürLi.lrnektedir. Yakın çekimlerden sonra oyuncu_ 

ların yeniden tanıtımı için yeniden orta çekime dönülmek_ 

tedi r. 

En ilginç orta çekim ikili çekimler'dir.Bu çekim­

de oyuncular karşılıklı olarak,yüzyüze durmakta ve konwıı­

maktadı rlar. 

İki li çeki mler-i n çeşitleri: 

- Oyuncuların kameraya profil durarak karşılıklı 

ayakta ve otururak konuşmaları. Profil çekimde ana sorun 

iki oyuncudan birinin üstünlüğünü vurgulamak:tır. üstünlük 

konusma örgüsü, devinim ile verilmektedir.Burada oyuncuya 

dalaşma verilerek ya da durum değiştirilerek dramatik il­

gi birinden diğerine aktarılarak verilebilir. 

- İkili çekim açılandırılarak görüntüde derinlik 

sağlanabilir. Yakındaki oyuncu hafifçe içe döner, sırtı 

kameraya gelecek biçimde durur. Uzaktaki oyuncu kameraya 

45°'lik açı yapacak biçimde birinci oyuncunun karşısına 

yerleştirilir. 

Uzak_ve Orta Çekim'in Diğer Ölçekleri 

Toplu Çeki m (TOÇl (Di stanc e Sh ot, Vi s ta Sh ot, Very 

Long Shot): 

Bir yerin uzaktan görüntüsUnU veren çekim. 

Genel C)ekim (G.!Ql (Long Shot, FullShot, Master Shot): 

Kişilerin belirli geniş bir mekan içinde görülec·ek 

büy i:ikl ük te yer aldıkları çeki m. 
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Boy Çekim (B.Q!U (Mediurn Shot, Mid Shot): 

Ki9inin çerçeve içinde bUtUnüyle yer aldığı çekim. 

Belli bir dekor/mekan içinde ayaklarından başlayarak çe­

k i m i yap ı 1 ac ak k i ş i ya da k i f:3 i 1 er i d if: e rl er i n d e n s oy u tl a­

m ak amacıyla kullanılmaktadır. Dikkati daha yoğun üzerin-

de toplayan bir ilgiye karşılıktıt;. 

Diz Çek~D1Çl (Close Medium Shot): 

Ki~inin çerçeve içinde dizinden yukarısının görü-

necek büyi.ikliikte yer aldtığı çekim. Bu çekirne _3/4 çekim 

_(3/4 Shot)_, Amerikan Çekim (American Shot) da denilmekte­

dir. Dizlerden başlayarak çekimi yapılacak kişi ya da ki­

şileri soyutlamak amacıyla kullanılır. Bir grubun özelli­

ğine izleyiciyi yaklas-cırmak amacıyla sık sık bu çekim 

öl çe[· i ne bawvurulmak tadı r. 

- Yakın Çekim 

Bir kişinin yakın çekimi, senaryoda görüntü.nün bo­

yutuna göre belirtilmektedir. Yakın çekimler daha çok psi-

kolojik durumları anlatmakt<-ı kullanılmaktadır. 

Ef;er senaryoda özel bir yakın çekim ac;ıklanmadık.ça 

istenen yakın çekim, genellikle baş ya da omuz çekimi ola­

rak e;erçekleşti rilmektedi r. 

J3el Çekim___lli~l (Close Medıiurn Shot: 

Kişinin çerçeve içinde belinden yukarısı görLinecek 

büyUklU\cte yer aldığı çekim. 

Göğüs Çekim_{Gö..Ql (Cl o se Sh ot) 

Kişinin çerçeve içinde göB;sünden yukarısı görUne­

cek bUyUkl Lik te yer aldığı çekim. GöğUs çekimi, oyuncunun 

bel ile omuzları arasındaki böl ümUn yaklaşık tam ortasın­

dan başın üstüne dek olan bölümün çekimidir. , 
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Eaf? Çekim (BAÇ) (Big Close Up): 

Kişinin yalnızca baı;ıının yer aldığı çekim. 

Göğüs ve baş çek im, sessiz sinema dönemi nde çok 

-ı;utulan bir çekimdir. Bugün de bir yapıtın dramatik ya da 

şii r·ııel gelişmesi güçl ii duyurulmak istendif,i nde yine bu 

çeki m le re başvurulmak tadı r. 

Ayrıntı Çekim (AÇ) (:Detail Shot): 

Konunun küçi.Jk parçalarının çerçeveyi tümiiyle dol­

durfl.u[:u çe1dmler. ÖrneE;in bir elin, bir gözün ya da bir 

tabancanın yeraldıttı çekimler. Bu çekirolerin dramatik vur-

gulamalarda özel bir yeri bulunmaktadır. Diğer bir söyle­

yişle filmin gelişimi aynı zamanda ö[J;retici (didak-c;ik), 

insancıl ve bütünleştirici anlamları bu çeşit görüntüler-

le vurgulanmaktadır. 

Yakın çekimler-, filmde bir çeşit tinsel mikroskop 

rolü üstlenmektedirler-. 

Bela Balasz, mekanın ötesinde yer alan baş ve ay­

rınt~kimlerin alışkanlıklara aykırı niteliği üzerin­

de durarak '~üzün anlatımı, kendilif.inden tüm ve rahatça 

anlaşılır bir anıarn taşır ve bunu içeren bir baş C!ekiıni 

elde varken zaman ve mekan içinde, artık onu gözönüne ge­

tirmek ten başka şeye gereksinim yoktur"0-52) demektedir. 

Çeki ml er."i n uyuını aştırılmas ı yoluyla tema, ilki n 

tüm genişliC;iyle belirtilmişken, çekiralerin birbiri ardı 

sıra gelmesine karşı gelen bir dizi deE;işim içinde gittik-

çe Gelirnrıektedir ve yerine oturmaktadır. Bu değişim bir 

çekimden di[erine geçiş, öylesine Geliqtirilmektedir ki 

( ıs 2 ) Ak t • ON ARAN , A. g. k • , s • 38 
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uyanan duygu do{J;al ve rahat olmalıdır. GörünLülerin kopuk-

luğu göze çarpmamalıdır. Bu da uyuşum teknijj'ine ba[.tlıdıt-

( 153 ) • 

Güncel yaşarnın bir sahnesi, yönetmenin yorumuna, 

estetik görüşüne ve yapısına göre, çok çeşitli biçimlerde 

uyumlu kılınabilir. bu durumda sinema, "anlamlı görüntiL 

lerin birbiri ardından gelmesidir 11 (154). Bu yöntem, bir 

filme, vurgulanmak istenen dururnların önemini sa[Ş:layabil­

mek te dir. Çünkü belirli bir n ok tay JJ. ortaya k oyma, bu nok­

tanın yo[unlu[runu ortaya çıkarmaktadır. 

Senar,yo~ekim~l:_lc;i1_i bi lf2.1_~azılırken dik­

kat edilmesi ge re k en n ok talat": 

Senaryoya çekim ölçekleri yazılırken, bunlar rast_ 

gele del:;il, aşap:ıdaki amaçlar gözünlinde tutularak yapıl­

maktadır·: 

- Konuyu açık-se_ç~östermek: 

Uzak çekimler olmadan, izleyici olayın geçti[!·i yer 

ve kir}ilerin konumlar·ı, durumları konusunda bilgi sahibi 

olamaz. Uzak çekirnlerle izleyici zaman zaman a,ydınlat&­

malıdır. 

Giriş/çıkışlar, temel devinimler u.zak çekiralere 

e;eçmek için iyi bir nedendir. 

------------Uyuşum : İki çekim arasında devi ni m, anlam, aydınlat-(153) 

(154) 

ma mekan/dekor donatım oyun bakımından aykırılık 
olmama durumu.İ"ki çekimin izleyicide birbirinin ta-
mamlayıcl.sı olduğu duygus{ınu uyandır~n özellik. Çekim_ 
de eksik bırakılan ya da eksikli{d kurguda ortaya 
çıkan ve uyuşumu sağlamaya gerekli çekimler.Bu çe­
kimler sonradan yapılır ve baC;layi.cı çekim adını 
al ır. 
AIJD1:1E MAUHOIS, (Ak t. Ol~ARAN, A. g. k., s. 38) 
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Genel çekimlerle,izleyici kiŞilerin bulundukları 

yer ve durumları konusunda bilgi edinecektir.Çünkü izle_ 

yi ci ne ol1;p bi tti {!i ni, net bir bi çi md e görmek istemek­

teeli r. Im nedenle konuşanı hemen göstermek gerekrnektedi r. 

Di[l:er bir söyleyişle, konu zamanında izleyiciye görüntü 

ol ar ak iletilmelidir. 

Yakın çekiralerin etkisi u:c;ak çe1dmlere oranla da-

ha fazladır. Ama yakın çekimler-in peşpeşe çok kullanılma_ 

sı rahatsız edici ve yorucudur. İzleyici ni n e;özü zaman 

:Zaman de[;ir?ik ve uzak bir çek1mle dinlenmek istero Uzak 

bir çekimin ardından gelen yakın çekimi daha etkileyici 

k ıl mak tadı r. 

Her yeni kişinin girişinde ya da izleyicinin bir 

sUredir görmedit~i eski bir kişiye, yine göründ ü('·unde, ola­

bildi[!·ince çabuk yakın çekimi yazılmalıdır. Bu hem izle-
1 

yiciye o kişiyi anımsatmak hem de uzak çekimde tanımnama 

tehlikesini ortadan kaldırmak için gereklidir. 

Yeni bir kişi verildieinde, izleyici içgi:idUsel ola­

rak onu görmek, tanımak ister. Bu içgüdiiyü gider·mek için 

yeni kif]iye hemen yakın çekim verilmelidir. 

Aynı kişi çok uzak çek imden, çok yak ın çeki me geçi­

lerek gösterilmemelidir. Böyle bir geçişin yarataca[ı et-

ki ço1c çirkindir ve yakın çekim izleyicinin üzerine atlı-

yor imajı verecektir. Eğer çarpıcı ()zel bir etki elde edil-

rnek istenrrhiyorsa, iki ·çekim arasına orta bliyülcliikte bir 

çekim yazılmalıdır ya da oyuncu kameraya doğru devinmeli-

dir. 
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Uzak bir çekiri1de kişi tanınmıyor ve kim olducu ay­

rıınsanrnıyol·sa, o kişinin yakıın çekimine geçilmemelidir. 

Çunkü izleyicj., görüntüdeki kişilerden hangisinin yakın 

çeki uli n e geçildi ~·i ni anı ay am ayacaktır. Aynı bi çi md e, öz; el 

bir etki elde etmek istemniyorsa, çok yakın çekimden çok 

uzak bir çekime geçmekı..e yanlışt.Lr. İki çekim arasına ke­

sinlikle orta büyüklükte bir çekim yazılmalıdır. 

Yersiz kullanılan, anlamsı:6 film hileleri, kamera 

devinimleri, geçişlet·, yakın ya da uzak çekimler izleyi_ 

cinin kafasını bulandırmaktan öte bir işe yararnamaktadı.r. 

Ama konu net ve açık-seçi'k daha önce verilmişse sayılan 

görUnlü ö~ellikleri dramatik etKiyi güçlendirir, bunu aa 

unuı:;mamak gerekir. 

- Drarrıaı:;ik e Lk i yaratmak: 

Konuyu açık-seçik göste('en açılar, çerçeveler kul_ 

lanılarak, iyı bir gorüntü düzenlemesi yazarak, dramatik 

etki sa~tıanabili r. 

- Olumlu bir törtinı..u düzenlemesi elde etmek: 

İyi bir görüntü düzenlernesi yazılarak, film ger_ 

çekleşti C; i nde bet~ni yüzde si daha da çoğal tıl abi li r. 

Kamera merceğinin yapısı nedeniyle. sineırıacın.Ln 

gorünı:;ü düzenleme alanı tıpkı çerçevelernede oldu[:'u gibi 

sınırlıdır. Kamera merll1eği de insan gözü gibi ancak belir_ 

li derinlik içindeki varlıkları aynı seçiklikte görebilir; 

bunun dışındakiler bulanıktır. Ancak varlıktan uzalclaşıl­

ıldıkça , varlığın önürıde ve ardında seçik gorünme derin­

li[) de bUyüL·. Filtıün iki boyutlu olan yüzeyinde üçboyu·ı..­

luluk duygusunu en iyi verebilen iŞlem derinlemesine gö-



151 

Derinlemesine görLln'tünün sağladıf:;ı özellikler şöy-

le sıralanmakwadır (155): 

-Derinlemesine göriin"Lü, gt5rüş alanını derenlemesi_ 

negenişle 'ti e. öndeki oyuncuyla en dip'teki oyuncu ve mekan 

arasındaki ilişki aynı seçiklikte kesiksiz olarak verile-

bilmek'tedir. Bu kesiksizlik oyuncuya daha rahat bir oyun 

verme olanai:';ı sağlar; evren daha eksiksiz, daha tüm olaraK 

yansıtılır. Kamera deviniminden çok kif?ilerin, varlıkla­

rın devinimi önem ka~anır. 

- Derinlemesine görüntüde, kamera evreni kesintisiz 

yansıttı[5:ından, zaman ve mekan gerçek zaman ve gerçek me-

kan olarak kullanılabilir. 

Kamera A~~h_Görüş Noktası 

K amera az ya da çok yUk s ek ten bir görüş n ok tasın­

dan merceğ:i aşa[~ıya cıoğru eğilmiş olarak çalıştırJ.1dıE;ı 

zaman üsten görüş (aşağı eğik) adı verilen açı olW7makta_ 

dır. Bir kişinin önüne bakması,bir percereden,yLlksek bir 

binanın t;;.stiinden aşağıya do{J;ru ba1<:ılması durumunda bu açı 

kullanılmaktadır. Bu durumda kamera, o işi yapan kişinin 

yerine geçmiş olmaktadır. 

Üstten görüş' ün psikolojik bir ni:teliği bulunmak­

tadır: herhangi bir şeye bu açıdan bakıldığında, o herhan­

gi şey olduğundan küçLik görünmektedir. üsten bakı§_ böyle­

ce ezilmişlif:i, yenilgiyi, küçLik düşmeyi anlatmakta kul_ 

lanılmaktadır. üsten görüş'ün tam tersi, kameranın alçak 

bir noktadan merceğinin yukarıya doğru kaldırılmış ola-

rak kaldırılmış olarak çalıştırılmasıyla elde edilen alt-

( 155) Ol~AH.Al~T A. g. k., s. 40 
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tan görüş'-ı:;ür. Bir kişinin yükseklere bakması, alt katta­

k i bir k işi ni n merdi ve ni n Ust böl üm üne bakması alt tan_g.Q­

rüş (aşa[ı eğik açı) ör~ekleridi r. 

Al ttan__g_Q_Eüş açısından izlenen nesneler olduf:~undan 

büyük, uzun ve görkemli görünmektedir. 

Bir kameranın merce(:5;i yere yaklasıtıkça,die·er bir 

söyleyişle, alçak görüş noktasına indikçe, ufuk çizgisi 

de alçalır. Buna bae;lı olarak derinlik duygusuna yol açan 

görünüş de azalır. Kamera yi..ikseldikçe, yukarı görüş nok~ 

tası oluştukça, ufuk çizgisi de yi..ikselir,buna bağlı ola­

rak derinlik duygusuna yol açan görüşün de artar. 

Yatık_çerçeveleme: Karnera, optik ekseni üzerinde 

saEa:.ya da sola eğili rse, sahne, çerçevenin dikey kenarı_ 

na göre sola ya da sağa eğik olarak görünür ve ortaya ya-

tık _çekim çıkar. Yatık çerçeveleme en çok,herhanr;i bir 

kişinin psikolojik bakımdan bir dengesizlik içinde bulun-

du[:unu göstermekte kullanılmaktadır. Yatık çerçeveleme 

bu nedenle ya kişinin görünümü olarak ya da o kişinin gö_ 

zUnden karŞl.sındaki durum verilir. 

Başaşa(:':ı çekim: Bir kamera başaşağı dururna getiri­

lerek çekim yaparsa sahnedeki her şeyin başaşağı gi.:irüldii­

ğü baŞaQ~~-~kim ortaya çıkar. Bu çekimele yine kişiler­

den birinin gözüyle sahnenin alışılmamış bir açıdan veril­

mesi ac acı güd Ulmek te dir. 

Öznel ve Nesn~l Görüş: Karnera bir salıneyi filmde­

ki kişilerden birinin gözüyle g.öryyorsa, bu öznel görüşün 

olur;;turdu{~:u çekime öznel çekim denilmektedir.Herhangi bir 

olayın belli bir kişinin görüşüyle anlatılmasında kullan-

maktadır.Nesnel _görüş' te olay tarafsız bir tanık gibi an­

latıl mak tadı r. 



ı53 

d) Çeki m Senaryosu 

Geliş-ı;irimin hazırlanmasından sonra, senaryo yaza­

rı ile yönetmen ya da yalnızca yönetmen çekim senaryosunu 

oluşturmaya başlamaktadır (156). Çekim senaryosu, senaryo 

çalışmasının son evresi olup, geliştirim'de genişletilmiş 

öykünün sinema/televizyon tekniğine göre ayrı ayrı çekim_ 

ler içinde belirtilen ayrımların tümünden oluşan, çekimle 

gerçekleşecek bir metin durumuna sokulusudur. Öyle ki, çe­

kim senaryosu çalışması uzay geometrideki cisimlerin izdü­

şümlerinin kağıda çizilmesi gibi bir çabaya benzemektedir. 

Tüm devinimler (oyuncu/kamera), sesler (konuşma örgüsü ve 

doğal sesler/müzik), görüntü e.fektleri bu metinde metrik 

ölçüleri içinde ayrımlar (sekans/sahne, çekim) durumundıa 

verilmektedir. Diğer bir söyleyişle, çekim senaryosunun 

tümü ayrımla ra, her ayrım sahnel ere böl ünmekte, sonuçta 

bu sahneler de çeşitli açılardan, çeşitli ölçekleri nden 

alınacak bir dizi çekimlerden oluşmaktadır. Çekime hazır 

bir senaryo, filmin/televizyonun bu temel özelliğini hesa­

ba k atmak zorundadır. 

Çekim senaryosu evresinde artık film ya da tele-' . 

vizyon izlencesine dönüşecek metnin çekilmesine temel O-

c 156) Filmin görüntüler durumundaki son biçimi ancak yö­
netmence gerçekleştirilebileceğine göre, çekim se­
naryo sunun hazırlanması tamamen yönetıneni n y apac a­
ğı bir iş olarak kabul ediilmektedir. Fakat yönet­
inerlin senaryo yazarı, görüntü yönetmeni, sanat yö­
netme~inin de düşündüklerini öğrenerek çekim senar­
yosu hazırlaması yararlı sonuçlar vermektedir. 
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lacak tüm bilgiler çekim senaryosunda yer almaktadır(157). 

Senaryo yazarı malzemesini kağıt üzerine, tJ.pkı perdede/ 

ekranda görülebileceği biçimde yazarak, her çekimin içe­

riğini ve bunun ayrım içindeki yerini tam olarak vermeli-

dir ( 158). 

Çekim senaryosu kısaca şöyle tanımlanabilir: Henüz 

çekilmemiş bir filmin ya da televizyon izlencesinin, bit­

tiği zaman alacağı kılığın, önceden en küçük ayrıntıları­

na dek kağıt üzerinde belirtildiği metin. Diğer bir tanı-

ma göre: çeki ml e re bölünmüş, her çeki mi n say ısı belirti I­

miş, çevirim için gerekli tüm uygulayımsal açıklamaları 

taAıyan, konuşmaları ve sesle ilgili tüm bilgileri veren 

senaryo; senaryonun çevi rime hazır durumdaki en son aşa­

ması ve bi çimi ( 159). 

Biçimsel özelliği olan çekim senaryosunda kaf:ıdın 

sol yarısına görüntüler, sağ yarısına ise konuşmalar ve 

sesler yazılmaktadır. Sayfanın sol tarafında yer alan gö_ 

rüntü bölümü akıcı bir filllmin ya da televizyon izlencesi 

yapılabilmesi için yönetmenin bilmesi gereken tüm bilgi­

leri kapsamaktadır. Bu bilgiler çekimde görevli olanların, 

kameraman/I arın, sesçilerin, teknik yönetm~ni n, diğerleri­

nin çekim sırasında yapacakları her şeyi içermektedir. 

Sesli film 1900 yıllarının başında ortaya çıkmıştır. 
İlk zamanlar tek mikrofon kullanıldığından, bu yeter­
sizlik karşısında aynı yerde konuRul up, şarkı söylen­
mekteydioİlk başlarda sesin görüntünün anlamını, de­
ğerini düşürecek kaygısıyla sese karşı çıkılmıştır. 
Buna karşın ses filmin gerçekliğini daha da belirgin­
leştirmiştir. Bu nedenle senaryodaki anlatım değiş_ 
mi ş bugünkü d urumu nu al m ış tır. 
PUDOVKIN, A.g.w., S.66 
Çekim senaryosuna dekupajlı senaryo teknik senaryo 
çevirme kitabı gibi adıarda verilmektedir. (Fr.Dec.:.. 
oupage technique; İng. Shooting script) 
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Herhangi bir çekim senaryosuna bakıldığında, önce 

kimi yatay çizgiler dikkati çekmektedir.Bu çizgilerin ÜS­

tünde sırayla bir sayı, k.:i.m yer adları yer almaktadır.Se­

naryoda görülen her yatay çizginin üstünde yer alan rakam­

lar ve yazılar, ilgili olduğu çekimlerale ilgili derli top­

lu ve özet bilgileri vermektedir. Özellikle yapım aşama­

sında hazırlanacak çalışma programı için bu bilgiler bÜ­

yLik kolaylık sağlarri:aktadır (160). 

Çekim senaryosunun sol (görüntüler-in yazıldığı)sii­

tunda bi çimsel olarak şu noktalar yer almaktadır: 

- Sahne ve çekim numarası (Bu rakarnlar filmin kaçın-

cı sahnesi ve o sahnenin kaçıncı çekimi olduğunu göster-

mektedi r.) 

- Çekimin yapıldığı mekan (DIŞ ya da !ç) 

- Çekimin geçtiği yer (ODA, BAHÇE,KAHVEHANE,HASTAHA-

NE ••• ) 

_ Çekim zamanı (GÜNDÜZ ya da G:Ex::E) (Özel bir zaman 

isteniyorsa, örneğin GÜU BATIMI, ÖGLE SICAGI. •• vb, bunlar 

ayrıca yazılmaktadır.) 

_ Çekim ölçekleri (UZAK, D!Z, BEL, GÖGÜS,YAKIN,AYRIN­

TI. •• gibi) 

_ Kameranın görüş açısı (GÖZDÜZ~! dışındakiler ALT 

AÇI, ÜST AÇI yazılır) 

( 160) En çok rastlanılan Çekim Senaryosu örneği budur.Se­
naryolarda çizginin sayfa boyunca uzatılmadığı,yarı­
da kesildiği de görülmektedi r.Yi ne kimi senaryolar­
da sahne nı~marasının yanında çekim yeri ortada ise 
çekimda yer alacak. ~uncu~arın adı . .Y~z:ı:imak~adır. 
(Çeşitli senaryo bı çı mlerı :EKLER bol umundedı r.) 
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- Kamera devinimleri: sağa/sola, yukarı/aşağı, zoom .•• 

gibi. 

-Konu ve oyuncu devinimleri. 

Ç:EXİM ÇEKİMİ N ÇEKİMİ N ÇEK İM 
NO YAPILACAGI GEÇTİGİ ZAMANI 

MBK AN YER 

ı DIŞ/ İÇ BAHÇE/ODA GÜN/GEJE 

ÇEK İM ÖL ÇEGİ 

Stüdyo çekimi yoğun bir televizyon izlencesi çekim 

senaryosunda ise: 

- Çekim numarası (Hem sinemada, hem de televizyon­

da çekim senaryosu en küçiik birim olan çekimlere ayrılmış_ 

tır. Bu çekimler· her iki senaryoda da (l)'den başlayarak 

numaralanmaktadır·. Buna çekim numarası denilmektedir. Bu 

filmin ya da televizyon izlencesinin süresi denli sürdü­

riilmektedir. Senaryoda görüntü ve sesle ilgili tüm açıkla­

mal at", her çeki m i çi n ay rı ay rı yaz ı lmaktadır) 

- Çekimde kullanılacak Kamera ve bu kameraların 

alacaeı görüntüler ve görüntülere ilişkin bilgiler,çekim 

anında kamera devinimleri (pozisyonlat") 

_ Çekim ölçekleri (GElfEIJ,AYRINTI, DİZ,B.AŞ ••• vb) 

_ Çekimler arasındaki geçişler (KESME dışındaki 

ZİNCİ1TiıEME, AÇIIJMA, SİLİl~E •••. ) 

Çj:iü{rM KAMERA NO 
NO VE P02İSYONLAR 

1 KAM 2 

A 

ÇEKİM ÖLÇEGİ 



ıs? 

.bunlardan başka çekim, sahne, ayrım,bölümlerin bir­

birine nasıl geçileceği de gerekli yerlerde belirtilmekte­

dir. Yalnız kesme il.e geçişler belirtilmez.!.. 

Tüm bunlar oldukça karınaşık görülmektedir ama bir 

örnek senaryo, işlemin oldukça düzenli olduğunu göstermek­

te yardımcı olacaktır. 

Aş ağıdaki örnek, Luigi Bartali ni' ni n romanından yo­

la çıkılarak Cesare Zavattini, Vittorio De Sica,Oreste Bian­

coli Suso Acecchi D'amico Adalfa Ufrancı Gherardo Gherardı 
' ' ' ' 

Gererdo Guerrieri tarafından senaryolaştırılan Bisiklet 

Hırsızı~ (L.adri di Biciclette) 'ndan aktarılmıştır. 

ı;ekim senaryosunda sol sütun: 

Ç:EK!M 
NO 

32. 

Ç~İMİN. 
YAPILACAGI 
YER 

!ç. 

GENEL Ç.!.. 

ÇEKİMİN G ID:FJJ EG İ 
YERİU TANIMLANMASI 

LOK.ANTA 

Sal onun giriş k apısı. 

K apının yanında küçi.ı"k 

bir set üstünde üç 

çalgıc ı (keman, b as, gi tar) 

ile yine gitar çalan bir 

çalgıc ı. :Birkaç müşteri. 

Kapı açılır Ricci ile 

oğlu Bruno görünür. 

Ri c ci 1 ok antanın 

"ki barlığından 11şaşırmış 

gibidir. 

ÇEK İM 
ZAMANI 

GÜN. 

(Eğer izleyen çekim, bir önceki çekimin devamı ise 

ve aynı yerde geçiyorsa, Yer ve ~~ açıklamaları yi nelen­

mez.) 



33. GENEL Q. 
Ricci'nin göz~le 

lokantanın karşı açıdan 

çeki mi: Masaı arda 

müşteriler •. Gidip gelen 

garsonlar ••• 
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(Eğer değişik bir Şey istenmiyorsa,olagan olarak, 

bir çekim di ğerine KESME ile bağlanmaktadır. Bu durum se-

naryoda belirtilmez. Eğer bir ZİNCİRLN~E isteniyorsa bu_ 

iki çekim~sında belirtilmelidir.) 

34. BOY Q. 

Kapı. Ricci duraksar 

ve k endi ne bak an 

Bruno'ya bir göz atar. 

Son ra k arar verir ve 

Bruno'yu salonun 

ortasına doğru sürükler. 

QEVRİNME_:K arnaranın 

önünden geçip bir 

masaya karşılıklı 

oturmaya giderler. 

Z İNC İ RL :EM E 
35. GENEL Q. 

Servis yapan bir garson. 

36. ZİNCİRLEME 

36. BOY ~ 
Ri c ci ş ap k ası nı, Bruno 

boyun atkısını çıkarır. 

Gerek sinema ve gerek televizyon izlencesi senar­

yolarında sağ sütuna, mımaralanmış çekirolerin her birinin 

karşısına gelecek biçimde konuşmalar, çeşitli doğal sesler, 

müzikle ilgili açıklamalar yazılmaktadır. 

Kimi senaryolarda , sözel anlatırnın bulunduğu sağ 

sütun dışında bir başka sütun daha açılarak doğal sesler, 
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ses efektleri ve müzikle ilgili bilgiler yazılmaktadır. 

Görsel anlatırnın yazıldığı sol sütun ile sözel an-

latımın yazıldığı sağ sütun birbirine uyumlu ve ilişkili 

olarak yazılmalıdır. Çünkü böyle yapılmazsa, çekim senar­

yosu daha önce sayılan yararlarını güç yerine geti ri rler. 

~ekim senaryosunun tamamı anmış durumu: 

38. GÖGÜS ~ 

Sessiz,mutlu ve gurur 

i çi n deki Bruno. 

39. DİLQ.!.. 
Ricci alan dışındaki 

garsona işaret eder. 

40. GENEL Ç. 

Lokanta. 

Bir garson onlara doğru 

döner,uzak~an horgörUWle 

süzer ve arkadaşlarından 

birine seslenerek baŞka 

bir masqya hizmete devam 

eder. 

bir garson bize doğru 

gelir. Masada oturan 

RICC I: 

Hey. • • Gars on ••• 

GARSON.,;_ 

Arrigo, oradaki bey i d uydun ••. 

Ricci ile Bruno'yu ayaktaf 

karşılarında, masqyı 

temizleyen garsonu çerçeve­

lernek i çi n haf.:if geriye 

~ırma ve çevrinme. 

GARSON (ARRİGO): 

(Ri c ci 'ye) Yarım li tre mi? 

RlCCI: · 

Hqy ır, bir li tre ve iki pizza. 
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Bir b~ka senaryo örneği. Ernest Haycox'ın Stage 

to Lordsburg adlı öyküsünden Dudley Nichols' ın senaryo­

la;ıtırdığı, John Ford'un yönetmenliğini yaptığı Cehennem­

den Dönüş (Stagecoach) filminden: 

DIŞ. Ton to Sak akları. GÜN 
Gatewood Buck Curly Blachard Süvaril er 

' ' ' ' 

Ton to' daki birçok sak ağın 
GENEL ÇEKİMİ. 
Teğmen Blachard komutasın­
daki siivari birliği araba­
yı uzaktan izler.Sahne si 
linir. ------

Bir dönemecin yak ını. 
Gatewood beklemekte, 
işaret verir. 

Buck dizginlere asılır. 
Araba durur. 

Gatewood kapıyı açar. 

ATE\VOOD: 

ir kişilik yer daha var 

ı acaba? 

ar elbette Gatewood.Lord~­

urg'a mı gidiyorsun? 

GATEWOOD: 

Evet,bir telgraf aldım da •• 

Bu bavulu hazırlamam gerek­

ti.Oriental'de yetiı?emedim 

size. 

Güzel yine de bir yer bula­

bildi m ••• 

Senaryo yazımında çekime ilişk.im tüm bilgilerin 

altının .çizilmesi gerekmektedi r.Böylece bu bilgiler, oyun_ 

cunun devinim,konuşma ya da anlatım gibi açıklamalarından 

kolayca ayırtedilebilir. 
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Senaryo yukarıdaki biçimi aldıktan sonra bile ke­

sin olarak bitmiş değildir. Yönetmen isterse senaryodaki 

kimi bölümleri değiştirebilir ya da kimi bölümleri fazla 

gereksiz bulup çık arabil ir. 
' 

Buraya dek yapı lan açıklamalar özetleni rse, klasik 

yönteme göre, senaryo yazılırken önce bir.:.. .. tenia saptanır, 

konu seçilir. Sonra bu konu sinemaya/televizyona uygun 

kısa öykü bi çiminde yazılır (özet:synopsis) .Bu öykü ya­

pımcı/yönetmen ya da kurum görevlisi tara_fından beğenilir­

se yeniden ele alınarak geliştirilir (gelif;ltirim:treatment) 

ve ortaya 40 sayfadan başlayarak 100 sayfaya dek varabi­

len oldukça ayrıntılı yeni bir metin çıkar. Bu temel bir 

metindir, bu metin üzerinde öyküdeki boşluklar,yanlışlık­

lar, gereken ilişkilerin istenildiği gibi net ve açık ol­

madığı saptanmış ol abi li r. Çalışma .sı rası nda bu aksaklık­

lar giderilir, fazlalıklar çıkarılır,açık ve belirgin ol­

mayan bölümler/sahneler/ kişiler belirgin duruma getiri_ 

li r. 

Özcesi, klasik yöntem aynı' öyküyü iki/üç kez elden 

geçi rmeyi e:erektirdiğinden, bu yöntemle hazırlanan senar­

yoların hata oranı a~almakta,. öte yandan her ele alışta 

öykü daha da geliştirilmektedir. 
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6 • DRAMATİK Y.A:PINHI İÇSEL ÖGELBRİ 

Yemek yemeni n, yürümenin, soluk alıp vermenin kural­

ları vardıri resim yapmanın,müzi~in,dansın,uçmanın ve köp-

rü yapmanın kuralları vardır; yaşamın ve doğanın her be­

lirtisinin kendilerine özgü kuralları vardır.Öyleyse se-

naryo yazma eylemi neden kuralların dışında kalsın? .. 

Kalamaz elbette. 

II. Böl ümde de açıklandığı gibi, senaryo yaz arının 

çalışması genelden tikele doğru bir sıra aşama içinde ger-

çekleşmektedir. Bir filmin ya da televizyon izlencesinin 

oluş turulması temelde üç aşamadan geçmektedir: ı.) Tema 

ve seçimii 2.) temanın bir öykü içinde işlenmesi,senaryo 

çalışması (olgu:action); 3.) Iv'letnin çekim senaryosu duru­

muna geti ri 1 me si (olgunun si nemasal işlenmesi). 

Senaryo yazarının tam anlamıyla katılmadığı diğer 

aşamalar ise ı.) çekim senaryosunun filme/banta kaydedil­

mesi (çekim evresi); 2.) senaryonun akışına göre filme/ 

banta alınmış parçalar arasından seçim yapılıp, bunların 

bi rı eş ti ri ı m esi (kurgu: edi ti ng-cu t t±ng evre si). 

Bu açıklamadan şu sonuç çıkmaktadır: bir _filmin ya 

da televizyon izlencesinin yapımından sorumlu üç temel 

kişi vardır: senaryo yazarı, yönetmen, kurgucu. Yapı ba­

kımından bu üçlünün tam bir iletişim içinde olması gere­

kir. Üçü de yapıtı, bir derlenmiş ku~u olarak görebilme­

lidir (ı6ı) 

(ı6ı) ·oNARAl~, A.g.k., s.64 
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Senaryo yazarı yapıtı böyle düşünmeli,yönetmen se­

naryo yazarının bu yaratısına fiziksel biçim saf:lamalı; 

kurgucu, çekilen parçaları kesip birleştirirken senaryo 

yazarının anlatımının gerektirdiği tam ölçüyü bulmalıdır. 

Bu anılan kişilerin her üçü de yapıtın yaratıcılarıdır. 

Üçl ünün uyumu ortaya izlenıneye değer bir yapıt çıkaracak-

tır. 

Senaryo yazma kurallarını saptamaya çalışan kimi 

yazarlar, bir senaryonun içsel öğelerini şöyle sıralamak­

tadırlar: tema, olaylar, olayların örüntüsü, çatışma, karı_ 

şıklıklar, zorunlu sahne, atmosfer, konuşma örgüsü (diya­

log) düğüm, doruk nokta, çözüm. Bu öğelerden her bi ri üze­

rinde açıklamalar ve çözümler geti ren bir çok lti tap yazıl-

mıştır. (162). 

A. HER YAPITIN BİR TEIVlASI BULUNMALIDIR 

Her sanat ürünü gibi, ne tür olursa olsun sinema 

filmi ve televizyon izlenceleri bir şeyler anlatmak, bir 

dül]ünceyi, bir görüşü yansıtmak; izleyiciye belirlenmiş 

bir iletiyi, öğretiyi ulaştırmak amacıyla oluşturulmakta­

dır. Diğer bir söyleyişle, senaryo yazarının da her sanat­

çı gibi bir diyeceği vardır ve bunu izleticisine görüntÜ­

lerle anlatmak istemektedir. İşte aktarılmak istenen ile­

ti düşünce bildiri filmin/televizyon izlencesinin içeri-' , 
ğini oluşturur. Sinema/televizyon yapıtının özünü yaratır. 

Bir yapıtın ana düşüncesine egemen olan bu anlama/iletiye 

tema d enilir. 

------------------
(162) LAJOS EGRİ,Piyes Yazma Sanatı Çev:Suat Ta'7eriYAZKO 

(Yazarlar ve Çevirmenlar Ya:y-. brt.Koop.),!st., 982, 
s.l7 
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Tema, önceden tasarlanan ya da saptanan bir öneri, 

tartışmaya temel olan bir görüş tür. Belli bir sonuca gö_ 

türul.mek üzere ileri sürülmüş ya da benimsenmiış, senaryo­

nun ~reği olan bir öneridir (ı63). 

Tema, dramatik yapımın·başlangıç noktası olup,bir 

içeriğin, bir düşüncenin, bir özün en kısa yoldan özetlen­

miş biçimidir. "Tema bir kavramdır, bir sinema filminin, 

bir televizyon izlencesinin başlangıcıdır,eylem noktası­

dır. Tema bir tohumdur, bu tohumdan ağaç ya da bi tki üre­

yip gelişir" (ı64)• 

Tema'nın önemi konusunda, oğul Alexandre Dumas'nın 

görüşüne katıımamak olanaksız:. "Nereye gideceğini bilmeden, 

hangi yoldan gidileceği ni nasıl söylersin, sana yolu tema 

gösterecektir" (165). 

Açıklamaların ısığında tema'nın tanımı şöyle yapı­

labilir: Bir filmin ya da televizyon izlencesinin ilk gö-

rüntüsünden son görüntüsüne dek, anıatılmak istenen, ilk 

ve son görüntüleri arasında enine boyuna i~lenen,gelişti­

rilen, bir konuya bağlı olarak anlatılan ana dü~ünceye,gö_ 

rüşe,iletiye, öğretiye tema denilir. Gösterim Terimleri 

_§özlüğü, tema'yı şöyle açıklamaktadır: "Asal Düşünce,Ana 

Fikir (İng. Theme,Subject) bir konunun,bir diisünceyi be­

lirtmek için işlenmesiyle ortaya çıkan düşünce. 11 (166) 

(163) 
( 164) 

( 16 5) 

A. g • k • , s • 20 
A.g.k., s.l7 (FERDİNAND BRUNETLERE,JOHN HOWARD LAW­
SON J3ItANDER JvlATTHEWS GEORGE PLERCE BAKER'den akt.) 

' ' KENNETH MACGOWEN, 

( 166) ÖZDEMİR NU TKU Göster im Teri ml eri .s. __ b_"zlü_g~ ___ ü, T. n.K. Yay. , 
Ankara, 198 3, 's .-o--·--;----------·---- --·-·- · - · 
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Het' filmin, her televizyon izlencesinin bir tema'­

sı vardır. İster öykülU film olsun, ister belgesel ya da 

bilimsel yapım ols1ui, isterse öğretici film olsun, her­

yapıının senar-yosunda kesinlikle lıl, beliı-lenmiş bi ı- tema­

sı~ulunınalıdıı-. Öykülü filmlerde, senaryo yazarının ha­

yalgücüne dayanaı-ak düzenlediği bir- öykü anlatımından O­

luşan filmlerde, tema daha da önem kazanmaktadır-. "Öykülü 

.filmi n amacı, insan düşünce ve devinimleı-inin, senar-yo ya-

zarının hayalgücüyle düzenlediği bir- öykü çer-çevesinde 

sinema/televizyon yoluyla ortaya konulmasıdır. Tema' da, 

bu öykünün temelini, belkemiğini oluşturur" (167). 

Senar-yo yazar-ının sağlıklı, kalıcı bir senaryo ya­

zımı için kesinlikle bir temadan yola çıkması gerekmekte­

dir-. Bu öyle bir· tema olmalı ki,varılmak istenen eı-eğe, 

yazar-ı/yönetmeni döndürüp delaştırmadan iletebilsin (168). 

Senaryo yazar-ı netelerden tema çıkaı-abi li r? •• 

Tema, çok çeşitli kaynaklardan çıkarılabi li ı-. Tema­

yı belirlemenin birden çok yolu. cııılabilir, önemli olan,an­

latıının değil, düşüncenin değişmemesidir. Tema çıkarmanın 

yollarından birincisi, doğallıklaher-şeyden önce senar-yo 

yazarının kendi yaşam deneyimlerinden çıkarmasıdır.Senat'­

yo yazar-ı, günli.ik yaşayışında ve günli.ik deneyimleri sır-a­

sında karı:nlac;? tığı her hangi bir olaydan ya da her olay­

dan bir tema çıkarabili r- (169). Tema, senaryo yazarının 

(167) 
(168) 

(169) 

ONARAN, A.g.k. s.l5 ' 
EGRİ, A.g.k., s.25 (Bir yapıtta an~ tema yanında, 
yan temalarda bulunur.Ama bunlar hıç bir zaman ana 
temanın önüne geçmemelidir) 
ONARAN, .fı-.g.k., s.l8 (~v!uh~in Eı-~uğrul'un Şişli Gü­
zeli Medıha Hanımı n Pacı a-ı Katlı, gerçek bır olaya 
dayanmak tadıilı-. 
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okuduğu bir roman, öykü, tiyatro oyunu, şiir ya da gaze­

te haberinden de çıkarılabilir 0-70 ). Belli bir çağın mo­

dası, belli temaların ele alınmasını yazar için çekici 

kılabilir. Temalar toplumsal koşullara göre değerlendiri­

lir. Toplum yaş ay ışındaki her ol ay bir tema oluşturabi -

lir. Ama önemli olan, bu temanın ilgi çekici olmasıdır. 

Bu nedenle, senaryo yazarı önüne çıkan çeşitli temalar 

arası ndan bir se çi m yapmak zorun dadır (ı 71). 

(ı 71) 

A.g.k. s.l8 (Yavuz Turgul'un AhmetM:uhip Dranas'ın 
Fahriye Abla şiirinden aynı adla yaptığı film;Lüt­
fü Akad' ın Kanun liamına Metin Erksan'ın Kuyu film­
leri gazete haberine dayanmaktadır) 
D.W.Griffith'in Hoşgörüsüzlük (Intolerance) filmi­
nin teması şudur: ttEn eski zamanlardan bugüne dek 
tüm çağlar boyunca ve tüm insanlar arasında, ardın­
dan cinayet ve kanı süriikleyerek hosgörüsüzl ük sÜ­
rüp gitmiştir. " 
Bu oldukça geniş bir temadır.Yalnızca "tüm çağlar 
b~runca ve tüm insanlar arasında" yayılması bile, 
olağanüstü malzemeyi gerektirmektedir. 
Bu nedenle Gri ffi th yalnızca dört devri el e al ar ak: 
Eski Babil ]2~ül1Bhim'de İsa'nın Ha_ça Gerilmesi 
Saint-Barthelmy Kıyımı, ~fımızda Bi~lay konuıa: 
rı çerçevesinde tema'yı elınden geldığince sınırla­
maya çalışmıştır. Sonuç yine de son derece ilginç­
tir: Her şeyden önce onlki kısıma ancak sığdırılan 
film o denli ağır olmusıtu ki, verdiği yor&unluk ve 
ezinç, etkisinin çoğUnu alıp götürmüştür.Sonra da 
malzemenin bolluğu yönetmeni bu te~ayı ancak genel 
olarak işlemeye, ayrıntılara dokunmamaya zorlamış_ 
tır. Bu nedenle temanın derinli~i ile bunun biçim­
lenişindaki üstünkörülük arasında büyük bir uyuş_ 
mazlık ortaya çıkarmış tır. Ancak olgu' nun daha yo­
ğunlaştığı günümüzde geçen bölüm,gereken etkili 
izle ni mi oluşturmaktaydı. 
Burada unutulmaması gereken iyi filmierin çoğunun 
basit ternal arı ve hiç de çapraşık olmayan olgusuı­
la göze çarpmakta olduğudur. (ONARAN,A.g.k.,s.20J. 
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Bir sinema ya da televizyon yapıtının dramatik ya-

pısını oluşturan tema'nın en önemli özelliği ilgi çekici, 

son derece yalın ve sağlam, açık,belirgin işlenıneye elve­

rişli olmasıdır. Sinema ve televizyon diger sanatlarla 
\ 

kıyaslanmayacak denli geniş bir kitleye seslendiği,yönel­

diği için de bu anıatılmak istenen şeyin yalın olması ka­

çınılmaz bir zorunluluktur. Temanın bu özellikleri taşı-

ması bir yerde, temanın seçilmesiyle güdülen amacın be­

lirli olması, bu amacın izleyicilerce kolaylıkla anlaşıl­

masını sağlar. Bunu sağlamak için de, senaryo yazarı, elin­

deki malzeme içinden dikkatli, titiz bir seçim yaparak 

temflyı en iyi ortaya kayabileceklerini alıkoyar. Gerek 

yapı tın anlaşılabilir olmasını, amac ının açık, belirli ol­

masını sağlamak, gerek yapıtın bütünlüğünü sağlamak bakı­

mından senaryo yazarının tek bir temayı ele alması, bunun 

üzerinde çalışması yerinde olur. 

Bir tema seçildikten sonra, yapılac:=.ık şey onu iş_ 

lemektir. Temanın işlenmesi demek, devinimlerin (action) 

düzenlenmesi, bu devinimleri oluşturan kişilerin tanıtıl­

ması, başlıca özelliklerinin belirtilmesi, bunların bir­

birleriyle ol~n ilişkilerinin açıklanmasf tüm bunların 

belli bir çevre içinde yerleştirilmesi demektir (172). 

Senaryo yazarı, temayı senaryo içinde işlerken, si­

nemanın/ televizyonun özelliklerine uydurmak zorundadır. 

Tema'yı görüntüler içinde düşünmesi, görüntülü olarak ta­

sarlanması gerekmektedir. 

(1.7 2) A. g. k. , s. 13 
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Öykülü filmlerde tema belirli bir konunun içinde 

işlenir. Bundan anlaşılacağı gibi, aynı tema istenirse 

birbirinden çok değişik konular içinde de işlenebilir.Ay­

nı temadan değişik senaryo yazarları,hatta aynı yazar ko­

nuları değif)ik başka senaryolar yazabilirler. Olaylar di­

zisi bir sinema filminin/televizyon izlencesinin gövdesi 

ise, tema'da onun t'thidir. Aynı yapıt içine sıkıştırılmak 

istenen birden fazla tema çevresinde bi rbi rin·e arapsaçı 

gibi dolaşmış bir sürü devinim, hem yapıtı anla~ılmaz bir 

duruma sokar, hem de amacın yitmesine, üstelik yapıtın 

gereği nden fazla uz amasına, bu da yapı tın verilmek i st e_ 

nen gerçek iletisinin yitmesine neden olur ( 173). 

Sinema tarihinin tüm büyi.:ik yapıtları, hiç düşünülmeksiz­

in söylenebilir ki, tek bir tema çevresinde kurulmuş,son 

kerte yalın yapılı fi lmlerdi r. 

Ne tema, ne &e senaryonun bir kesimi kendi başına 

buyruk bir yaşam hakkına sahip değildir. Sanat yapıtında 

her şey uyumlu bir bütünl i.ik i çinde yer almalıdır. Çünkü 

evrende her şey birbiriyle yakından ilişkilidir.Yaşamda 

hiç bir konu diğerinden soyutlanarak tek ba::nna ele alı­

n am az ( 1 7 4) • 

Yinelenirse, tema bir sinema/televizyon yapıtının 

özünü, içeriğini oluşturur. Bu da izleyicisine bir ileti, 

0-74 ) 

Macar sinema estetikçisi Bela Balasz .Q:örünebilir 
A~ (Der Sic~tbare Mensch) yapıtında, yazınsal 
yapıtlardan sınemaya uyarlanan ·çaıışrnal:arın başa­
rısızlığının her şeyden önce,senaryoların bol sa­
y ıd ak i malzemeyi filmi n dar çerçevesi ne sığdırmak 
çabasından doğduğunu yazmaktadır. (ONARAN, A. g.k., 
s.l8) 
EG R! , A. g • k • , s . 36 
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bir öğreti vermek i s tey en san at çı i çi n büy ulc bir önem ta_ 

şımaktadır. Ama sanatçı ile çevresi arasında sürgit bir 

engelleme her zaman vardır. Bu nedenle senaryo yazarı, te­

ma seçiminde tüm olarak özgür sayılamaz. Tema seçiminde, 

yazarın kendi eğilimlerinin, isteklerinin yanı sıra,yapım­

evi ya da kurumun baskısı, dene tl erne (sansür), toplumsal 

ve ekonomik etkenler, izleyicilerin koşullandırılmışlığı 

ve baskısı önemli rol ~namaktadır.Bu nedenle çoğu kez 

senaryo yazarı benimsemediği sudan temaları işlernek duru_ 

munda kalmaktadır. Senaryo yazarlığını bir uğra$ olarak 

gören yeni yazar adeylarının bu gibi durumlara hazırlıklı 

olması gerekir. 

Kimi senaryo yazarı, elinden geldiğince kestirme 

yoldan giderek, elindeki malzemeyi tutumlu kullanarak so­

nuca giderken; kimi senaryo yazarı, genellikle, bir düşün­

ceden devinerek ya da bir durumun çekiciliğine kapılarak 

senaryo yazmaya oturmaktadır. kuralları hiçe sayarak işi 

daha ilerilere bile götürmektedirler.önemli olan, o düşün­

cenin ya da durumun bir filme/televizyon izlencesine değip 

değmeyecei?;idir. Bin senaryo yazarının dokuzyüz doksandoku­

zunun böyle çalı9tığını bile bile, bu konudaki kesin gö_ 

rüş, bu işin böyle olmayacağı yolundadır.Hiç bir düı=ıünce, 

hiç bir durum kesinlikle belirlenmi.§_bir tema olmadan,ya_ 

zarı mantıksal bir sonuca ulaştıramaz( 17~}). 

İlk k ez senary· o yaz maya giriş en k i şi, k arıı=:ııkl ık, 

gerilim, çatışma, tinsel durumu ya da yazmayı tasarladığı 

(ı 7 5) A. g. k. , s. 24 
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senaryo ile ilgili -bunlara yakın daha başka sorunlar ara­

sındaki- iliı;ıkiyi henüz anlayacak' düzeyde değildir.1em9.::_ 

nı n ne demek olduğunu bi 1 me k te dir ama bu bi lgi si ni kağıt 

üzerinde uygulayamaz (176). Burada her zaman senaryo ya­

zarının karşısına iki güçlu1c çıkar: Birincisi, sinema ya 

da televizyon dilini iyi bilmemek; ikincisi, temayı açık, 

yalınç olarak ortaya koyamama. Birincisinin tehlikesi, sö­

zün gevelenip durulmasıdı.r. İkincisi, temayı tam olarak 

veremerne kuşkusu nedeniyle anlamsız ayrıntılara süriiklen­

mektir. Bu da temanın gözden kaçırılmasını getirir. Ama 

buna karşılık, olay dizisi bi rlikteliğini sağlamaya çalı­

şırken de tema, yaralı bir başparmak gibi göze çarpmamalı, 

çatıf?mayı mekanik duruma getirip kişileri kuklaya dönüş_. 

türmemelidir. İyi kurgulu bir öyküde, tema'nın nerede ol­

duğunu, öykünün ya da kişilerin nerede devinime geçtiğini 

kesti rmek olanaksızdır (177). 

Tema ile konunun ana hatları saptandıktan sonra, 

önce bir film öyküsü (synopsis) yazılmaktadır. Tema'nın 

genel hatlarla belirtilmesi anlamında olan bu öykü 5-6 

sayfalık bir metindir. Sonradan bumtn 50-60 sayfalık bir 

geliştirime (treatment) dönüştürülerek, anlatırnın geniş 

zaman kipi içinde belirlenmesi evresi gelir. Böylesi bir 

metinden artık bir ön-senaryo ve ayrıntılı bir çekim se­

naryosu çıkarılması olasıdır. Öyleyse dar anlamda tema 

ile konu; geniş anlamda, tema ile senaryo arasında yakın 

(176) A, g.k., S• ~1.1 
O. 77) A.g.k., ss.47-48 
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bir ilişki. bulunmaktadır. Ancak, özellikle tecimsel sine­

madıa bunun temel bir kural oluşundan kesin olarak söz edi­

lemez. Çünkü tecimsel sinemada, konu seçiminde temanın ya­

nı sıra ki mi başka nedenler de rol oy.namak tadır. Örneği n 

çok-satan (best-seller) bir roman, salt bu özelliği nede­

niyle bir filme/televizyon izlencesine konu olabilmekte­

dir. 

Senaryo yazarı ~ açısından hemen hiç bir sanat 

dalıyla ölçülmeyecek oranda bir bolluğa sahiptir.Altı giL 

zel sanat dalından sonra oluşan sinema (yedinçi sanat), 

diğer altı güzel sanat dalının çoğu özelliklerinden yarar­

lanmıştır. Bunlardan özellikle roman ve tiyatro qyunları 

konu açısından si nemaya/televizyona her zaman kaynaklık 

etmektedirler. Senaryo yazarı konu bakımından yalnızca 

bunlarla sınırlı değildir. Güncel yaşamda karşılaşı:ıan 

her hangi bir olay, bir anı ya da bir gazete haberi de 

bir filme/bir tel evi zy on izlencesi ne k onu olabilmek te dir. 

Özcesi, senaryo yazarı konusunu isterse günlilk ya­

şamda karşılaştığı olaylardan, anılardan, izlenimlerden, 

her hangi bir gazete haberinden seçebilir; isterse okudU­

ğu bir romanı ya da öyküyü, izlediği bir' tiyatro oyununu 

sinemaya uyarlamayı düşünebilir. Bu durumda sinemada/te­

levizyonda konu kaynakları iki ana bölümde toplanabilir: 

- Özgün konu 

- Uyarlama 
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B. ÖZGÜN KONU 

Özgün konu, daha önce diğer bir sanat dalının ge­

reğine uygun olarak yazılmayan, s'al t sinema/televizyon 

için düşünülerek yazılan bir öyküdür. 

Özgün senaryo çalışmasında yapılacak ilk iş bir te-

ma seçimi;>sonra bu temaya uygun konu aramaktır. Konu,gtin­

c el yaşamda. karşılaı]ılan bir olaydan, anılardan, gazete 

haberlerinden, bir izlenimden, yazarın kendi öz yaşamf)al 

deneyimlerinden çıkarılabilir. Ancak bunlar, çoğu kez, 

yalnızca bir çıkış noktasıdırlar. Söz gelimi,güncel ya_ 

şamdan alınan bir konu ile yola çıkılınası durumunda, bu 

olay tek başına bir filmin/bir televizyon izlencesinin 

konusu olamaz. Çünkü film ortalama birbuçuk saatlik bir 

süreyi kapsamalıdır. Bu süre içinde izleyicinin ilgisini 

JJyan_<Lı_r_ııtak , .... 1ru ilgiyi c an lı tu tm ak i çi n tek bir ol ay, ha­

ber, izlenim yeterli olmayabilir. Bu nedenle senaryonun 

çeşitli evrelerinde çeşitli olaylar değişik bi çimlerde 

geliştirilir, araya çatışmalar, düğümler konularak geri­

lim sa@:lanır ve böylece çıkış noktasından devinirole bir 

öykü yazılmış olunur. Ortaya çıkan öykü, sinematoğrafik 

(sinemaya uygun) olaylar dizisi olan bir' öyküdür. 

Bu öyküde, konu ana lıı.atları ile ortaya konulur. 
ı 

Bundan sonra öykünün kişileri üzerinde durulur. Olayla-
, 

rın geçeceği yerler (mekanlar) belirlenir. (Synopsis) 

Öykünün beğenilmesin~en sonra, öykü gelişti rili r. 

Üçüncü aşamada ayrıml.ama yapılır. Bu aşamada öykü bölüm­

ı ere, ay rımlara (s ek an s), sahnel ere, sahneler de daha 

sonra yönetmen-yazar işbirliği ile çekirolere ayrılır.Bu 

son aşama çekim senaryosudur. 
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C • uY AI[ı AlVIA 

Uyarlama, bir diğer sanat dalında, örneğin tiyat-

ro oyunu, roman, öykü, şiir, resim vb. ürününü alıp, onu 

sinemaya ya da televizyona aktarılmasıdır (178 ) Bu ko-

nuda, dikkat edilmesi geren en önemli nokta, uyarlama için 

seçilecek yapıtın sinernatografik olmasıdır. 

Sinemanın iUc yıllarında diğer görsel ve yazınsal 

sanatlarla ilişki,örceleri sinema sanatçılarına sağlıklı 

bir i li ş ki gibi görünmüş tür. Örneği n, sonraki yıl larda bir 

çok tiyatro oyunu, sinemaya uyarlanmış ama bunlardan fil­

me alınml.ş tiyatro oyunları deği ı, birer tiyatro oyunu u­

;yarlaması ortaya çıkmıştır. Yazın -özellikle roman ve öy­

kÜ- sinema için belli başlı konu kaynaklarından biri duru­

muna gelmiştir. Bir çok film için özgün müzik bestelenmiş, 

kimi filmler için de daha önce başka amaçlar için yapılan 

bestel erden-yararlan-ılmıştır. Bu da göstermektedir ki bu 

ilişki tek yönlü değildir. Diğer bir söyleyişle, sinema 

yalnızca diğer sanat dallarından almakla yetinmemiş, bu 

ilişki çercevesinde şunları da gerçekleştirmiştir ( 179): 

Sinema roman öykü tiyatro uyununu filme al ar ak, , ' ' ' 

-televizyona uyarıayarak bunları okur ya ~a tiyatro izle­

yici si i ı e kıyaslanmayacak oranda büy Lı.'k izleyici ki tlele­

rine ulaştırmaktadır. 

Roman ve tiyatro uyunlar~nın yanı sıra kuşkusuz öy­
kül er de uyarı an abi 1 ir.. Oy kül er sözü edi 1 en sorun­
ları pek yaratmazlar. Sinemaya uygun her öykü geliş_ 
tirim sırasında senaryo yazarına uyar!Lama ilgili 
sorunlar çıkarmaz. 

( 1 7g) ŞENER, A. g. k. 
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Sinema sanatındaki kimi gelişmeler diğer sanat 

' dallarını da etkilemektedir. Örneğin, romanda sinemadaki 

kurgu anlayı~ı.i 5:,1nopsis'e benzer bir sunumla geniş zaman 

kipine ağırlık veren ö:yı1l:atım kullanılmaya başlanmı:7tır. 

Yeni kimi akımlar hızla ve çok sayıda kişiye sine­

ma tanıtmıştır. Yeni Dalga'nın ilk yıllarında kimi film­

ri, Varolu§.2_~ akımını yayması gibi. 

İlk bakışta uyarlama ile özgün konu arasında sen­

aryo yazmada, ilkinin daha kolay olduğu sanılabilir. Oysa 

gerçek bunun tam tersidir.Uyarlama,özgün senaryoya oran­

ı a daha bü,y lı"k güçlUkler taş ırnaktadı r. 

Temelde bir romanın ya da tiyatro oyunun si nem ay al 

televizyona uyarlanması sırasında ortaya çıkması olası iki 

ana sorun bulunmaktadır: Birincisi,yazınsal yapıtların si­

nemaya/ televizyona uyarıanınasında sık sık rastlanan başa­

r-li:sızlık,bu yapıtlarda ortaya konulan bir çok malzeme yı­

ğının filmin dar çerçevesi içinde yerleştirilmesinden doğ­

maktadır.Bu malzeme yığınından hangisi filme/televizyon 

izlencesine girecektir; hangisi dışarıda bırakılacaktır? •• 

Yapıtın özüne zanar· vermeden bu seçme nasıl yapılacaktır?. 

Uyarlamalarda senaryo yazarının karşısına çıkan ilk sorun 

budur. 

!kinci sorun, seçilen malzemenin sinema/televizyon 

diline nasıl çevrileceğidir. Yazınsal bir yapıt,hangi tür 

içinde oluşturulmuş sa (roman, öykü, tiyatro oyunu ••• ) sine­

ma ya da televizyonun özellikleri göz önünde tutularalc de­

ğil, yazıldığı türün kurallarına, özelliklerine uygun ola­

rak yazılmış tır.Kullanılan malzeme, ilişkili olduğu sanatın 

malzemesi dir .. 

• '~ ''. l , . r 
~ ,;. .. . " 
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ca ) Sinema - Yazın İl~kiSi 

Sinemanın ilk yıllarında ve hatta şimdi bile bir­

birleri ni uyumlu bir biçimde tamaih.ladığı söylenen sinema 

ile yazın arasında gözle görülür bir ayrım yapılmaya baş_ 

lanmasıyla gelişim içindeki sinema,yalnızcayazından de­

ğil, diğer' sanat dallarından da ayrılarak ve giderek daha 

bağımsız, kendine özgü bir duruma gelmektedir. Ancak, bu, 

yine de çok hızlı olmamıştır.Burada çok ayrımlı aşamala­

rJ!.. olan çok uzun bir süreç söz konusudur. Çünkü diğe~· sa-

nat dalıarına ilişkin olan; ama sinema sanatçılarının bir 

türlü kullanmaktan vazgeçmedikleri bir takım özgün ilke 

sinemaya belli bir ölçüde yerleşmiş bulunmaktadır, Bunun 

sonucunda sinema yazın, resim ya da tiyatro gibi etkilere 

dayanmadan kendi araçlarıyla doğruları açıklama yetisini 

yitirme tehlikesiyle karşı karşıyadır (180 ). Sinema usa 

gelebilecek her türlü olguyu işleyebilir,yaşamd-an isten­

diği denli çok şeyi eleyebilir. Yazında özel bir durum 

oluş turan şey, sinemanın en temel sanatsal yasalarının 

bir anlatımıdır. Usa gelebilecek her şey, bir tiyatro 

oyununun ya da bir ıiromanın yapısı açısından bu, çizgiyi 

aşmak olmaktadır. Sinemada ise durum hiç de böyle değil-

dir. 

Bir roman oylum bakımından filmden daha uzun! ola-
' ' 

bilir. Olagan uzunluktaki bir .film 80-90 dakika sürmek:te, 

( 180) TARKOVSKİ, A.g.k., s. 25 
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iki saati aşan film uzun sayılmaktadır. Oysa, 300 - 400 

sayfalık bir romanın okunuşu -okuyuş hızına göre- 7- 8 

saat sürebilmektedi r. Karşıl:nştı~m:aı. y.a.pı.'l.ı.raa.. bi.r filmi n 

uzunluğu uzun bir öykünün uzunluğuna eşi tti r. Bununla 

birlikte, film konusu uzun bir öyküden uyarlçı.nsa bile 

onu aynen izlememektedir. Çünkü daha önce değinildiği 

gibi, her ikisinin de anlatım özellikleri değişiktir. 

Bu durumda ortaya uyarranması ustalık ve güç olan bir 

sorun çıkmaktadır: Uyarlama i çi n bir diğer sanat yapı­

tının uz ünü bozmadan, kısal tmak ve değiştirmek ••• Bu 

uyarlama yapan senaryo yazarının dikkate alması gereken 

en büyük sorundur. Örneğin, tiyatro oyunu ya da roman 

olarak yazılan bir yapıtın, belli akış içinde hiç yadır_ 

ganmayacak kimi bölümlerinin sinema/ televizyon senar_ 

yosu uyarlanması sırasında, kısaltılması ya da değişti­

rilmesi gerekebilir • .Bu, yapıtın yazarından / sahibinden 

izin alındılftan sonra yapılabilir. 

Uyarlama işinde, genel olarak iş, roman, öykü 

ya da tiyatro oyunun belli başlı devinimlerinin başlıca . . , 
kişilerinin ve çevresinin korunmasıyla olmaktadır. Bun­

dan sonra elde edilen malzeme yazı dilinden sinema/ tele­

vizyon dili ne çevri lmektedi r. Diğer bir söyleyişle elde­

ki malzerneye görsel olarak karşılıklar aranmaktadır. 

Senaryo yazarı ile roman/öykü yazarı ar-asındaki 

temel ay rı m buradadır. 
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Bir romanın bünyesel yapısı, kü;ıilerin konuşmala­

rından daha :fazlasını i çermektedi r.Bi r romanda çevreye 

(mekan) ve döneme (zaman) ilişkin ayrıntılar verilmekte­

dir. Nasıl bir tiyatro oyununda,izleyicinin hayali için 

sunum sırasında ancak kimi ipuçları olustıiracak denli de­

~il ~de, sunumun tüm görsel-işitsel ö~eleri veriliyorsa, 

romanda da okuyucunun hayali ne temel oluşturacak geniş 

ipuçları sağlanmak durumundadır. Bu nedenle, roman yaza­

rının belli bir eşyayı (somut bir kavramı), kimi davranıŞ­

ların nedenlerini, her hangi bir gelişmeyi,oluşumu anlat­

ması, bir çevreyi betimlemek için bir çok sözelıle yığınına 

başvurması, sayfalarca yazması gerekmektedir. Buna karŞı­

lık, senaryo yazarı, belirtilen eşyayı,gelişimi,oluşumu 

zaman açısından ekonomik davranma nedeniyle ve uyarlama­

ya çalıştığı/yazdığı senaryonun görsel bir sanat yapıtı 

için yazdığını unutmayarak tek bir görüntü ile ortaya ko­

yabilir. Bundan dolayı sinema/televizyon, romanda olduğu 

gibi kişilikleri, eşyayı,gelişimleri tanımlamaz, onları 

varlık olarak suna~. Ama romandaki bu tür anlatımdaki ay­

nı olguyu, havayı ve gelişmeyi yaratacak görüntü ya da 

görüntülerle •.• Üstelik bunlar:ı. hem aynı akışı sağlayacak, 

hem sinematoğra:fik olacak, sinema/televizyona uygun olacak, 

hem de süre açısından yapıtın tümü içinde uygun bir yer 

tutacak tır. 

Fakat roman yazat-ının bir kaç türnce ile anlattığı 

psikolojik bir durumu, senaryo yazarı görselleştirebilmek 
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için uzun görüntüler dizisine başvurmak zorunda da kala-

bilir. Burada amaç yine senaryonun sinematoğrafik öğeler 

taşımasıdır. Bu durumda senaryo yazarının tek çıkar yolu 

simgelere
1 
karşılaştırmalara, çeşitli söz sanatlarının 

görüntüdeki karşılıklarına başvurmaktır. (18I).Motiflerle, 

simgelerle güçlendirilen tema, motif ve simgelerin çeşit­

li aşamalarda gelişimi ile daha belirgin bir duruma gel­

mektedir. Ama, kimi zaman yalınç bir davranış ta karmaşık 

psikolojik durumu vurgulayabilmektedir, bunu da unutmamak 

gerekir. Böylece yılları kapsay an serüvenleri n an la tıldığı 

uzun sürede okunabi len roman bir fi lmde birbuçuk/iki saat­

te izlenir duruma getirilmektedir. 

Bir tiyatro oyununun bünyesel yapısı sunulmak ama­

cıyla, kişiler arasındaki konuşma örgüsünü (diyalog) içe­

ren bir metinden oluşmaktadır. Dramın zaman ve mekanı bu 
' 

metnin sahne düzenine göre uyarıanınasında gözönünde tutu_ 

lur. Aynı sahnede bir yıl öncesi ve sonrasına, ya da aynı 

perdede bir yerden diğerine sı.çrayışlar yapılmaksızın ••• 

Görünüşte birbiri ne yakın olmakla birlikte, bir 

tiyatro oyununun sinema/televizyon senarybsu durumuna ge_ 

tirlimesinde yine de güçlükler ortaya çıkmaktadır. Kimi 

görüşlere göre, tiyatro oyunları,, romanlara oranla sine­

maya/ televi zy ona uyarlanması en el ve ri ş siz konu k ayna.ğıdı r. 

(181) 

(182) 

İyi senaryo yazarlarının en göze çarpan özelliği de 
bunoktada belirir: Basit bir eşya basit bir davra-· 
nış onların elinde yazarın uzun tUmcelerle anlatmak 
zorunda olduğu psikolojik durumu belirtir.Sinemanın 
tüm usta yaratıcıları en sınırlı araçlarla en geniş 
yorumlamayı gerektireaek anlatımı gerçekleşti rebilen 
kimselerdir. (ONARAN, A.g.k.,s.l8) 
A.g.k.,s.l9 
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cb) Sinema - T~atro İlişkisi 

Sinema- Tiyatro ilişkileri dört açıdan ele alına­

rak incelenmekte ve değişik sonuçlar ortaya konulmaktadır: 

- İlk zamanlar, .tiyatro salonunda,izleyiı.;inin gö_ 

rüş açısından tüm oyun, perdeye getirilmiştir. Ancak bu 

yöntemle elde edilen bir tiyatro uyarlaması değil filme - ..._..,._ ' -'-'----=---
_çekilmiş tiyatro ..QY.~'dur. Bu yöntemin sinema sanatında­

ki, sinema dilindeki, sinema anlawışındaki gelişmeyi en­

gellediği açıktır. 

- Sinemanın ilk yıllarında,oyuncu olarak ünlü ti­

yatro oyuncularından yararlanılmıştır. Bu oyuncuların 

tiyatro oyunculuğu alışkanlıkları sinemad11ı. da sürmüş, 

sinemaya özgü oyunculuğun gelişmesini_gecikti~iş!ir. Ama 

yine de bu ünlü oyuncular sinemawa bir izleyici kitlesi 

kazandırmışlardıı-. j;ju da olumlu bir dur-umdur. 

::>inema- tiyatro ilişkilerinin en sağlıksız yönü, 

hiç kuşkusuz sinemanın apayrı bir sanat dalı olarak !:ca­

bul edilmemesi, .filmlere konudan, oyunculardan kaynakla.. 

nan teatral anla;yı!l!n. egemen ol uşudur. 

Insanı, sınırları olm ay an bir rnek ana oturtmak, hem 

yanından, hem de uzağından geçen büyük insan kalabalığı 

ile onu k aynaştırmak' tüm d üny awl a girdi ği ilişkiyi gös_ 

termek; sinemanın anlamıdır ( 183). Sinarnada zaman , bir 

olgu biçiminde sonulduğunda, bu olgunun yalın dolaysız 

bir gözleml.e verilmesi anlamına gelmektedir. Si nemanın en 

( 183) TARKOVSK!, A.g.k., s.70 
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tefuel öğesi, tilmin en belirsiz karesinden en sonuncusUL 

na dek varolan ve onu belirleyen en önemli şey gözlem 

olmaktadır (184 ). 

Fazla usta olmayan senaryo yazarları/ diğer sine-

mac ıl ar, fi lmde deği şi k rnek anı ar kullanılmasıri ın si ne!!!_§­

tografik b!!_gereklilik olduğunu ileri sürmektedirler. 

Özellikle de tiyatro yapıtlarından yapılan uyarlamalar­

da bol bol mekan değişikliği kullanmaktadırlar. Oysa 
' , 

Hitchcock, bir tiyatro oyununun sağlamlığının oyundaki 

yoğunluktan ileri geldiğini öne sürmektedir. Bu konuyla 

ilgili olarale Jean Cocteau'nun Les Par~s Terribles oyu_ 

nunu sinemaya uyarlaması üzerine Andre Bazin'in yazdığı 

denemel er oldukça aydınl atıcıdı r ( 18 5 ) • 

Sinemada zamansal devinimin ve düzenlemenin yasa.. 

larının bile tiyatronun yasalarından ayrımlı olması ge­

rekmektedir. Yinelemek gerekirse, söz konusu olan, olgu 

biçimini almış zaman olmaktadır. Olgular bütiinünün pac­

çacıklarını seçip aralarında ilişki kurulurKen, sinema 

sanatçısı elinde nelerin bulunduğunu, nelerin bu parça.. 

çıkların k opmaz bir bi çi md e birbiri ne bağlandığın ı çok 

iyi bilmek, görmek ve işitmek zorundadır.: "Sinema budur •. 

öteki türlü, bir de bak ar ız, al ışıldık tiyatro d rama tur­

gisine, önceden belirlenmiş kişiliklerden yola çıkan 

bir konuya dayalı yapıya saplanıp kalmışız" ( 186 ). 

(
( 184 ) 

185) 

( 186) 

A. g. k • , s . 71 
CHION, A.g.k., s.l52 

TARK.OVSKİ, A.g.k., s. 70 
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Boylum bakımından film senaryosu ile tiyatro oyunu arasın­

da büyulc bir başkalık göze çarpmaz, fakat anlatım araç ı 

olarak aralarındaki ayrım oldukça büyulctür. Tiyatro,doğ­

'imdan doğruya söze dayanan bir sanattır; sinema ise göt'­

sel bir sanat. Genel olat'ak, tiyatrodaki gibi belli bit' 

dekot' içinde beş/altı kişinin konuşması, sinemada dayanıl­

mayacak bir gösteridi r. Bir tiyatt'o oyunu yalnız dinlene­

rek de devinimlerini, temel çatışmalarını,düğümlerini,do-

1 antılarını ortaya k oy abi li r. Ama bir film senaryo su y al­

nızca konuşma örgüsü (diyalog) dinlenerek, okuyarale izlene­

mez. Bu görüş, tiyatro sanatının, sinemadan daha düşük bir 

sanat olduğunu göstermez. Yalnızca ikisinin birbirinden 

ayrı sanatlar olduğunu gösterir. Tiyatroda önemli olan 

yazınsal yulclemler (imalar) 'le sözler' ve olguJ_ardır.Buna 

karşılık sinemada önemli olan kişilerin aralarında konuş_ , 

tukları (sözlü bölümlerin) diğer öğelerle desteklenen gö_ 

t'üntüdür. 

Bir sinema senaryosunun konuşma Öt'güsü (diyalog), 

tiyatro oyunun konuşma örgüsünden çok başkadır. Tiyatro 

o_:ırununda konuşma örgüsü en önemli öğedi r, oyunun tüm devi­

nimleri giderek gelişen bu yolla açıklanm:aktadır.Oysa bir 

film, senaryosu konuşma öt'güsü, hemen hiç bir zaman görün­

tüyü açıklamaz (187). ~in~ konuşma örgüsü görüntüyü ta-

.!!!.§:!!!l.ru:, ona y ardı mc ı ol ur. 

(i~7)-si~e~ada-böyle bir durum, yazında ha,iv denilen ge­
reksiz sözlerle uzun anlatımdan başka bir sonuç ver­
mez. (ONARAN, A.g.k., s. ). Bu konudaki açıklama 
çalışmanın konuşma örgüsü böltimünde yet' alacaktır. 
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Tiyatro oyunlarından film senaryosu uyarlama çalış_ 

maları sırasında sessiz film döneminden bu güne dek kul-, 
lanılan temel yöntem şöyledir:. Senaryo yazarı bir tiyatro 

oyununu alıp "Ben bundan film yapacağım" diye yola çıkmak­

tadır. Bu kararın alınmasından sonra yapılacak ilk iş, o­

yunu genişletme işlemi'dir. Genişletme işleminde,senarya 

yazarının yapacağı şey, sahne sınırları içinde kalmış ola­

yı, Fransız;ların oyunu özgürce anıatma ( 188) adını verdik­

leri çalışma ile sahne dışına taşımaktır. Burada önemli 

olan, bir zorlama ya da dış çekim olsun mantığı değil, O­

layın gelişimine katkısı bulanacak dış sahneleri yazmaktır. 

11Karak:terlerıılen birinin piyeste taksiyle geldiğini dii~ü_ 

nelim. Filmde taksinin gelişi,insanların taksiden çıkması, 

parayı ödemesi, mardivanlerden çıkması, kapıyı çalması ve 

odaya girmesi gösterilir. Tüm bunlar oda içinde geçecek 

uzun sahnenin tanıtılmasına hizmet eder. Eğer sahnede yer 

alan karakterlerden birisi, daha önceden yaptığı bir yol­

culuktan söz ederse, filmde bu yolculuk flash b~~ (geri 

dönüş) yöntemleriyle gösterilir. !şte bu teknik, temel 

ni teli ği sınırlı olan sahne i çinde olayları vermek olan 

piyeslere karşı sinemanın sağladığı bir tistünlüktü~.!şin 

doğrusu, tiyatroda sahneye koyarken böyle bir yoğunluğu 

sağlamak çok güçtür. Üstelik bir oyunun dramatik etkisi 

aktarılma aşamasında ortadan kaybolabilir.Sinemacıların 

sık sık yanılgıya düşttikleri nokta budur.Oyuna ekledikle­

ri şeylerle boş ve anlamsız yapaylıklar yaratırlar"( 18cJ 

( 1$8) ~RUFFAUT A.g.k. s~211 
' ' 

( 18~)·~A.g.k., s. 212 
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Televizyon oyunu adı verilebi lee ek özgün bir tür ün 

varlığından söz edilebiliyorsa, televizyona aktarıcılığın 

ötesinde bir yaratıcılık payı tanındığı anlamı ortaya çık­

maktadır. 

Televizyonda üç çeşit qyundan söz edilebilir. İlkin 

tiyatro için yazılmış, salondaki izleyici gözönünde tutula... 

rak sahneye konmuş bir qyun, olduğu gibi televizyona çeki­

lebilir. Televizyon burada, bir fUtbol maçını aktarır gibi 

salt ak ta.:ıl'ıcı durumundadır. Televi zy onda Tiyatro ni tel en­

dirilmesiyle belirtilen durum budur. Yapıtın değerlendiril­

mesi televizyonun değil, tiyatronun ölçüleriyle yapılmalı­

d.Jı.r. İkinci olarak, sahnede qynanmak üzere yazılmış bir 

qyun, televizyona uyarlanabi li r.Bu uyarlama sırasında, qyu-

nu oluşturan öğelerin tiyatro birimlerinden televizyon bi­

rimlerine dönüştürülür •. Bu çalışmada televizyonun kendi öl­

çüleri işe karışmaya, hatta öncelik kazamınaya başlamakt~ 

dır. Üçüncü olarak, sahne için yazılmış bir oyun yerine, 

baştan bu yana televizyon birimleriyle tasarlanmış özgün 

televizyon oyunları yazılabilir. Oyunun metni ileri aşama... 

larında tiyatro oyunundan çok sinema senaryosuna benzemek­

tedir. Ama tam bir f'ilm senaryosu da sayılmaz.Temel olarak 

televizyon stüdyosunda, televizyon kameralarıyla çekilmek 

üzere yaz,ılmıştlır. Film öğesi ancak çok zorunlu durumlarda 

ve daha çok dış çekimlerde kullanılmaktadır. Oyunun bir so­

lukta ya da parça parça görüntü kayıt şeridine alınması 

televizyon oyunu nitelemesini değiştirmez.Değerlendirme öl­

çlı1.eri televizyon ölçüleridir. Özcesi, televizyonda gösteriL­

mek istenen tüm sahne oyunlarının televizyona uyarlanması 

gerekir.Yoksa tiyatroya da ihanet edilmiş olunacaktır. 
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cc) Sine~- Resim İli§kisi 

Bir tablonun doğrudan doğruya sinemaya akta... 

rılmaya çalışıldığı yerlerde diğer bir ilginç noktayı 

oluşturmaktadır, bu da güzel sanatların sinemaya yap­

tığı etkidir. Tek tek kimi düzenlemeler ya da -eğer 

renkli film söz konusuysa- görsel ilkeler gereğinden 

çok sinemaya uyarlanmaktadır. Ancak bu sayılan durumla.. 

rın her bi rinde yaratıcı bir bağımsızlığın sanatsal 

sonucu eksik kalmaktadır: sonuç yalnızca öykünmedir. 

Özcesi, sinema, eğer sanatsa, diğer yakın sanat 

türlerinin ilkelerinden bir bireşimi olmayacağının ke­

sin bir biçimde söylemelidir. Ancak o zaman sinema 

sanatının, diğer sanatların bireşimi olma niteliği 

sorusu yanıtlanabilir. Yazınsal bir düşünceyle, resim­

sel bir yoğrumlamanın bireşiminden ortaya hiç bir za.. 

man sinema sanatına yaraşır bir görüntü çıkmayacaktır. 

Bu bireşimden orteya çıkan yapıt tam anlamıyla tanım­

lanamaz ya da gösterişli bir öykünme olarak nitelendiri­

li r. 

Film/ televizyon izlencesi istenilen uzunluk ~a 

bir zaman parç~'ndan oluşan olguların seçimi ve 

birbiri arasında kuracağı bağıantıda özgür olmalıdır. 

Elbette ki bu, hiç durmadan tek bir adamı izlemek 
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demek değildir. Beyaz perde de ya da ekranda bir insa­

nın davranış mantığı, tamamiyle ayrımsal _ görünürde 

önemsiz- olgulara ve görünglı"lere (fenomen) dönüşebil­

mek·~edir. Dahası senaryo yazarınin / yönetmenin olgu_ 

ları ele alışına yön veren düf!lüncesi açısınaan ge­

rekli görülürse başt.an seçilmiş kişilik, perdeden/ 

ekrandan tamamen yiterek yerini bambaşka bir şeye 

bırakabilir. Örneğin, içinde her hangi bir anahtar/ 

asal kişiliğin yer almadığı, buna karşılık herşeyin 

öznel, insansal bir bakışın yaşamı ele alışı açısın­

dan kavrandığı bir _film de/ televizyon izlencesi de 

çeki le bilir. 

Sinema ile d1ğer sanatlar arasındaki en 

-c; emel ayrım, .fi lmde zaman ve m ek an sınırlarının 

akıcı oluşunda yatmaktadır. Mekan, bir bakıma düuya­

sal, zaman ise bir bakıma mekansal niteliktedir. 

Görsel sanatlarda, sahnede olduğu gibi mekan 

durgundur, devinimsizdir, değişmez, her hangi bir 

yöne ya da amaca yönelik değildir. 

J:ier böl ümde benzer bir ni ı; elik taŞıdığından 

ve bölümlerin hiç biri dünyasal olarak bir diğeri_ 

nin üzerine binmediğinden, onun içinde özgürce 

devinebilmek olasıdır. Devinimin gelişimleri sahne 

ya da herhangi bir yavaş ve süreli gelişmenin evre_ 

leri de değildir. 
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Bu açıklamalardan sonra, ayrıcalıklı kimi durumlar 

bir yana bırakılırsa şu söyl en ebi li r: Uyarlama, hiç kuşku_ 

suz ortaya kimi sorunlar çıkarır. ti1enaryo yazarının, sonra 

da yönetmenin ustalığı bu güçluKleri giderebilir.Uyarlama 

konusunda ilk koşul olarak öne sürülen sinemwa uygunluk) 

sıralanan sorunların önemli bir bölümünü taşımaması anla... 

mına gelmektedir. Diğer bir söyleyişle, uyarlama i çi n se­

çilen roman, öykü, tiyatro oyunu ••• sinemaya/televizyona 

ne denli uygunsa, uyarlama konusunda ortaya çıkan sorun­

ı ar da o ölçüde azalır. 

Uyarlama çalışmasında, çalışma yöntemi yine klasik 

yöntem kullanılmalıdır. Ancak bunu gereksiz gibi görüp, 

çalakalem yazmaya girişenler de bulunmaktadır.Bu çalaka... 

lem yöntemi daha kısa bir yol gibi görünmekteyse de,geli­

şi m daha uzun çal ış mal ara neden olmaktadır. Örneği n senar­

yonun ilerledi ği bir sırada k onun bir yerde tıkandığı ve 

yeni bir gelişime gerek duyulduğu görülmektedir.İşin kötü 

yanı bu yeni gelişimin ilk adımdan, senaryonun ilk başın­

dan çalışmanın başlaması gerektiğinin ortaya çıkmasıdır • 

.Bu durumda yapılacak ilk ve tek şey, o ana dek yazılanla... 

rı bir kıyıya bırakmak, tekrar başa dönmektir. Kimi zaman­

lar da bitmiş gözüyle bakılan bir .senaryoda kimi ilişki­

l eri n gereği nce açık, belirgin olmadığı ortaya çıkmak ta, 

bunun üzerine yine başa ya da ilk bölümlere dönüp aynı se_ 

naryoyu bir kez daha yazma gereği duyulmaktadır. 

Bu gibi sorunlarla karşılaşmamak için ister özgün 

konu olsun, ister uyarlama, senaryo yazarı ~et (synopsis), 

gelişti ri m (treatment) ve ayrımlama evrelerinde sık sık 
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aşağıda sıralanan soruları temel alarak, yeni bir çalışma 

yapmak zorundadır: 

- Tüm sahneler, anlatım ve konuşmalar, mantıksal 

olarak ana temaya bağlı mı? 

- Bölümlerin ayrımların salınelerin başı ortası ' , , 
ve sonu açıklıkla belirtilmiş ana çerçeve içinde iyi dÜ-

zenlenmiş mi? 

- Senaryo i leriye doğru bir geli şi mi içeriyor mu2 

Senaryo gelişimini ileriye doğru koruyor mu? 

- Ki mi sahneler ve anlatım atlandığında, senaryonun 

bütünü içinde yoklukları ayırdediliyor mu? 

- Senaryonun iletisi kesinlikle açık mı? 

Senaryo yazarı, roman, öykü, tiyatro oyununu senar­

yo yazımı için ele aldığında ya da özgün bir konu çalış_ 

tığında tüm bu sorunları gözönünde bulundurarak çalışma-

ı ıdır. 

Senaryo yazarı, eli altında bul un an her türlü mal­

zemenin sinema/televizyon olanaklarına göre yerli yerin_ 

de kullanmayı sağleyacak çalışmayı yaparken, sözetikler 

yerine görüntüler, etkiler, plastik anlat.ım malzemeleri 

kullanmalı, kurgunun özelliklerini de düşünerek, yapıtı 

yeniden yazmalıdır. 

Bilgi, deney, hayalgücü, senaryo yazarına tüm bu 

çalışmalarında rehber görevi yapar. 
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Bir .film/televizyon izlencesi başından başlayarak, 

gelişimi için şu nitelikleri taşımak zorundadır: 

- Duygusal gerilim, 

- Tüm görsel nitelik 

- Dinamizm. 

Bu üç ni teli k bir araya geti ri ldiği:nde, izleyici­

nin dikkati tamamen yoğunlaf)tırılabilir ve yapıtın ilk 

görüntüsünden başlayarak elde tutulabilir. 

Bir filmin/televizyon izlencesinin akışı çatışma­

larla da sunulabilmelidir: Araya g:hren kişiler,sorunları 

ve konusal gelişimin dikkat adağını oluşturan şey •.. (190) 

Bir senaryonun giniş bölümünü tanımlamak oldukça 

kolaydır. Önemli olan dikkati çekmek ve mer-ak uyandıra­

bilmektir. Ancak bir kez olgunun bu ilk evresi ortaya ko­

nulduktan sonra gerçek güçlük başlamaktadır. Çünkü bunu 

yapmak için olgunun gelişimini sağlamak,girişi izleyerek 

olayı doruk noktasına getirmek gerekmektedir. Bu, en uzun 

bölümdür ve senaryo yazarının becerisini gerektirir.Buna 

olayların, birbiri nden zorunlu sonuçlar çıkartılarak, baş_ 

tan sona sırasıyla işlendiği yapısal gelişim olan bireşim­

sel gelişim (1 91) ya da olayların oluş sırasına göre de­

ğil de, tersine olaya asal trajik çatışmadan girip neden­

leri geriye dönüşle yavaş yavaş bulgulayan yapısal bir 

geli şi m ol an çözümsel gelişi m d eni lmek te dir,, (192). 

(190l ONARAN, A.g.k., s.65 
(191 NUTKU, A.g.k., s.l7 
( 1 9 2 A. g • k • , s • 27 
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İster bireşimsel, ister çözümsel gelişim olsun,bir 

düşüncenin bir filmde/televizyon izlencesinde, başarıyla 

geliştirilmesi için kimi noktalara dikkat etmek gerekmek-

tedi r: 

- Anlatırnda Birlik: 

Tüm yapıt, bir bütünliı"k duygusu vermek zorundadır. 

Birleştirici öğe, temel düşünce tema~dır., 0.93). 

-Birbirleriyle Ortak Çef;litli Gelişim Çizgileri: 

Kişilikler birbirlerine ters düşseler de belirli 

eylemler'le yine de doruk noktasına do{!-:ru ilerlemelidirler. 

_ Duygusal Çokluk: 

Yapıtın duygusal niteliğinin birbirinden ayrımlı 

çeşitli boyutları vardır: Bir savaf3, filmi aynı zamanda 

bir aşk öyküsü ve dostluğa övgü olabilir (194). 

~ema saptandıktan sonra, bir filmin ya da televiz­

yon izlencesinin yapısı üç evrede -ama birbiri içine geç-

miş biçimde- kurulmaktadır. 

A. Öyk ül erne ( D rama ti k Yap ı) 

B. Kişileştir-me 

c. Konuşma Örgüsü (Diyalog) 

A'ı. öykülerneyi (Dramatik Yapıyı) Olıusturan 

Öğeler 

Senaryo yazarı, herhangi bir temayı seçip işlemeye 

karar verdiği zaman, bunu en iyi biçimde izleyiciye vere-

(193) 

( 194) 

Birçok filmde, temel düşünce yirmi dakikalık kısa 
bir .filme malzeme oluşturacakken, senaryo yazarı bu 
düşünceyi birbuçuk saatlik teciırisel bir filme yay­
maktadır. Sonuç elbette bellidir. Film, sahneleri . 
yineleyerek ve temel düşünceyle bağdaşmayan f;leylerı 
alarak, yalpalayarak sürer.İzleyici bunu kesinlikle 
k abull enmez. 
ONARAN, A.g.k.,s.66 
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bilmek için, temasına uygun öyküyü (konu), öyküyü yürüte­

cek kişileri ve bu kişilerin içinde bulundukları çevreyi 

ve ilişkileri düşünüp, araştırıp kurmak zorundadır.Öykü 

her yerden alınabilir, yalınlaştırılabilir ve geliştirile­

bili r. 

K onu, beli r1e n en temayı, i'i lmde/ televizyon izl enc e­

sinde işlerken verilen biçimdir. Diğer bir söyleyişle, te_ 

manın geliştirilerek aldığı kılıktır. 

Konu, belli bir· noktadan çıkıp, gelişti rilip, bir so­

nuç noktasına ulaşıncaya dek senaryo yazarının titizlikle 

seçip koruduğu bir yolu izlemelidir. Konuya giriş, konu­

nun açılması, yürüyüşü, geliştirilmesi; kişiler ve bu ki­

şilerin içinde yer aldıkları çevrenin derinliğine tanıtıl­

ması, kişilerin birbirleriyle ve çevresi arasındaki iliş_ 

lç__.lJ __ ~t;~ __ f!J__:r_ı __ kurulması, bu ilişkileri etkileyen çeşitli olay­

lar; çatışmaların, düğümlerin belirtilmesi, çözülmesi ve 

y atışma ve durakl amaların düzenlenmesi senaryo yazarının 

önceden tasarladığı bir plana göre gerçekleştirilmelidir. 

Tüm bu öğeler ve bunların düzenlenişi konunun işlenmesi 

ve geliştirilmesiyle yapıtın dramatik yapısı kurulmuş O­

lur. Bu işlerin yapılması sırasında unutulmamas.ı gereken 

noktalar, izleyici ni n ilgi si ni baş tan sona uyanık tutmak 

ve ana temayı gözden kaçırmamaktır. 

Yapıtın başında her şey olabilir,her şey olasıdır. 

izleyici ilk sahnelerde olay dizisinin kurulması için ge­

rekli olan şeylerin konulmasını ve düzenlenmesini yadır­

gamaz. 
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Bir senaryo yazarı, öyküsünü en başından sonuna dek 

az ve öz olarak kolayca anlatabilmişse başarılıdır. Hitch­

cock' ın bu konudaki düşüncesi şöyledir: "Filmi mi izleyen 

bir genç kızın, gördüklerinden tatmin olmuş bir biçimde 

eve döndüğünü düşünmek çok hoşuma gider. Annesi, kıza so­

rar: 'Film nasıldı?' Kız yanıtlar:_ 'Çok iyiydi.' Annesi 

yine sorar: 'Konusu nasıldı?' Kız cevap ver-ir: 'Genç bir 

kadın vardı. Şunu şunu yapıyordu ••• ••(195). Bu örnek bir 

öykünün az ve öz bir biçimde anlatılabilme gereğini imle­

mektedi r. 

Senaryo yazarı, öyküsünü düzenlerken, öyküyü ya­

lınlac;ıtırma (basitleştirme) öğesini göz ardı etmemelidir. 

Yi ne Hi tchcock' ın bu konudaki gö.rüş.ü .ş0yle: "Bana öyle ge­

liyor ki, biri basitleştirici, diğeri karıştırıcı olarak 

tanımlanabilecek iki tür yaratıcı sanatçı var.!yi ressam_ 

ların ve yazarların <:,:oğu, ikinci türe girer. Ama gösteri 

sanatlarıyla ilgili birinin başarılı olabilmesi için ba­

sitleştirici olması gerekir. Bir duyguyu kendiniz hisset­

medikçe halka yansıtamazsınız. Örneğin en azından zaman 

unsurunu denetleyebilmek için basitleştirmeyi bilmek ge­

rek. Deneti mi elden kaçıran senaryo yaz ariarı/yönetmenler, 

soyut şeylere dalarlar ve muğlak uğraşlar yüzünden özgül 

sorunlar üzerinde yoğunlaşamazlar. Kendisine asırı güven­

diği için kafasını toparlayamayan zavallı spikerlere ben­

zerı er. 11 (l96) Basitleşti rmeyi yapamayan, çıkınaza düş en 

-------------
(195) ~RUF},AUT s~Jl5 
( 196) A. g. k. , ~. oo 
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yazarlardan olagan bir senaryo beklemek, boşa bir bekle­

yiş tir. Bu gibi durumlara çıkmaz konu (alley theme) denil­

mektedir ki, bu sonucu kimseyi doyurrnayan ve çözüm yolu 

inandırıcı olmayan bir konudur Cı97). 

Bir senaryo yazmak, her şeyden önce bir öykü anlat­

mak anlamına gelmektedir. Öykü gerçekleşmesi olasız olma­

yan bir ş ey ol abi 1 ir, ama k e si n li kle i lk el olmamalıdır 

( 198). Öykü i nsancı ı ve dramatik olm al ıdır • .:..aten d rama 

da Hitchcock'ın dedigi gibi "sıkıcı kısımlar atılmış ya­

şamdan başka nedir ki ! .. u (199.) 

Bu açıklamal ardan sonra, burada çok önemli bir ay­

rım ortaya çıkmaktadır: Gerçek anlamda öyküyle (yani se­

naryoda kronolojik sıraya göre) "~lup bi ten herşey" ~ykü_ 

~ ya da dramatik yaE_! diye adlandırılan bir başka dü_ 

zey arasındaki ay:irımdır. Öykü konu ile ilgili çeşi ai olay­

ları kapsamaktadır. Kimiler'inin anlatı,söylem,dramatik ku­

ruluş, vb. adlandırdığı öyküleme (dramatik yapı) söz konU­

su öykünün anlatılı§._biçimiyle ilgilidir. Diğer bir söyle­

yişle, öyküleme, öyküdeki olayların ve öykünün verilerinin 

izleyiciy e ak tar ıl ış bi çi midir. Her öykü senaryo ol am az, 

senaryo olabilmesi için kesinlikle dramatik yapısının ol­

ması gereki ro İyi bir öykü yoksa, dramatik yapı da yoktur. 

Dramatik yapısı iyi olmayan senaryonun/filmin kişilerinin 

( 197)) 
( 198 

NUTKD A.g.k., s.26 
Eski Türk filmlerinde yıldız oyuncular kesinlikle 
mutlu sona ul~şırlar.Bu da izleyici korkusundan kay-
naklanmıştır.Orneğin Ayhan Işık iki .film dışında 
hiç bir filminde ölmemişti r.Böyie durumlar senarY-o­
nun olagan akışını bozmak ta, onu ilkel duruma getir­
mektedi r. 

(199) TRUFFAUT, A.g.k., s. 96 
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davranışları da izleyiciyi etkilemez. izleyici dramatik 

olay sonunda sarsılmal.L, üz.ülmeli, Korkmali, gülmeli, düşürı­

melidir, ( 200). Dramatik yapı belli kurallar ve bu belli 

kurallarla yaratılan belli etkenlerle elde edilmektedir. 

Şöyle ki, öykü senaryo yazarının hayal dünyasında oluş_ 

ar.ak yat'atılan bir olgu, dramatik yapı ise onun bu öyküyü 

anıatma tekniğine dayanmaktadır. Dramatik yapı biçimdir, 

yi:ı.:t?,atılan olgu bu biçime uygun olarak anlatılır. Anıatı 

türleri, saklanan ve sonra açıklanan bilgiler, zaman kul­

lanımı eksil tiler Ustelemeler vb. bu öyküleme sanatı, 
' ' ' 

tek başına sıradan bir öyküyü ilginç kılabilir. Ya da ter­

sine, kötü bir öyküleme iyi bir öykünün tüm çekicilitti ni 

bozabilir. Bu da eli ndek;i hoş ~r öyk~ baş arı k azanmak 

isteyen bir çok kişinin uğradığı bir durumdur (201). Aynı 

öykünün iki senaryo yazarı tat'at'ından ele alınması gibi, 

bi ri öykünün dramatik yapısını yakalamış, öykülemiş, ilginç 

bir senaryo yazmıştır; diğeri ise öyküyü aynen uygulamış, 

ilginç noktayı yakalayamamıştır. 

Dramatik yapıyı oluş turu rken, boşlukların olmaması 

için şu nok-calara dikkat edilmesi gerekmektedir: Konuyla 

( ~oo) 

( 201) 

Dramatik yapıyı daha anlaşılır kılmak için bir örnek: 
"İçi nde bir kadın diğeri erkek iki kişi otomobil de 
gitmektedir. Böyle bir salıneni n dramatik özelliği 
yoktur, çünkü betimlenen ologan bir dut'umdur. Ama 
kadının hamile olduğunu ve doğum için hastahaneye 
gitmekte olduğu verildiğinde, dramatik yapı oluşma_ 
ya başlamış-cır. !zleyici, olayın içine çeşitli en­
geller konularak geç.iktirimler yapıldığında "Acaba 
zamanında hastahaneye varacak mı, vararnıyacak mı? 11 

diye meraklanır. Aynı örneğin dramatik yapısını da­
ha da güçlendirmeK için adamın, kadını öldürmek is­
tediğini, bunun için elinden geleni yaptığı.konula­
bilir. Dramatik yapı şimdi iki kat daha güçlenmiştir. 
CHION, A.g.k.,ss. 99-100 
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ilgili tüm ipuçları birbir-i ne bağlanmalıdır; son sahneye 

ulaşıncaya değin olay dizisi bağlanmamalıdır-. Olaylar- di­

zisi (!!:it'iş devamlılık,çatışma bunalım düğüm zorunlu sah-
l=> ' ' ' ' 

ne,. <ior-uk, bitiş) ve kişiler bir uyuşum içinde olmalıdır • 

.ounlardan bir-inin eksikliği, yeter-sizll ği i~leyici üzerin­

deki eı:;kinin kopmasına neden olur. Olay dizisi içinde ki­

şiler-in or-tadan yok olmalar-ının nedenleri oleydan önce 

ya da sonr-a kesinlikle ac;ıklanmalıdır. Kişilerin olaya gi­

riş çıkışlarının nedenleri belir-tilmelidir-. Bu belirtme 

yüzeysel değil, örneğin ıtGeçiyor-dum uğradım gibi" değil, 

nedeni ortaya konular-ak yapılmalıdır-. Rastlantılat' ar-asın­

da çelişki olmamal :ıdır (202). 

Senaryo yazıneya yeni başlayanlar- için temeldeki so_ 

run, olayın örgüsünü aynen tamamlayabilmektir.İnsanin ilk 

tasarladığından apayrı bir öyk U ortaya çıkarttığını his­

sedecek denli yolunu şaşırması çok kolaydır. Bu nedenle: 

senaryo tüm hat al arına ve eksiklikle t'i ne k ar-şın, eğer:' film 

dur-umuna getirildiğinde, filmi gören dost ya da eleştirmen­

ler, çekim öneesi yazar/yönetmen konuşması sır-asında ge-

çen deyimleri yineliyorlarsa, işte o zaman .filmin özünün 

korunduğu gerçeği ortaya çıkar •. Diğer bir!' söyleyişle, .fil­

mi n temel görüşünü başkaları yazarın/yönetmenin kendi sö~­

cükleriyle anlatıyorsa, bu ortaya bambaşka bir konu çıkmadı­

ğını ve yazarı bu konuyu yazmaya i ten ilk düş üneeni nde de­

ğişmediğini gösterir (203). 

( 202) LOPE DE VEGA (Akt •. K.Mcguwen A.g.k. s. ) ve HERMAN, 
(Ak t. C hi on, ' A~ g. k. , s. 2 58- 2 59) ' 

( 203) TRUFFAUT, A.g.l:c.,ss. 315-316 
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Senaryo yazarının dikkat etmesi gereken iıci nci nok­

ta, ortaya iyi bir şeyler çıkacağı inancı taşımadan hiç 

bir tasarıdaısrarlı olmaması gerektiğidir. "Bu iş tıpkı 

bir binanın yapımına benzer. Önce çelik yapıyı görmeniz 

gerekir. Öykünün yapısından değil, f'ilmin bir bütün ola­

rak tasarlanmasından söz ediyorum. Eğer temel düşünce sağ­

lamsa.,___1şler- yolunda gidecektir. Bir senaryodaki diğer 

öğelerde kuşkusuz çeşitli Kertelerde önemlidir.Ancak te­

mel düşüncenin sağlamlığı konusunda hiçbir kuşku kalmama­

l ı d ı r ( 20 4 ) • " 

Olaylar dizisi demek, senaryoda olayların belli 

bir sıraya göre dizilmesi demektir. Bu sıralama kimi se-

naryolarda kişiler·, kimi senaryolarda ise kişilerin yol 

açLığı olayların anıatılışına göre yapılmaktadır. Ama bU­

nu ilk yazma denemeleri sırasında ayırmak ol ası değildir • 

..öaşı ve sonu saptanmış, zincirleme bir gelişimi içine a-

lan, olayların olasılık ve zorunluluk ölçüleri içinde ge­

liıştiği bütüne olaylar dizisi denilmektedir (205). Diğer 

bir söyleyişle, öykünün dtlli:enlendiği doku da denilebilir. 

Senaryo yazımında öyküleme iki biçimde gerçekleŞ­

tirilmektedir: 

a. Dramatik Anlatım 

b. Epizotik Anlatım 

(204) A.g.k., s. 77 
( 205) AR~S:I.'OTELES, 'foetik:a,Çev:!smail Tunalı,Remzi Kitap­

e vı X ay • , ! s t. , s • I 8 



a. Dramatik Anlatım ( 206 ) 

Dramatik anlatım, grafik olarak aşağıdaki gibi 

gösteri le bilir: 
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Buradaki olaylar dizisi, izleyicinin ilgi ve geri­

limini öykünün sonu üzerinde toplayacak biçimde, düz bir 

çizgi üzerinde kesintisiz olarak izlemektedir. 

Dramatik anlatımda, öykünün yükselen eğrisi olarak 

adlandırılan olguya bağlı kalmak erektir. Bu durumda in­

san her şeyi ile sie.tematik bir· bi çimda 'kişilere bağımlı 

kalmamalıdır. Kimi yapımıarda öyle lair an _gelir ki, öykÜ­

nün kendisi özellik kazanmıştır. Bu nedenle dramatik eğ­

riden ödün verilmemektedi r. 

yı 

Dramatik anıatımda oleylar doğal sıraya göre dizil­

meyebilir.Kimi olaylar,doğal sıralamaya göre dizilirse 

olay etkili olduğu halde,izleyici üzerinde tekdüzelik ya­

ratabilir.Bu da iyi bir senaryo ol;auaaz.!zleyici doğal sı­

ralı bir öykünün sonucunu hemen kesti rebilmekte, filme il­

gisi bitmektedir. 
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Dramatik anlatırola kurulmuş .film/televizyon izlen­

cesi izleyicinin soluk almasına, düşünmesine ve eleştirel 

bir tutum almasına olanak tanımamaktadır. 

Dramatik anlatım çiz i md e de görüldüğü gibi X ı _yı 

doğrusu olarak görülen izleyici ni n yaşam çizgisi nde her 

hangi bir sıçrama görülmez. İzleyioi, yapay olarak i çine 

gird+~i. gerilimden kurtulduktan sonra (katharsis) yaşamı­

nı bıraktığı yerden sürdürmektedir. Hatta, korku ve acı­

ma duygularından arınmış olduğu için, içinde yaCJadığı 

topluma daha fazla uyum sağlamaktadır. Diğer bir söyleyiş_ 

le, toplumsalla.']maktadır. xı noktası ile yı noktası ara... 

sındaki ayrım da buradan gelmekte, izleyici açısından i­

çi nde ya.'] an ıl an topluma daha fazla uyum sağlama durumu 

anı atıl maktadı r. 

b. Jjtpi zotik Anlatım 

Epizotik anlatımda, kurgu tekniği ile geliştirilen 

olaylar sıçramalı bir biçimde, eğriler çizerek yol almak­

ta ve izleyicinin ilgisi olayın/öykünün yürüyüşü üzerine 

çeki lmektedi r~ Böylece izleyici, durak noktalarından ya­

rarlanarak olaylar ve figürler üzerinde düşünme ve eleşti­

rel bir tutum alma olanağına sahip olmaktadır. 

Özdeşl.eşmeye dayalı dramatik anlatıma karşılık , -
epizotik anl atımda özdeşleşme deneti m altına alınmıştır; 

izleyici özdeşleşmeye tutsak edilmemektedir. Diğer bir 

söyleyişle, özd.eşleşme izleyiciyi katharsis'e götürecek 

boyu tl ara vardı rılmamaktadır. 
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Epiz:otik anlatım'da, xı noktası i";Le yı noktası 

arasında bir sıçrama olmaktadır. İzleyici artık yaşamını 

yı noktasında sürdüremez. Çünkü yaşamı boyunca elde et­

miş olduğu algısal bilgiler, gösteri süresince, izleyi­

cinin kendi etken anlaksal etkinliğiyle sıçratılarak us­

sal bilgi ya da bilimsel bilgi düzeyine vardırılmaktadır. 

Artık izleyici yaşamını kendi anlaksal etkinliğiyle elde 

etmiş olduğu bilimsel bilgilere dayanarak, bir üst düzey­

den, diğer bir söyleyişle, Y2 noktasında~ ba.cılcyarak sür­

dü'reoekti't". Buna göre, dramatik anlatım çizimindeki K yük­

seltisi katharsis'i, epi~!L.§.~!!!! çizimindeki B yük­

seltisi ise bilinçlenm.eyi anlatmaktadır. 

( 206 ) Bu böl üm ÖZDEMİR NUTKU 1 nun Sahne Bi lgi si I ve MUT­
LU PARK.AN'J..n Brecht.Estetiğ.i ve Sin~ kitaplar::ın­
dan, yararlanılarak y~zılmıştır •... 
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Dramatik yapı, romanlarda, tiyatro oyunlarında ol­

duğu gibi, filmlerde de bu konudaki genel kurala uyularak 

örülmektedi r. Senaryoda bir takım kişiler ortaya sürülmek­

tedi r • .Bunların ne yaptıkları, ne yapmadıkları, başlarına 

nelerin geldiği anlatılmaktadır. Bu kişiler belirli çev­

rede, belirli bir tofılumda yaşamaktadırlar. Bu kişiler ile 

çevre ve toplum arasında bir ilişki doğmaktadır.Bu iliş_ 

kilerde çok kez birbirlerine karı;ııt istek ve davranışlar 

ortaya çıkmaktadır. Karşıt istek ve davranışlarla da ça­

tışmalara yol açmaktadır. Olaylar dizisinin gelişmesine 

etken olan itici güçler bu ça~ışma ve onların yarattığı 

düğümler'di r. Diğer bir söyleyişle, çatışma ve düğümler 

~matik_yapıyı oluş turmaktadırl.ar. 

_Q_a tışma, ol ay dizi si ni n temel Ö:6elli kle ri nden bi­

risidir. Ancak, çatışma terimini yalnızca fiziksel çatış_ 

ma olarak görmemek gerekir. Olay dizisinL,ı.geliştiren her 

hangi öz deksel ve tinsel karşı tl ık, engeller, geeikti rme­

ler, tartışmalar· çatışma kapsamı içine girmektedir. Kişi­

lerin birbirleriyle, kişilerin dış güçlerle (toplum ya da 

doğayla), kişilerin kendi kendileriyle sava.']ıma girmeleri 

çatışmanın belli başlı çeşitleridir. Diğer bir söyleyiş_ 

le, olaylar dizisinin gelişmesinde basamakları ortaya 

çıkaran kişiler:i arasındaki .!.L:!:e d.!§_Çatışmalar;bi r kiŞi­

nin kendi içindeki bunalımı ve çatışması{207). 

-(2Ö~-ÖZDEMİR NUTKU Dram Sanatı ~okuz Eylül 
F. İzmir, Ağustos 1983, s.' 

ü., Güzel S. 
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Kişi isteğine/ereğine birden bire kavıışuyorsa, is­

tek ve ereğine kavuşmak için hiç bir engelle karşılaşml.­

yorsa, böyle bir senaryo yazmaya gerek yoktur. Ama kişi 

birşeyler istemiş ve karşısına engel çıkmışsa, işlenecek 

öyk ün ün çatışması oluş muş tur. Burada önemli ol an gerçek 

yaşama uygun kişilikler yaratılması, bu insanların yer 

aldığı olaylar-ın ve çatışmaların inandırıcı, gerçeee uy_ 

gun olarak yazılması gerekmektedir. öykü örülürken, bir 

ana çatışma yanında, bir çok yan çatışma da olayı sürLik­

leyici bir duruma geti ri r. Çatışma ve çatışmalar yoksa, öy­

kü de yok demektir. Çatışma aynı zamanda tema ile uyuşum 

sağlamak durumundadır. Çatışmaların sonucu olumlu ya da 

olumsuz olabilir ama önemli olan çatısımanın öyküyü ileri 

götürmüş olmasıdır. Çatışma giriş sahnesinde başlayabilir 

ya da devamlılık sahnesinde gereğince verilmişse, senaryo 

yazarının kar·şısına yeni bir nokta çıkacaktır: Bunalım ••• 

Çatışma başarılı bir biçimde verilmişse,izleyici zaten bu 

bu nal ı m n ok tasını beklemek te dir ( 208). 

Dramatik yapıyı oluşturan çatışmalar,Dural,Atlama-

malı, Basamaklı, Önceden Belirtilen Çatışma olmak üzere 

dört tanedir. (?.Og). 

( 208) Burada konuya daha açıklık getirmek içi n bir örnek 
vereli m: Ahmet ile Fa tma birbirleri ni sevmektedi r. 
Ahmet Fatma'yı babasından istetir.Baba reddeder. 
İşte 'bu reddetme anı çatışmanın başladığı andır-. 
Şimd1 Ahmet'in önünde iki seçenek bulunmaktadır: 
Birincisi Ahmet'in durumu kabullenmesi Fatma'dan 
vazgeçmesi. Bu seçenekte öykünün bundan'sonrasını 
yazmaya gerek yoktur. Ama Ahmet, Fatma'yı alabil­
mek i çi n çeşitli yollar denem ey e başı arsa, öyk ül erne 
oluşmaktadır. Bu da ikinci seçenektir. 

(209) NUTKU, A.g.k., s. 
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a) Dural (Statik) Çatışma : 

Hiç bir isteği olmayan ya da kararsız kişilerle bir 

çatışma yaratılarnaz. Çatışma için bir istek, bir eylem ol­

malıdır. 

Dural çatışma denildiğinde, belli belirsiz bir de­

vinim us'a gelmelidir. Doğa'da hiç bir şey devinimsiz ol­

madığı gibi, bir filmde/televizyon izlencesinde, en ölgün 

noktada bile belli belirsiz bir devinim bulunmalıdır. 

Kişi ne denli coşkulu, şru;;ırtıcı sözler söylerse söylesin, 

bir davran,ışa girmediği sürece dural kalır. Başladığı yer_ 

de biten bir konuşma, devinimi ilerietmeyen her hangi bir 

ilişki dural çatışma kapsamına girmektedir. 

Olay dizisi içinde bir kişinin kisilerin arasında_ 
e . • ' 

ki iliskilerine, olaylara, var.211ın duruma bir katkL-Ql!!!..§­

IDl§~, devinim basladığında baştak_i_amaç bir sonuca ula~­

mamıssa, bir duygu değişimi ya da' da.'3ance değisimi olmamış_ 

.§.g_bu dural çatışma'dı,t .. (210). 

b) ~l§!!!_alı Çatışma 

Senaryo için gerekli olan hazırlık önceden yapılır­

sa, atıarnalı çatışma filmin/televizyon izlencesinin geli­

şimi için büyi.ik itic;i güç oluşturur ve de'vinimi de yayma_ 

dan ileriye doğru sürüKler. Atıarnalı çatışmada bir durum­

dan diğer bir duruma ya da bir duygudan diğer bir duyguya 

geçmede zaman kazandıran atlamalar yapılır. Diğer bir söy-

1 ey işle, bu tür çatışmada ortadaki sorunun çöz üm üne atla_ 

yarak gidilir. Bu da devinirni hızlandırır. Ama atıarnalı 

( 21 O) A. g. k. , s. 
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çatışma doğru kullanılmazsa gerekli olan mantıksal dizinin 

bozulmasına yolaçmaktadır. Hazırlıksaz ve inandırıcı olma­

yan bir atlama o noktada devini mi çökertebili r. 

Her davranışın ve eylemi n nedenleri vardır. Ama bun_ 

lar izleyiciye inandırıcı gelecek biçimde yazılmalıdır. 

Atıarnalı çatışmayı başarılı bir biçimde kullanabilen se­

naryo yazarı,· her kişinin yönelişini önceden saptamış de­

mektir. Kimi garip gelecek özel durumları atıarnalı bir ça­

tışmada izleyiciye kabul ettirebilmek için öncesini hazır­

lamak bir koşuldur. Örneğin, dürüst bir insanın, birden 

bire hırsız olduğunu göstermek izleyiciyi rahatsız edebi­

lir. Eğer böyle bir sahnenin bulunması senaryoda zorunlu 

ise, bunun nedenlerini kapsayan belli bir hazırlığın daha 

önceden, bir kaç sahne öncesinden yapılmış olması gerekir. 

(211 ) • 

c)- Basamaklı Çatışma 

!yi diic:?ünülüp, iyi düzenlenmiş,iyi hazırlanmış bir 

kişileştirme düzeni ve estetik dengesi tam olan bir film 

ya da televizyon izlencesi basamaklı çatı.şma ile gelişir. 

En başarılı çatışma budur. 

Basamaklı çatışmada, her durum baŞtan sona incelen­

miştir. Bu nedenle filmi/televizyon izlencesini bütünle­

yen ve sahneleri inandırıcı yapan bir düzen bulunmaktadır. 

Her kişinin davranışı baştan sona hesaplanmıştır. 

Kişilerin özellikleri kesin çizgilerle ortaya çıkarılmış_ 

tır. Bu çatışmada kişiler isteklerinde ısrarlı ve bir 

( 211 ) A. g. k. , s. 
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düşünce ya da duygu üzerinde direnen kişilikler-dir • 

.ll.ç_boyutlu~sin çizgilerle yaratılmış karakter­

lgrio kararlı dayranışlarıyla ortaya çıkan çatıı=;madır,Bu 

tür çatışmadla,.. her atılıma bir karşıt atılım yer alır,Bu 

atılımlar ki mi kez beli.rgin ki mi k ez belirsiz ol abi li r, 

Önemli olan bu atılımların çatı.2..ffiayı inandırıcı bir bi­

_çlmde sonuca götümesi dir. (212). 

d!)- Öne eden Belirti l~atışma 

Önceden belirtilen çatışma, gelmeden önce izleyi-

ciye duyumsatılan ve üzerinde izleyicinin ilgisi çeltilen 

çatışmadır. Bu çatışma, büyük bir bombanın patlamasına 

benzetilebilir. Eğer çatışma güçlü bir çatışmaysa, bu pat­

lama daha sonraki patlamaları hazırlar, 

Olay: d.izisinin gelişmesi için gerekli olan çatışma, 

aynı zamanda izleyicinin ilgisini, merakını ve heyecanını 

artırıp derinleştirmelidir, 

Diğer bir görüşe göre, filmlerde/televizyon izlen­

celeri nde oluşacak sürpriz, korku ya da &§lL izleyiciye 

önceden duyumsatılır-sa tüm etkinin yiteceği y<Hundadır. 

Bu duyumsatma, "gerilim öykülerini bozan en büylı"k yanlış" 

(213) olar·ak nitelendirilmektedire Bu nedenle öyküde O­

luşacak olayların önceden duyumsatmaksızın kullanılması 

öğütleornek te dir. 

Tüm çatışma türlerinde bir, ana çatışma vardır.Bu 

kişi ön plandaysa, kişinin yönelişine; olay ön plandaysa 

ana olayın gelişimine göre ana çatışma saptanmaktadır. 

(~12) 
(213) 

A.g.k., 
HERMAN, 

s. 
(Akt.,CHION, A.g.k., s.257) 
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Çatışmalar sürekli ya da aralıklı olabilir.Büyük 

ya da küçlı.K: bunalımıara yolaçabilir. Bunlar arasında ya­

tışma dönemleri yer a1abilir. Ama dramatik yapı (öyküle­

me) kesinlikle çatışma üzerine kurulmalıdır. 

Duraklama, yatışma dönemleri ancak geçici durum_ 

1 ardır. Zaten öyk ün ün gelişmesi de bu nal ımı arın, çatışma­

ların, yatışma ve duraklama dönemlerinin şu ya da bu yol­

da sıralanışından doğmaktadır. 

Çatışan güçler, duraklama, yatışma dönemi ndeyse, 

ortada bir denge vardır. Bu dengenin bozulması, diğer bir 

söyleyişle, bunalımların, çatışmanın ortaya çıkması dra­

matik yapının olgusunu oluşturmaktadır. Bir öykülü f'ilm 

bu çeşit olguların birbiri ardından sı ral an m asıyl a ol u ş_ 

maletadır (214). 

Özcesi, çatışmalar: kişilikle ilgili ise kişisel 

bir olay; durumla ilgili ise, ekonomik ve toplumsal açı­

dan bir olayı irdeler. Her iki durumda da, öykü içinde 

yer alan insanların kişilikleri ve bu kişiliklere uygun 

bir çizgide davranmaları gerekmektedir. izleyici her iki 

durumda da ya$ amından par·çal ar bulabi lmelidir. 

e) Düğümler 

Olaylar dizisinin gelişimi sır-asında bir takım duy­

gusal. odak noktaları ortaya çıkmaktadır. Bunlar- düğümleri 

ol uştururl ar. Bu duygusal odak noktalar-ına düğüm no~tal a­

rı denilmektedir. Nasıl kan insan için yaşamsal ise,düğüm 

noktaları da senar-yo için öyledir. Düğümler izleyicinin 

(214) NİJ AT ÖZÖN, 100 Soruda Sinema, s. 92 
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koltuğundan sıçrayarak iki de bir havalanmasını sağlar­

lar·. Düğümler çoğu kez çıkarların, duyguların birbiriyle 
ı 

çarpıştığı bir durumdur. İçinde bulunulan duruma karşı 

bir tepki di 't". 

Kahramanın en çok di rendiği ya da güç harcadığı 

yere asal düğüm noktası / main erisis denilmektedir.Devi-, 

ni mi n yön eli şi ni gösteren orta böl üm ün başı angıc ı i lk asal 

düğüm ve bitimi de son asal düE:.grn_ noktaları ile sağlanır. 

İlk asal d]ğüm noktası, ana çatışmayı başlatır.Son asal 

düğüm n ok tası ise___:e:!:!.._Çatısmgyı sonuca ulaştırır. Ana ça­

tışrrıa ise, eğer kişiler ön plandaysa kahramanın yöneliŞi­

ne, eğer olaylar ön plandaysa ana olayın gelişimine göre 

saptanmaktadır ( 215). 

Bil" filmde/televizyon izlencesinde, gerilimin ve 

ilgi ni n arttığı, i şleri n karıştığı, çapraş tığı yere buna­

lım_ya da kriz noktası denilmektedir. Düğüm öğesi, çatışma­

lardan, çevrilen dolaplardan, bir takım gizlerden elde 

edilebildiği gibi, kişilerin kişilik özellikleriyle de 

yaratılmaktadır ( 216). 

En küçük düğüm noktası bile, ilginin ayakta tu_ 

tulması, merakın çoğaltılması ve kişilerin duyup da izle­

yleiye aktardıkları duygusal gerilimle sağlanır. 

Çatışmalardan çözüme engelsiz gidilemediği için düL 

ğümler kullanılmalıdır'. Düğümlerin yoğunluğu kahramana, 

duruma ve devinime göre değişmektedir. Senaryo yazarı ye-

terince düğüm bulunup bulunmadığını anlamak için, her sah­

ne sonunda kendini izleyicinin yerine koyarak merak edip 

(215) NU1XU, Gösterim Terimleri Sözlüğü, 
( 216) A. g • k • , 
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etmediğini kendi kendine sormalıdır. Eğer merak yeksa,ya­

zarın gerçekten üzerinde düşünmeye değer bir düğüme gerek-

si ni mi bulunmak tadı r. 

f) Karısıklık 

Dramatik yapıyı ileri götüren karıı?ıklık üç çeşit_ 

tir: 

- Paldır küldü!:._Xapılan ~lemlerin karışıklığı. 

Bunlarla ilk düğüm ve gerilimin ilk bölümü yaratılmakta.... 

dır. 

-Merak karışıklığı. En yüksek, en yoğun sahneler 

oluş turulu 't'. 

- Çözümleme karışıklı~ı. En yu"ksek, en yoğun dere-

c eni n sonu. 

Her yazılan düğümlin yanında, oley dizisiyle birlik­

te, bir çok karışıklık olmalıdır. Karışıklık, dramatik ya... 

pısal ş ey' dir. Karışıklık diz ele ri bir çok d üğiim üretir_ 

ler. Karışıklık duygusal ilgileri geliışti ren kalıplara 

uymalıdı r. 

Diiğümlerle elde edile~ eylemler, mantıklı ve ken­

dini ileriye süriiyor olmalıdır. Her· eylem şimdiye ulaş_ 

malı, ileriye doğru devinmek için dış karışıklık korunma... 

lıdır. 

Dramatik yapıyı daha iyi ortaya çıkaran diğer öğe­

ler ~!ili.!!! ve ~~rtma~' dır. 

Bir senaryo öyküsü, bir tiyatro oyunu ya da bir 

roınanla kıyaslanamaz. Bir senaryo öyküstine kısa öykü da... 

ha yakındır. Çünkü kısa öykü kural olarak, eylemin drama.... 

tik geriliminin en yüksek noktasına ulaştığı anda çöziilen 
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bir tek düşünceyi içermektedir •. Bu nedenle bir senaryo 

öyküsüne benzemektedir. Bu özelliği nedeniyle, sunulması 

gereken çatışmalar, düğümler, dolantılar da ve izleyiciyi 

sık ı sıkıya kendi si ne çeken durumların yaratılması nda, 

sürekli bir öğesine;diğer bir söyleyişle,izleyicinin dik_ 

katini canlı tutmak için gerekli en güçlü öğeyi getirmek­

tedir. Bu durumun kendisinden kawnaklanan bir gerilim 

olabileceği gibi, izleyicinin kendi kendine "Acaba biraz 

sonra ne olacak?" sorusunu sormasına yol açan bir geri-

li m de olabilmektedir. 

Senaryo yazarının ilk görevi, bir heyecanı yaratmak, 

ikinci görevi ise, bu heyecanı ayakta tutabilmektir.Bir 

senaryo tam ve doğru olarak yazılmışsa, gerilim ve drama­

tik etki yaratmak için oyuncunun ustalığına ya kişiliğine 

dayanmaya gerek kalmayabilir (217). Yapıtın sıkıcı olma­

ması için merak öğeleri katılarak heyecan artırılmalıdır. 

Bu şaşırtmaca değil, gerilim verilerek yapılmalıdır (218). 

Çünkü şac:,;ırtmaca rüzgar gibi gidici, gerilim kalıcıdır. 

( 21 7) 
( 218) 

TRUFFAUT A.g.k. s.67 
Hi tchcock - Tı::uffaut .söy.lşşisinden Gerilim ve Şa­
şırtmac a ile ilgili açıklamalar: 11Şu anda ikimiz 
son derece masum bir sohbet yapıyoruz. Şimdi,ara­
mızdaki şu masanın altında bir bomba olduğunu var­
sayalım. ·Ortada hiç bir şey yokken ansızın 'boomm!' 
ve bir patlama ••• izleyici şaşırıyor.Biz bu şa'?ırt­
macanın öncesinde, izleyiciye son derece sıradan 
hiç bir özelliği olmayan bir sahne gösterdik.Şimdi 
tfri li m durumunu oluş tu ral ım. Masanın altına bir 

ômba konulmuş ve izleyici bunu biliyor. '{:;':•·i.)brlmba­
nın saat birde patıayacağını da öğrenmiş ;şu anda 
saat bi re çeyrek var - dekorda bir duvar saati yer 
alıyor. Böyle durumlarda, aynı sıradan konuşma birden 
bi re ilginçlik kazanır, çünkü izleyicinin olaya kat_ 
kısı vardır. İzleyiciler,perdedeki oyuncuları uyar_ 
ma özlemindedirler:'Böyle önemsiz konuşmaları,tar­
tışmayı bırakın, al tınızda bomba var, patlamak üzere' 
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Senaryo yazımında gerilimi a.rtırmak için çeşitl:i yöntemler 

kullanılmaktadır: 

Dj. Kuşku : !zleyiciye kimi ipuçlarını hemen vermeyip, 

onu kuşku içinde bırakmak. Birinin sürekli izlenmesi,kah­

ramanın haydutlar tararından sıkıştırılması bu kuşkuyu ya_ 

ratan sahnelerdir. !zleyici sürekli olarak bu tür kuşku. __ 

larla tutularak sona dek ilgisi koparılmayabilir. Kuşku 

uyandıran durum sonra kesinlikle açığa kavuşturulmalıdır. 

E. İzleme Sahneleri: Biçimsel açıdan dramatik yapıyı 
i 

güçlendi ren yollardan bi ri de izleme sahneleridi r. Böyle 

sahneler izleyicide coşku uyandırmaktadır. Örneğin, polisin 

bir suçluyu izlem esi • 

.F. Beklenmeyen Nok~lar·: Bu durumda izleyiciye başta 

kimi küçük ipuçları verilmektedir. Bunlar· sanki bir ayrın­

tıymış gibi gösterilmelidir. Ama sonra bu önemsiz gibi gös­

terilen ayrıntılar beklenmeyen noktayı oluşturmalıdır. BaŞ­

ta suçlunun parmağındaki bir yüzüğün gösterilme.si, sonra 

filmi n kadın kahramanının bir adama aşık olması, ve sonuç­

ta suçlu ile ~l.k olunan adamın aynı kişi olması ve bunun 

yüzükle belli edilmesi gibi. 

G. Beklenmeyen Son: .Filmin ya da bir sahnenin beklen­

meyen bir sonla bitişi izleyiciyi şaşırtabili r, sarsabili r. 

Böyle sahnelerle dramatik etki güçlenir.Dramatik etki ama­

cıyla yazıldığında izley].ci bunu başta ayrımsamalı-ilır. 

Bi ri nci durumda i zl eyiciy e paul amai anında 15 saniye­
lik bir şa~ı rtmac a yaş at tık. İki nci durumday sa 15 da.. 
kika boyunca bir _g_~rilim ya<;ıar.Buradan varacağımız 
sonuç izleyicinin her seferinde durum hakkında ola­
bildiğince bilgilendirmek gerektiğidir.Burada tek is­
tisna işin püf noktasının şaşırtmacaya dayandığı,ya­
ni bizzat beklenmeyen sonun öykünün doruk noktasını 
ol u ş tu rduğu durumdur. " (TRUF.FAUT, A. g. k. , s. 68) 
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H. Zorunlu Sahne : İzleyici, kahraman ve karşıtı ara­

sındaki, bunalımın yoğunlaştığı sahneyi/çatışm~ı herza­

man merakla bekler. Bu zorunlu sahne olarak adlandırılmak-

tadır. Çatışma ve bunal~m gereği gibi verilmişse,zorunlu 

sahne de gereklidir. Zorunlu sahne, değişmez olarak bir 

k ar ış ık lık tarafından ür eti lmek ter:ire. diğer karışıklıklar 

tarafından ortaya çıkarılmaktadır. Zorunlu sahne gecikti­

rildikçe merak öğesi de izleyici açısından artmaktadır. 

Z·orunlu sahneye varabilmak için, olaylar dizisi 

belli bir sırayı izlemalidi r. Şöyle bir sıralama olaylar 

dizisi açısından doğrudur: giriş, devamlılık sahnesi/sah­

neler-i, çatışmalar, bunalım, zorunlu sahne,doruk, bitiş ••• 

Bu kalıplaşmış bir sıralamadır ama bu duruma göre değişik­

liğe uğrayabilmektedi r. 

r. Devamlılık sahne le ri: Çatışma ve sorunların altı 

çizilerek verildiği sahnelerdir. Öykü, bu noktalar üzerin­

de geliştirilmektedir. Eğer bu sahnelerde çatışma gereği 

gibi geliştirilememişse, olaydan uzaklaşılmış demektir. 

İ. Kişi Düşüncelerinl!!._Qörsel Yansıtılması 

Kişinin usundan geçenleri yüz anlatımıyla izleyi­

ciye vermesi oldukça zordur, hatta olanak.sızdır. Çünkü 

gerçek yaşamda insan yüzleri, ne düşündiikleri ni ya da 

ne duyumsadıklar ını yansı tamaz. Böyle bir durumda senar­

yo yazarı, kişinin o andaki durumunu izleyiciyesinemasal 

/görsel yöntemlerle iletıneye çalışmalıdır. (219). 

( 219) Burada Hi tc he oc k' ın bir örneği ni i ne el ey eli m: ''Ka­
dın Verloc'a bakmaktadır.Kamera Verlee'un görün­
tüsUnden bıçağa kayar, sonra yeniden yüze döner.Ka­
dın bıçağı görmüş ne anlama geldiğini kavramıştır. 
Şimdi gerilim oluşmuştur.İzleyici Verlee'ın ne dÜ­
şündüğünü anlamıştır. "(TRUFFAUT, A.g.k., s.l04) 
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J. IÇ_§.r-~.ıa t/ Koşut İk:in cil Ol~y Dizi si 

Ana olaylar d.izisi yazı.lırken, olayın daha iyi ser­

gilenmesi için koşut/karşıt bir ikincil ol~ dizisi de diL 

şünülmek tedi r. Bu hem tek düzeli ği kırmak ta, hem birincil 

-ana olay ı- güçlendirmekte, hem de senaryonun ilginç ol­

masını sağlamaktadır. İkinail olay güldürü öğesi de taşı.. 

y abi ı ir ( 2 20) • 

Ana olaylar dizisine karşıt ve koşut .fazla yan O­

laylar (üçüncül,dördüncül) yazılma yoluna gidilmemektedit'. 

Çünkü bu senaryo yazarını ana olay1ar dizisinden uzaklaş_ 

tırmak tadı r. 

K. İlgi öğesi: (221) 

Buraya dek tüm söylenenler bir slogan gibi,kısa 

bir reçetesinde özetlenebilir. Kalıplaşmış bir biÇiinle 

oluşturulan klasik yapıdaki bir çok .filmde bu öğe yerinf 

bilmektedir: 

- D ol an tın ın gelişi mi 

- Artan İlgi 

- Ş aşı rtıc ı sonuç. 

Bu öğe, ilgi eğrisi diye adlandır.ı.lan kolay bir ge­

metrik çizim durumuna getirilebilir. Dike,y eksen ilgi 

düzeyi, yatay eksene süre kesimi olarak alınırsa, başarı 

oranı yüksek bir .film için kalıplaşmış çizim aşağıdaki 

gibi olmaktadır: 

(2,?0) Çocuklar Çiçektir adlı filmde, ana olay kuduz köpek 
taraFndan ısırılan çocukların köyden kasabaya aşı_ 
ya götürlı"lmesidir. Filmin ikincil olayı ise bir 
aşk öyküsü ve buna bağlı olarak kız kaçırmadır. 
ONARAN, A.g.k., ss. 67-68-69 
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Bu yalınlaştırılmış çizimde şunlar görülmektedir: 

AB - Kısa bir dolantJ:. gelişimi 

BC - Artan bir, ilgi ile geniş bir dramatik gelişim 

D- noktasıyla yalınlaştırılmış bir §..Q!uk noktası 

DE - Hızlı bir şaşırtıcı son. 

İlgi ögesinin Deii~kenleri 

Doğallıkla bu düzen her zaman aynen yerine getir­

ilmemektedi r. Bu nedenle çe şi tl i değişkenler ortaya k onu­

labilir. 

mantıksal G 
sonuç fiziknal 

oonuç 



AB - Dolan tın ın gelişi mi 

BC - Artan i1 gf 

CD - İlginin yoğunlaşması 

D - Doruk noktası 

DE - Çözüm 

212 

( Anticlimax: Etkiyi bozan ek. "Azalan bir yoğun­

lukla düzenlenen bir dizi kavram ya da sözcükten oluşan 

anlatım yolu) 

Antielimax her rilmde bu denli yalın olmawabilir 

ve skeç rilmleri'nde, her ne denli ortaklaşa bir diişünce 

yöresinde oluşum sağlanıyorsa da,, bu filmlerin dört-beş 

ayrım (s ek ans) durumunda sunulan kısımlarının birbiriyle 

dramatik ilişkileri bulunmadığından,yukarıda verilen for­

mtiller bunlara uygulanamaz. 

L • Doruk N ok ta 

Olaylar dizisindeki çatışmalar ve düğümler dizisi­

nin en üst noktasına doruk nokta (climax) denilmektedir. 

Bu nokta gerçek bunalımların, heyec·anın, öyküdeki değişim 

' 
noktasını ortaya çıkarmaktadır. Doruk noktasında olawlar 

çözüme ulaşırken, izleyici katharsis'e (arınma) ulaşmak­

tadır. Ama her heyecanlı nokta doruk nokt.a değildir. 

İşlenen temaya bağlı olarak, kişinin önplanda ol­

duğu filmlerde/televizyon izlencelerinde, kahramanın ke­

sin yöneliş , değişim. noktası; olayların önplanda oldu­

ğu yapıtlarda, ana olayın yönelişindeki kesin dönüm nok­

tası doruk nokta olarak belirlenmektedir. Sık sık bu n ok-

taya ulaşmak için kahramanın insansal niteliğinin altı 

çizilmektedir ve olgu daha çok bit .. eyselleştirilerek kişi_ 

leştirilir.Bundan sonra hızla daha önce olup bitenlerin 

mantıksal bir sonucu olacak çözüme geçilir. 
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M • Çözüm 

Konunun tamamlanıp oleylar dizisinde verilen sorun­

lar, düğümler,çatışmaların 1elirgin anlaşılır ve ilginç 

bir biçimde çözüme ulaştırıldığı bölümdür. Çözüm öyle bir 

geti ril me mildir ki, izleyici "bu nasıl oldu? 11 gibi bir so-

ru sormamalıdır. 

Olay/öykü inandırıcı, mantıksal bir yolda ve genel 

çizgileri içinde, tüm izleyiciyi doyuracak bir biçimde 

çözüme ulaştırılmalıdır. 

Çözümde filmin/televizyon izlencesinin son görün­

tüleri ve sözleri önem taşımaktadır. Bu çok iyi düzenlen­

memişse o ana dek elde edilen etki yokedilebili~c.Senaryo 

yazarı çözüm sahnesinin çok abartılı ya da etkesiz olma­

ması için.dikkat etmelidir. 

Tepeden inme bir biçimde filmin mutlu sonla bitme­

si genellikle bir senaryo kusuru olarak ni telendi rilmekte­

di r (222). Ari st otel es 1 te bu tür son ı arın sak ın c al ı oldu-

ğunu, " dramın sonuç bölümünün dramın kendisinden kawnak-

1 an ması ge re k ti ği ni " b el i rtmek te dir. 

(222) CHION, A.g.k., s.246 
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8 • İQERİK VE_BİÇİM BİRLİK~İGİ 

.Bir senaryo, karmaşık bir yaratıcılığın ürünüdür. 

Senaryonun bu karmaşık yapısı çözümlendiği zaman, içerik 

i le bi çi m arası nd ak i k arşılıklı ge çi ş ortaya çıkmaktadır. 

Ancak bu geçiş kesin bir çizgiyle birbirinden ayrılamaz. 

Her sanat yapıtında olduğu gibi, senaryoda da herşey bir 

biçimdir, bu biçim içinde yapıt, aynı zamanda içeriktir. 

~enaryoda içerik (amaç-anlam) kendini biçimlendi­

rerek görünür biçim alması ve bu iki yanın birbirleriyle 

ilişki içinde bulunuşu söz konusudur. Biçimde içeriğiğe 

bağlı olmayan hiç bir şey yoktur. İçerik uygulamada biçi­

mi oluşturmaktadır. Diğer bir söyleyişle, soyut somut ol­

maktadır. Bu nedenle biçim için elverişli bir içeriğin 

olması gerekmektedir. Öyleyse önemli olan biçim değil, 

içeriktir. Çünkü içerik daha önemli bir değer taşımakta­

dır. Ancak içeriğe sanatsal özellk veren de biçimdir.Çün­

k ü san at bi çi m vermektir. 

İ çe ri k ve bi çi m değişmeleri ni toplumsal deği şimler 

ortaya çıkarmakı:;adır. !nsan ve toplumların yaşam biçimle­

ri, düşünceleri sürekli değiştiği için, yeni içerikler 

doğmakta, içerik bu durumuyla değişkenlik :ve dinamizm gös_ 

termektedi r. Bu içeriklerde kendileri ne uygun yeni bi çim_ 

ler yaratmaktadır. 

İçerik varlıkların dönüşümünden oluşmaktadır.Bu dö_ 

nüşüm varlığın varoluşundan, içeriğe değin kendi içindeki 

değişimdir. İçerik içerisinde varlık, varlık olma nitelik­

lerini korum8ktadır. Doğa kimi kez somut, kimi kez soyut_ 

tur, böylece hem içerik hem de biçim olabilmektedir. 
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Içerik ile biçimin karşıtlı~ı Hznel ve nesnelin 

genel karı:;ııtlı~ına bağlı olmakta, birlik durumunda ve 

çelişkili gerçekliğin Hzelliğidir~ Diğer bir söyleyişle, 

içerik, biçimin içeriğe dHnüşmesinden, biçimde içeriğia 

bi çi me dön üşme si nden b aşma birşey değildir. Bu dönüş üm 

en ilkel evrelerden başlayarak bugüne değin gelmiştir. 

Gerçek yaşamda insanda hoşnutsuzluk uyandıran şeyler 

sanat biçimine girdiği zaman hoşlanma duygusu uyandıra.. 

bildiği gerçeği, en ilkel toplumlarda bile sanatsız olU­

namıyacağını ortaya koymuştur. 

Biçim, içeriğe bağımlı ve onun arkasında yer ala.. 

rak ona hizmet eden bir öğedir. Biçim içerik karşısında 

her zaman ikinci durumdadır. Bi çim tek başına bir sanat­

sal değer taşımaz, diğer yanı i çe ri k olan tüm ün bir par­

çasıdır. Duygu ve düşünceden, tinsel anlatımdan yoksun 

bir biçimin hiç bir zaman sanatsal değeri olamamaktadır. 

Biçim, rastgelen, gelişi güzel bir,şey değildir. Biçimin­

de yasaları ve kurallar-ı bulunmakta, insanın nesneler iL 

zerinde üstünlüğünü göstermektedir. Bununla birlikte bi­

çim çabucak k alıpl aşabilmek tedi r. 

Bir film ya da televizyon izlencesinde içerik .l<iav­

ramının yapısı incelendiğinde, tema- konu ve anlamdan 

oluştuğu görülmektedir. Gerçi tema ile konu birbiri ne bağ­

lıdır, fakat aynı şey değildir. Konu ile tema arasındaki 

ayrımlar bulunmaktadır-. Çünkü konu resimde, tiyatro oyu­

nunda, filmde/televizyon izlencesinde canlandırılan so­

mut olaydır. Özcesi, konu temanın somutlaştırılmasıdır. 
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Tema kavramı ile ortaya konulan siyasal, dinsel, 

düşünsel ya da estetiksel olarak tartışılabilen düşünce_ 

dir. Her sanatçı kişiliğine ve dünya görüşüne uygun be­

lirli ternalara yakınlık duyabilir. Toplumsal yaşamın tin-

sel içeriğini yansıtan tema öğe.si, genelde sanatta içeri­

ğin bir düzeyini, konu ise sanatsal biçimin bir düzeyini 

belirtmektedir. Bir yapıtın defj:erini konudan önce tema 

belirler. !nsanların sanat yapıtına karşı duyduklarJ.ı il­

gi, o yapıtın temasının derinliğine bağlıdır. Her somut 

yapıtta tema seçimi, o yapıttaki düşünsel dokunaklığı 

açığa çıkarmaktadır. Olayı olumlu ve olumsuz değerlendi­

lişini n bir anlatımıdır. Temanın içeriksel değeri ne den­

li yüksek olur-sa olsun, tek başına düşünsel ve sanatsal 

de-ğere sahip değildir. Çünkü aynı tema değisik biçimler_ 

de ele alınabilir. İki senaryo yazarı, aynı temayı deği_ 

şik biçimlerde yorumlayabilirler. Öyle ki, her iki yapıt 

incelendiğinde aynı konuyu işlemiş olduklarından bile kuş_ 

kuy a düş ebi li rler. Çünkü yapı tl arında ne~e.deyse ortak hiç 

bir ş ey bulunmaz ol abi li r. 

Bir senaryo yazar·ının ya da daha geniş anlamıyla 

sanatçıların konu seçimi çok önemlidir. Bu senaryo yaza-
' 

rının tutumunu anlamaya yardım eder. ( 223) Konu tek başı_ 

na bir biçimi belirlememektedir. Konu ancak senaryo yaza­

rının ona verdiği anlarola bir değer kazanmaktadır ve içe­

r-ik aşamasına yükselmektedir. 

( 223 ) Aleira Kurusowa•nın Yedi Samurai konusu daha sonra 
Sergio Leone tarafınaan 10 K~~!! adiyla yeni bir 
biçim verilerek, westr.en geleneğine uygulanarak 
kull anıımıştı r·. 
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Bir temanın ya da içeriğin soyut olan kendine öz_ 

gü def:eri yeterli değildir. Başka bir şeylerin da.l!ta bu_ 

lunması gerekmektedir. Kişi yetersizlik ve doyumsuzluk 

duygusuyla kendiııi doyuma çalışarak, bu duyguyu aşmak 

için çaba göstermektedir. Bu anlamda tema ve içerik her 

şeyden önce öznel olup, içsellik göstermektedir. Bu kez 

onun karşısına nesnel olan çıkar ve buradan da öznel o ... 

lan öğenin dışsallaştırılarak nesnelleşma zorunluluğu 

doğmaktadır·. Öznel ve nesnel arasındaki bu k arşı tl ık ve 

onu aşma zorunluluğu, içerik ve biçim ilişkisi olar·ak 

sanatta belirginlik kazaamaktadır (224 ) • 

Bir yapı tın san at sal ni teli ği nesnel ol ar ak tartı­

şılabilir, fakat anlamı değişik yorumlara açıktır.Yapıt­

ta anlam ve içerik konuyu aşabilir. Ama konuya gereken 

önemin verilmesi gerekmektedir. Çünkü konunun seçimi, top­

lumsal koşulları ve bireysel duyarlığı yansıtmaktadır. 

Öyleyse her hangi bir konu yorumlanışa göre değişik anlam 

kazanır. Çünkü içerik ile yalnızca neyin sunulduğu aeğil, 

nasıl ve hangi ortamda, ne kerte toplumsal ya da bireysel 

duyarlılıkla ortaya konulduğunu da göstermektedir. 

( 224) İçerik ve biçimin karşılıklı etkisini ilk kez örta.... 
ya atan Aristoteles' tir. Sanatın ana öğesi olarak 
bi çi mi y ard1mc ı.. öğesi ol ara k da i çe ri ği k abul et­
miştir: Ona göre, gerçekliğin temeli biçimdir.Çün­
kü yeryüzünde her şeyin bir biçimi bulunmaktadır. 
Bi çimi n olgunluğa ulaşması maddenin düzgün olma... 
sını sağlamaktadır. İlkel Cıönemdle önce bi çim ha... 
zırlanmaktat sonra biçimsiz madde o biçim içine 
dökülerek bıçim verilmektedir. Bu görüş tüm ilk ve 
ortaçağ boyunca geçerli olan düşünce biçimidir. 
İçerik ve biçim arasındaki.pağlantıdabir çok sa... 
nat düşünü tinsel olan biçimi,asıl sanatsal Olan 
diye ni telendi rmişler, buna karşılık içeriği sa.. 
n ats al etkinliği n bir malzemesi olarak değeriendi r­
mişl erdi r. 
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Bir sinema :filminde ya da bir televizyon izlence­

sinde bir olay örgüsü içinde, oyuncuların iç ve dış devi­

nimleri, konuşmaları, birbirler·iyle ilişkileri, kameranın 

çerçevelediği resim, kamera devinimleri, renk, müzik ••• 

biçimi oluşturduğu gibi, bu biçimsel görüntü arkasındaki 

anlam ile yapıt aynı zamanda her şeyi ile içeriği oluştur­

maktadır. Bir .filmin/t.elevizyon izlencesinin içeriği ken­

di biçiminin anlamıdır, onu oluşturan tinsel değerlerdir. 

Bir sinema .filmi ya da bir televizyon izlencesini izleyen 

izleyici tara.fından algılanması önce biçimin öğeleriyle 

k avranmak tadır. Daha sonra yapı tın de~i nlikleri ne i nil e­

rek sanatsal içeriği ortaya çıkarılmaktadır. 
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9• Kişileşti rmenin ~'emel Yapısı 

Senaryo yazımında oldukça önemli olan kişileştir-me 

üzerinde durarak, hangi öğelerin insan denilen varlığı 

oluşturduğunu ortaya koymadayarar bulunmaktadır.Bir se­

naryo yazarı bunu bilmek zorundadır, çünkü bir senaryoda. 

·gerekli olan temel gereçlerden biri de, kişi_ (karakter) 

dir. Bu nedenle insanı elden geldiğince yakından tanımak 

gerekmektedir(225). Bir insan incelendiğinde, onun nazik, 

dindar, dinsiz, ahlaklı, ahlaksız olup olmadığ.1.nı bilmek 

yetmemektedir. Niçin öyle olduğunu ya da olmadığını bil­

mek gerekmektedir. 

!nsan, geçmişten bugüne nesnelerin riziksel ve öz­

deksel dünyası ile, kişi ve toplulukların toplumsal dünya­

sında doğmak ta, büyümekte ve gelişmektedir. Bu hiç değiş_ 

meyen, yarın da değişmeyecek olan bir gerçekı:;i r. Görme, 

duyma, düşünme ve yaratıcılık (uygulama) gibi dört yeti­

siyle i nsan beyni , kendi si ni ve çevresi ni etkiley e bilme 

gücüne ulaşmasını sağlayan bir güçle donatılmıştır.Bu in­

sanoğlunun teknoloji, bilim ve sanatta evrimini de açık­

layan bir güçtür. 

Bir insanda kişilik, genellikle onun duygu,düşün­

ce davranış değer ve özelliklerinin toplandığı temel 
' 

tinsel yapı öğesidir. Bu öğe, ins.anları birbirinden ayıt't­

eden en önemli olgu olmaktadır~ Eğer birey,söz konusu var­

lığı ile kendini diğerlerinden ayırtedebiliyorsa ••• diğer 

bir söyleyişil.eyişle, toplum i çinde özgün bir durum kaza-

(225) EGR!, A.g.k., s. 51 
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nabiliyorsa, kiışilik diye nitelendirilebilmektedir (226). 

Bir senaryo yazarının da insanın kişilik yapısını ortaya 

çıkarabi ı m ek i çi n, belirgin çizgi le ri ni çe şi tl i yönl e riy­

le belirlemek için bir araştırma inceleme ve gözlemci ' " 

yanının olması gerekmektedir. Çünkü birey;· güncel yaşam­

da olduğu gibi, sinema ve televizyon yapıtlarında da ki­

şiliği dural değil, devingen bir yapı özelliği taşımakta­

dır. İnsan yaşına, i~inde bulunduğu ortama, yaşad.iğı çe­

şitli olaylara göre gelişmeler göstermektedir. Kişiler 

öyle durumlarla karşılaşmaktadır ki, bu durumdan kurtul­

mak için belli davranışlar içine girmektedir-ler. Bu dav­

ranışları kimi kez çözüme ulaşır ya da ulaşmaz. Bu durum­

da dramatik yapıyı kişiler oluşturmaktadırlar. Bu nedenle 

senaryo -öyküsü yazarken, öykünün önde gelen öğesi olan 

insanı vermek gerekmektedir. "Kişilik, .filmde rolü olan 

kişilerin görünüm ve davranışlarını oluşturan ~rıntıla­

rın tümüdür" (227). Bu tanımdan yola çıkarak, sinema ve 

televizyonda, yazında olduğu gibi kişiler·e yalnızca belli 

bir takım kalıpların, düşüncelerin verilmesi sözkonusu 

değildir ( 228). 

Senaryo yazarı, yazdığı ya da yaza~ağı kişilikleri 

çeşitli olaylar karşısında nasıl davranacağını çok iyi 

göziliemlemiş, tanımış olmalıdır. Bunun için psikolog olma­

ya gerek yoktur. •'Kendimizi salt bilgi ve güç hastalığın­

dan kurtarmalıy ız. Makineleşmiş i nsanlıkl a. gerçek i nsan­

lık arasındaki yolu kapamalıyız. Kanıyla, canıyla insan-

( 226) İNAL CEM AŞKUN "Söylev'deki Kişiliği İle Atatürk", 
Yeni İş Dünyasi Dergisi,Mart 1982,s~ı:29,s.23 

( 227) SWAIN, (Akt.CHION, A.g.k., s. 237) 
(228) CHION, A.g.k., s.229 
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lara dokunabilmeli, i nsanlara erişebilmeliyiz" (229) .Nasıl 

bir insanın kişiliği hakkında araştırma, inceleme ve göz­

lem yaparken onun yapıtları, sözleri, gözlenebilen davra­

nışlavı, çevresinde kendisine ilişkin olarak yapılan çe­

şitli değerlemeler en önemli bilgi kaynakları oluyorsa, 

senaryolarda da tUm bunlar bir araya getirilip, belli za­

man sürecine göre böllimlendirildiğinde, insanın ki~ilik 

yapısına ilişkin çok değerli ipuçları elde edilebilir(230). 

Her nesnenin Uç b~utu vardı~: derinlik,ylikseklik, 

genişlik. İnsanın bunlardan başka üç b~utu daha vardır: 

fizyolojik, sosyoloji!f_, psikolojik. Bu üç b~utu dikkate 

almadan insan varlığını/kişiliğini tanımlamak olanaksız­

dır (231). İyi bir senaryo kişileştirmesi yapmak için,in-

sanı n bu Uç yönünün ele alınması gerekmektedir. 

A. Fizyolojik Boyut: 

~enaryoda, oyuncunun kişiliğine ilişkin bilgiler 

kesinlikle verilmelidir.Kişinin .fizyolojik boyutu yapıtta 

.fiziksel görün tim ol ar ak ver i 1 ec e ği gibi, diğer o ir ki şi­

nin sözel ya da görsel olarak verdiği bilgi ile de sunul­

maktadır (232 ). Senaryo yazarı yaratacağı kişiliğin .fizyo­

lojik b~utunu ortaya çıkarabilmek için şu soruların ya-

nı tını vermek zorundadır:. Cinsiyet; yaş;b:oy tıve kilo; saç, 

göz,cilt r-engi; tavır,devinim ve duruş; görünüş (yakışık­

lı, şi ş man, zayıf, temiz, zarif, hoş, pas aklı, başyliz, dudak­

ların yapısı vb.). Kusurları: bi çimsel bozukluklar, doğa_ 

ya aykırı yönler, doğuştan gelme özellikler,hastalıklar; 

kal ı tım. 

(2ae) 

(230l 
231 ~232' 

J .BRONOWSKi, İnsanıJ.LYticeliş.i, Çev: Filiz O.fluoğlu, 
Milliyet Yay.,Ist.,s.l9 
JıŞKUN A.g.k.,s.24 
EGR! A.g.k.,s.55 
CHION,A.g.k., s229 
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B. Sos;y ol o jik Boyut: 

Senaryo yazımında kişi çevresi ile verilmelidir. 

Onların kişiliğinin ortaya çıkarılmasında çevreyle verı.w; 

menin yararı büyüktür. !nsan kişiliğinin gelişmesi, her 

bireyi n kie~d.i doğasından gelen özellikleri (psikolojik 

boyut) ve koşulları yanında, çevresiyle kurduğu ilişki­

lere ve özellikle bireysel olarak diğer insanlarla ya da 

insan topluluklarıyla kurduğu ilişkilere geniş ölçüde 

bağlıdır. Çünkü kişiler arası ilişki ler de kişiliği be­

lirlemektedir. Bu ilişkiler, aile, arkadaşlık bağları O­

labilir. Bu ilişkiler karşıt kişiliklerle yapıldığın~a 

etki artmaktadır. örneğin, genç/yaşlı, varsıl/yoksul, 

patron/işçi •.• vb. Bireyin yaşadığı çağ ve toplum,. içinde 

bulunduğu çevre koşulları onun bilgi edinme çevresini ve 

buna bağlı olarak bilincini olumlu ya da olumsuz yönde 

etkilemektedir. !nsan her şeyden önce toplumsal bir var­

lık olarak düşünülecek olunursa, bu tür bir etkilenmenin 

olması da kaçınılmaz ve doğaldır. Özellikle eğitim ola­

naklarının yaygınlaştığı bu çağda, toplumun bireysel ge­

lişi me etkisi ve K!:atkısı geçmişten düşünülmeyecek boyut­

l ardadır. 

Senaryo kişiliğinin sosyolojik boyutu aşağıdaki 

soruların yanıtları verilerek ortayakonulabilir (233): 

Kişinin toplum içindeki sınıfı (işçi,yönetici,kent­

soyl u ••. ) 

Kişinin uğraşı. yaptığı iş, çalışma süresi,geliri, 

(233) EGRI, A. g. k., s. 56 
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çalışma koşulu, sosyal güvenlikli olması ya da olmaması, 

çalıştığı yere karşı tutumu, çalışmaya uygunluğu. "Eğer 

bir· kişinin mesleği dış görünümünden anlaşılmıyorsa,film­

de olabildiğince erkenden mesleği belirtilmelidirtt(234). 

Ki şi ni n eğitimi: okuduğu okulların say ısı ve ni te­

li ği, aldığı notlar, okulda sevdiği ya da sevmediği ders­

ler, yetenekleri, eğilimleri. 

Kişinin ev yaşamı: aile içi ilişkiler,öksüz/yetim, 

ana baba ayrılmış ya da boşanmış, ana/babanın alışkanlık­

ları, anlaksal gelişimleri, kusurları, savsaklama, karı/ko­

calık durumu ••• 

Ki şi nin çevre i çi nd eki yeri:: arkadaşı arı arasında­

ki durumu (önder ya da değil), spor etkinliklerinde,kulüp­

lerde önde gelme ••• 

Dinsel inançları, ırk/milliyet ••• 

Kişinin hoşlandığı şeyler, merakları: kitap,dergi, 

gazete okuma; pul, vb. biriktirme; bahçe işi yapma; ava 

gitme, vb. 

C. Psikolojik, Boyut: 

Senaryodakişilik çisilirken, insan davranışının 

yalnızca yüzeysel görünümünü değil, al tın~a yatan anlamı 

da gözöniine almak gerekmektedir. Kişi yaratılırken en çok 

üzerinde durulması gereken boyut, psikolojik yapıdır.Psi­

kolojik boyutun ortaya çıkarılmasında aşağıdaki soruların 

yanıtlanmasıyla olasıdır. 

Cinsel yaşam, ahlaksal ölçütler; kişisel davranışa 

yön veren güçler (önermeler), tutku; umduğunu bulamama,düş 

( 234) VALE, (Akt. CHION, A.g.k., s. 229) 
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k ırıklıkl arı; huy {si ni rli, uysal, karamsar, iyimser •.. ); 

yaşama kat'şı tutum (ezik, savac;ıkan, saldırgan ••• );kompleks­

ler: (saplantılar,yasaklar, boş inançlar, taşkınlık hasta­

lıkları 'mania' ,yılgılar 'phobia' ); içe ya da dışa dönük 

olma (ya da ikisinin ortası); beceriler: dil ve yetenek; 

nitelikler: hayalgücü (imgelem),yargı gücü, beğeni, denge; 

zeka düzeyi (I. Q. - Intelligence quoti ent) ••. (235). 

özeesi, bir kişilik kendi ;fizik ve psikolojik ya­

pısıyla, çevresi ni n üzeri nde yaptığı etki le ri n topl arnı-

dı~. 

n. ~~a Ki.[!liğ.:i İşleme Yöntemleri: 

Kişi, görüntünün canlı öğesidir. Görünüşü, davra­

nışı, devinimi, konuşmasıyla görüntüde belli bir amacı 

gel:' çekleşti rmektedi t'. Senaryo yazarının görevlerinden bi­

ri, öyküsünde yer alan kişileri izleyiciye tüm özellikle­

ri, en küçük ayrıntılarıyla vet'mek; bu kişilerin gerçek­

liğini izleyicinin benimseyeceğ.i yolda yazmaktır.Bu ba­

kımdan, kişinin yapıt.ın diğer özdeksel öğelerinden ayrı_ 

lığı yoktur. Fakat kimi durumlarda kişiliğin ön sıreya 

geçtiği olm~taıilxr. örneğin yıldız oyuncu için yazılmış 

bit' senary oda, her ş ey, '.i;·aı.ey i c ide beğe-qi uyandırmak __ i.;­

ç:in .yıldız oyuncuya göre düzenlerw.ebilmektediro Bu tür ya­

pımlar'da, yıldız oyuncu her şey, diğer tüm öğeler bahane­

dir (236 ) ı.. 

Sıenat"yo öyküali yazılırken kimi olayları düşünmek 

zot'unluluğu vardır. Bu olaylar' belli koşullar ve kişilerıi 

---------------------
(235) EGRI,A.g.k.,ss.55-57 
(236) ONARM~,A.g.k.,s.58 
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ortaya çıkarmaktadır. Bu koşulların ve kişilerin olqyla­

ra nasıl katıldıklarını vermek için kesinlikle bi :r neden_ 

'e dayanmak gerekmektedir. Örneğin, se:rüvene dayalı bir 

yapıtta, kahramanın bir amacı olmalıdır. Bi :r senaryonun 

gelişimi için bu amaç yaşamsal bir önem taşımaktadır,iz­

leyicinin katılımını sağlamada ahahtar :rolü oynamaktadır. 

İzleyici kişi ile özdeşleşmemeli, onu·n ereğine ulaşmasın­

da -neredeyse- yardımcı olmaya kalkmamalıdı:r, (237 ).Yalnız 

burada özdeşleşmeyi izleyiciyi etkileyici, uyutucu bir 

yöntem olarak görmemek gerekmektedir. Akıllıca kullanıl­

dığında bilinçlenmeye yardımcı olacağı unutulmamalıdır. 

Bunun için senaryo yazarken ve yazdıktan sonra ''Bunu ni­

çin yazıyorum" ya da "yazdım" sorusunu senaryo yazarı ken­

di kendisine sık sık sormalıdır. Eğer geçerli bir neden 

gösteremiyorsa, yazdıklarını yırtıp atmaktan öte yapaca­

ğı bir şey yoktur. Örneğin, bir şeye,birine siiiirlenen 

kişinin duvara yumruk vurması ••• Bu örnekten yola çıkarak 

şu soru sorulabilir: "Sinirlenen bir kişi hep duvara yum­

ruk mu vurmal ı?" Bu sorunun yanıtı "Hayır" dır-. Çünk:ü ki­

mi insan duvara yum~uk vurur, kimi ortalığı dağıtır,kimi 

kavga eder, kimi sakin sakin oturur. Örne~te duvara yum­

ruk vuran kişi,kendi kişiliğinin gereğini yerine getirmek-

tedir. Burada kısaca o ki~ilik hakkında si ni rli 'dir de---
nilebilir. Diğer kişilikler hakkında da iyi bir gözlem, 

araştırma, i ne eleme yapılarak ol ey lar:- karş ısı nd ak i tepki­

leri kolayca yazılabilir:-. 

(237) TRUFFAUT, A.g.ko, s.98 
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Senaryoda ki ~i ni n kişiliğini anlatmarnal ı, kanı tran­

malıdır. Kisiler devinimler-eylemler aracılığıyla göste-,----

rilmelidir (238). Bunun için kişinin özelliklerini el·e 

verecek küçük olaylar yazılabilir. Kişiler'in kişilikleri __ 

genellikle filmin/televizyon izlencesinin ilk başlarında, 

küçük olaylar aracılığı.yla gösterilmelidir (239). 

Kahramana sevimli, sevecen, çekici, saygı ya da hay­

ranlık uyandırıcı nitelikler verilmelidir. Ama bu Aziz' i 

hep kutsal, serseriyi yalnızca kötü yanlarıyla göstermek 

değildir. Her iki örnekteki kişilerin iyi ve kötü yanla­

rı törp til en ebi li r (240 ) • Ki şi iyi bir ki şi li k ol ar ak çi~ 

zilmiş ol abi li r, ama bnun da güçsüz/kötü yanları o;!:. abi li r. 

Aynı biçimde kötü bir kir:?iliğin iyi yanları da bulunabi­

lir. Kötüyü salt kötü, iyiyi salt iyi olarak ele almak 

doğru değildir. Onların insan olduğunu unutmamak_geı;eki r. 

Özcesi, aşırı yalınlık ya da kişinin şematik olması,kötü 

adamların tümüyle kapkara, kahramanlar da bembeyaz olacak 

diye birşey yoktur (241 ). Kötü adamın çekici,albenisi,a­

yırtedilebilir iyi alışkanlıklarasahip biri olması bir 

öz.ellik taşıyabili r. Kötü adamın tanıtımı her zaman bir 

ölçüde. sorundur ve bu durum özellikle mel.,odram türü yapım­

lar için geçerlidir. Çünkü tanımlanmış bile olsa melodr-am-

1 ar değişkendir ve güne uydurulmal arı gerekmektedir ( 24 ~. 

Olayın akışı içinde, kişiliklerin geli~eceğini de 

unutmamak gerekmektedir. Olumludan, olumsuza; iyilikten 

(238)-v"AL"E~Akt:c!rröN~A. g. k., s.ııo) 
( 2 39) C HI ON, A. g. k. , s. 2 30 
(240) A.g.k. s.l54 
(241) TRUFFAUT,A.g.k.,s.l46 
(242) A.g.k., s.ıoo 
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kötülüğe, vb. Ama bu gelişim daha öncede değinildiği gibi 

bir nedene dayandırılmalı ve inandırıcı olmalıdır. Öykü 

hızla gelişebilir ama kişilik gelişmesi kısa sürede ol-

amaz,-. Birden bire değişimler, beklenmedik bir anda kişü~ 

nin davraşış inanış ve tutumların değişmesi gibi durum-
' 

larda, değişimin senaryo yazarından değil, senaryodaki 

bir güçlükten kaynaklandığı düşünülebilir. Bu sorun çoğu 

kez de, beklenmedik olayların, konuı:;ıma örgüsünün (diyalog) 

ya da senaryonun kuruluşuyla ilgili bir çok ayrıntı üze-

rinde fazla durmaktan kaynaklanmaktadır.Senaryo yazarı 
1. 

senaryoyayeni katl.lan öğenin (devinim, beklenmedik olay, 

konuşma örgüsü vb) kişinin tanımına uyup uymadığını ve 

kişilikte ne gibi değişiklikler oluşturacağını düşünme­

yebilir. Bu yeni öğe kişiliği belirginleştirecek mi,yok­

sa bulanıklaştıracak mı? ( 243) örneğin, bilinçli ya da 

bilinçsiz olarak davranış çizgisi anlaşılınayan görünmeyen 

kişiler; senaryo yazarının işini kolaylaştırmak için ki­

şinin budalaca devindirilmesi gibi • .Bu tür hatalar, kimi 

zaman yazarın kişileri hemen oluşturmak istemesinden ve 

kişiler üzerinde yeterince çalışmamasından ileri gelmek­

tedi ro 

Kişiliğin akışı bir defada değil, tüm akış boyun_ 

ca verilmelidir. Akış sırasında belli bir süre içinde, 

hatta kimi kez de senaryo süresince kişiliği oluşturan 

özellikler birer birer sunulmalıdır. Bu sunumlarda,izle­

yiciye kişiyi benimsetmek için çeşitli, bir nedeni olan 

yollar kullanılmaktadır. Bunlar, kişi nin tehlike ya da 

( 243) CHION, A.g.k., s. 265 
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mutsuzluk anında gf'sterilmesi; kahramanın sevdiği kişiyle 

ilgili talihsizlikle başta karşılaşması; kişiyi önemsiz 

bir suç işlerken gösterme (izleyici bu durumda olumsuz 

etkilenmemektedi r, yalnız kahraman i çin endişe duymakta­

dır) ( ~44); herkesin yaşadığı kimi durumlar ve duygular­

la işe başlama (yalnızlık, kıskançlık, terkedilmişlik ••• ); 

izleyiciye bir topluluğu benimsetmek için, topluluğun i­

kiye bölündüğü anda kimi tutması konusunda özel bir durum 

verilmesi; sevimli iki kişi arasında anlaşamamazlık veril­

mesi ••• (245). 

Kimi kez de, bir kişinin kişiliği karşıt, hatta 

birbirleriyle çelişen davranışlarla, izleyiciye bir bilm~­

c e gibi sunulabilmek te dir (246). 

Kimi senaryolarda, belli bir süreye dek kişinin ki­

şiliği ve geçmişi önceleri ortaya konulmayabilir.Bu duru_ 

ma saklama ya da maskeleme denilmektedir. Burada, kişi hak •. 

kında izleyici merak'ta bır:ak'.ıl.mak..tad:ır. Ama bu meraklandır •. 

manın dozu iyi ayarlanmalıdır. Olayın akışı içinde belir­

lenen bir olayla o ana dek sak,..l~n/maskelenen kişinin ki­

şiliği ve geçmişi ortaya konulmalıdır. Bu kişiliği ortaya 

koyma, geçmişi sergileme düşünce,duygu, konuşma ve davra­

nışlarla verilmelidir. Bu durum kimi zaman senaryonun dtta­

matik malzemesi de olabilmektedir. Örneğin, kişinin mesle­

ğiyle, öııel ya da aile yaşamıyla ilgili kimi beklenmedik 

şeyler yapılabilir. Buna karşılık, kişiliğin temel özel­

likleri, diğer 1 .bir süyleyişle, öyküde kişinin işlevini 

!
24~ TRUFFAUT, A.g.k., s.56 
24 CHION A.g .. k., s.l56 
246 A.g.k: t. s. 230 (Burada Orson Welles'in Yurttaş 

filminae Kane kişiliğini anımsayalımo) 
K ane 
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oluşturan özellik :f'ilmin/televizyon izlencesinin başında 

söz konusu kişinin göründüğü ya da adının geçtiği ilk an­

dan başlayarak, izleyiciye verilmelidir. Eğer bir kişinip. 

temel özellikleri akış içinde çok geç kesinlik kazanırsa, 

izleyicinin bu belirsiz .y.a da belirlenmemiş kişiliğe kar_ 

şı ilgisiz kalma tehlikesi bulunmaktadır. Aynı biçimde, 

iki kişi arasındaki ilişkiler (aile bağları,cinsellik gi­

bi) söz konusu olduğunda da, bu tür ilişki hakkında daha 

çok şey öğrenme isteği uyandırmak gerekmektedir.Senaryo 

gereği bilinçli olarak bir belirsizlik yaratı~mak isteni­

yorsa, bu belirsizlik özenle kurulmalıdır (247 ). 

Yeni senaryo yazmaya başlayanların en sık düştük­

leri yanlış, ya kişileri gerektiği gibi oluşturamamaları 

ya da yarattıkları çok güçlü kişiliklerden kaynaklanmak­

tadır. Bu durumda güçlü kişilikler Hitchcock'ın deyimiyle 

yazarı peşlerinden sürüklemektedirler. ''Küçük izciler ta­

rafından caddenin karşı tarafına geçirilmeye çalışılırken, 

'Ama benim gitmek istediğim yer orası değil ! .. • diyen 

yaşlı bayan gibi" ( 248) olurlar. 

Karşı tl ık yaratarak ki ı::?iliği ortay a~karma: genel­

de senaryolarda kişileri ortaya çıkarmak,. birşeyler an­

latmak için sık sık başvurulan yöntemlerden biri karşıt-

l ık lar yaratmaktır. Davranışı arın, ki şi likleri n, durumla_ 

rın arasında karşıtlıklar yaratarak izleyicinin bunları 

daha iyi değerlendirmesi sağlanabilir. Karşıtlıklar,ayrım_ 

samalar, anlatının daha iyi anlaŞılması ve kesinlik ka­

zanması için etkili yoldur. 

( 247) A.g.k. s. 231 
( 248) TRUFFAUT, A. g. k.' s. 321 
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örneğin, değişik kişilerin kişilikleri arasında 

karşıtlıklar, aynı durum karşısırıda bu kişilerin değişik 

tepkileri gösterilebilir. Bu da kişilik ayrılıklarını da._: 

ha iyi vurgulayabilir (249). Böylece senaryodaki kişiler, 

birbirine koşutyada birbir'ini tamamlayandurumlar yara_ 

tabili rler. Bu karşıtlıkların temel işlevi, bir özelliği 

belirginleştirmektir. örneğin, çapkın bir adamın arkada_ 

şının utangaç olması:.gibi. Bir karşıtlığın etkin olabilme­

si için yalnJızca kişilerin birbirinden ayrı olması yeter­

li değildir, bunlar arasında ortak noktalar da bulunmalı_ 

dır. örneğin adaletsizDge başkaldıran iki gençten biri 

daha insancıl olabilir. Bu aralarındak.i ayrım ortak amaç 

çerçevesi nde daha iyi vurgul anmış ol ur (250). 

Kişiliği daha .!.Y.L_ort~ çıkarmak için ikincil ki­

şiler yaratmak: Kahramanın kişiliğini ortaya koymak için 

diğer bir yöntem de ikincil kişilerin varlığıdır.Arkadaş, 

akraba, yanında çalışanlar, vb. izleyici karşılaştırma yo­

luyla kahramanı daha iyi tanımaktadır.İkincil kişiler de 

yazılırken yine onlara da derinlik verilmelidir.Bir göriL 

şe göre iyi filmleri, kötii'lerden ayıran başlıca özelliğin 

ikincil kişilerin kişilikleri olduğudur ~251). 

Senaryoda işlenen bir sekreter, sekreterden başka 

bir şey olmamalıdır (252). Buradaki anlamıyla, kişilik de­

mek, bir sekreter kişiliğinin öyküde tek ve özel bir yeri 

olması demektir. Öte yandan, kişilik yalnızca kişinin mes­

leğiyle ve öyküdeki işleviyle tanımlanamaz. Daha ileri 

1
249l CHION, A. g. k. 'z s.l54 
250 A.g.k., s~. 2J2-233 

251 VALE . (akt. CHIONiA.g.k., s.ll6) 
252 CHION, A.g.k., s. 17 
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giderek, kişiliğin öykünün temel gereksinimleri dışında 

ve kişi nin işl~selliğinden çok daha ileri bir noktada 

bul und uğu nu söylemek gerekmektedir (253 ) • 

Yazarın düşüncelerini ya da bir iletiyi iletmekten 

başka bir işlevi olmayan, sanki yaşamıyormuş izlenimi ve_ 

ren kişilere, kukla kişiler denilmektedir.Kişiler senar_ 

yoda...:·tanımlanan biçimden. ayrımıı olarak çok abartılı tep_ 

kiler- gösterebilirler. Buna aşırı tepki denilmektedir. 

Bundan kaçınmak gel:'ekmektedi r. Ama bunun tam tersi, edil­

gen, silik ve olaylardan hemen etkilenen kişiler yazmama_ 

ya da dikkat edilmelidir.,( 25~. 

Kişiliği daha iyi ortaya çıkarabilmek için bilinç­

li benzerlikler yaratmak: Kişilerin birbirine benzedik­

çe kişilikler arasında yeterince bir karşıtlık oluştura_ 

maz ve karşılıklı olarak birbirlerini öyküde gerektiğince 

belirl ey emezl er. 

Ama öte yandan, senaryoda bilinçli bir karışıklık 

yaratılmak isteniyorsa, kişilere birbiri ne benzer özellik­

ler verilebilir (255). Değişik kişilerin izleyici tara.fın­

dan daha iyi algılanması kaygısıyla kişilerin adlarının 

aynı har.fle başlamamasına, birbirine benz.er şeyler giyme_ 

mesine ya da benzer özelliklet" taşımamalarına özen göste_ 

rilmelidir <256 ). Kişilerin aralarındaki ortak özellikler 

ne denli çoksa, belli durumlar karşısında aralarındaki 

davranış ayrılıkları o denli başarılı olmaktadır ( 251J. 

---------------------
(253) 
(254) 
(255) 
(256) 
(257) 

A. g. k • , s • 2 30 
A. g. k • , s o 2 54 
A. g. k • , s • 2 30 
A.g.k., s.233 
VALE, (Akt. CHION, A.g.k., s.ll6 
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Tikler, devinimler, tipik konuşmalar, kimi tepki­

ler, giysilere-özgü bir ayrıntı, özel bir nesnenin (akse­

suvar) kullanılması, vb. ayrıntılar çoğu kez ikincil nite­

likli kişileri diğerlerinden ayırtetmeye yaramaktadır.Bu 

tür ayrıntılara tikel ya da ayırıcı özellikler denilmek­

tedir ( 258). Yaratılan her kişinin böyle bir takım _gy:.:!:..!:,!­

!?.2: özelliği bulunmalıdır. Yalnız bu ayırıcı özelliklerin 

öyküyle ilgili olması ve öykünün içinde ve izleyici için 

hiç bir z.aman yapay bir öğe gibi kalmaması, doğal olması 

gerekmektedir. Bir kişinin ayırıcı özelliği dişlerinin 

arasında çiğnediği bi~ şey, çıkardığı bir ses,elinde sü_ 

rekli oynadığı bir nesne, ağzından, düşmeyen bir söz, bir 

söyleyiş bozukluğu, özel bir sırıtma, bir iç çekiş biçi_ 

mi, ya da fiziksel bir özür, topallama vb. olabilir. Bu 

tür özellikler kişinin tin yapısı hakkında kesin bir bil-

gi vermese bile, izleyicinin bir kişiliği, bireysel,ayL 

rıcı ve özgün yönleriyle sezmesini sağlamaktadır( 259 ). 

Kimi zaman ayırıcı özellik, bir kişinin kişiliği hakkında 

bilgi verme amacı gütmeden, yalnızca kişi üzerinde dikkati 

çekmek için kullanılmaktadır. Bunlara gimmick denilmekte_ 

dir (260 ) • 

Kimi senaryo yazarı, yazacağı kişiliğe uygun oyun_ 

cuyu saptadıktan sonra senaryosunu yazmaktadır. Bu da se­

naryo yazarnı sırasında kişilik yaratmada bir başka yöntem­

dir. 

-----------

~258l 259 
260 

A.g.k., s.231 
SWAIN, (Akt. CHION,A.g.k.,s. 
C HI ON, A. g • k • , s • 2 31 

) 
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9. DEVİNİM 

Olaylar dizisi çeşitli öğelerle orteya çıkmaktadır: 

Bunların başında devinim (action) gelir. Çünkü ustaların 

dediğine göre, "Sinema önce devinimdir 11 (261) Görüntü ve 

devinim, sinemada birbirinden ayrılmaz.Filmin amacının te­

meli nin 11devi ni m durumundaki görüntü" ya da 11görünt ün ün 

devinimi" olduğu söylenegelmiştir(262) .. 

Devinim (action) yalın anlamı içinde bir değişİk­

lik getirebilen, etki uyandıran düşünce ya da eylemdir. 

Genel anlamı i çi nd e rüzgarın esme si bir eylerndi r. Mağara 

adamının bir hayvanı öldürmesi de. Ama bir şeyin devinim 

(action) olabilmesi için bir nedenden,itici bir güçten 

gelişmesi gerekmektedir. Mağara adamı örneği irdelenirse, 

bu adamın bir hayvanı öldürmesinde zorunlu nedenler bulu­

nabilir. Korkmuş, acıkmış olabilir ya da üşümüştür.Bu ne­

denlerden bi ri, iki si ya da üçü nedeniyle hayvanı öldür­

müştür. "Bir filmde, devinim açısından boş sahnelerde se­

naryodaki önemsiz anlam karıştirılmamalıdır" (263 )Çünkü 

devinim bir sonuçtur. Diğer bir söyleyişle, ~ekçesi O­

lan bir sonucun~lem olarak görünümüdür C264 ). Zorunlu 

bir takım nedenler ortaday sa, bir eylem, i' stenen anlamda 

devinimdir. Hiçbir nedene dayanmayan şey ise devinim de­

ğil, eylemdir. Çünkü devinim, önceki durumların zincirle­

me gelişimi ile ulaşılmış bir sonuçtur.Devinim öykünün 

CHION, A.g.k., s.l07 
ONARAN, A. g. k. , s. 31 
qHION A.g.k., s.73 
ÖZDEI\iİR NUTKU, !)ahne Bi lgi si, 
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kendi si değildir. Bir senaryo/ .film .fiziksel anlamda birçok 

eylemi içerebilir; devinimler'in önce açıklanması ve somut 

olarak betimlenrnesi gerekmektedir. Bir bakıma bir .filmin 

çekiminin ve ku~gusunun tamamlanışı bir devinimler dizi_ 

sinin bileşimidi~. Bu devinimler dizisinin bir kısmı owun­

culara ve devinim durumundaki tüm nesnelere ilişkindir.Bu 

devinimler ya duragan bir kamera ile ya da devinen bir ka­

mera ile saptanır·.Kameranın devinimli oluşu yapıtaçoğu 

kez dinamek bir anlam katmaktadır.Çoğu kez devinim durumun­

daki owuncu ve nesnelerle kendi deviniminin ayrımsanmaz 

olduğu bir benzerlik, eşlik kazanmaktadır. 

Gün üm üz .filmleri ni n herhangi bi rinde iki temel de­

vinim göze çarpar: 

_ Devinimsiz k alan la.ameranın k arşısında cyuncu:;t arın 

devi ni mi i 

_ Kameranın devi ni mi. 

Bu iki tip devinim sonradan birleştirilerek bir de-

vinim birliği sağlanarak bütünleşti rilmektedi r. 

Qyuncu Devi ni ml eri 

A. Dış Devi ni m 

B. ! ç Devi n im 

A. Dış Devi ni m 

Dış devinim kendi içinde .fiziksel ve konuşma devi­

ni mi ol ar ak ikiye ayrılmaktadır. 

Fiziksel Devinim, gövdeseldir.Gerekçesi olan,göv­

dey 1 e yap ıl an eyl ernle ~i n tümüdür. 
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Konusma devinirni, konuşma ile ortaya çıkan devinim­

dir. Renkli ve gerilimli konuşrnalarla varolrnaktadır. Sine­

maya karşı televizyon oyunları/dizileri daha çok konttşrna-

1 arın sürüklernesi ile gelişrnektedi r. 

:s,. İç Devinim 

İç devinim üç düzeyde ele alınmaktadır: Duygusal 

1Jevini_!!! (bir yapıtta duygu yanının devinirni ve etkisi ile 

gelişir); Anlamsal Devinim (daha çok simgesel yapıtlarda, 

sirnge gücüyle ilerleyen, çeşitli çatışma ve ilişkilerin 

sirngelerle gösterildiği bir devinimdir); İlişkilerle Ge-

' lisen Devinim: (kişilerin birbir·iyle olan ilişki ve çatış_ 

rnalarıyla ilerleyen devinim türüdür). 

Özcesi, dış devinim göze görünün eylemler bütünü­

dür. İç devinim ise, izleyicinin düşüncelerine, duyguları­

na, duyarlılığına yönelen devinim türüdür. 

Tiyatroda oyuncu devinirnlerinde, oyuncu kendisini 

izleyicilere göstermek, varlıJi!ndan haberli kılmak için 

büyiik ölçüler içinde davranmak dururnundadır.Sinerna oyun­

cusu ise son derece ölçülü,ekonornik,doğallığı hiç bir za­

man aşmayacak yolda davranmaya zorunludur. Hatta kamera­

nın niç bir şeyi kaçırrnayan, perdede/ekrarİda herşeyi biL 

yüten gözü önünde devinimlerini daha da tutarlı bir çet'"­

çeveye uydurmak zorundadır. Bu bakırnlardan, sinema devinim-

l ari, tiyatro devinimlerine göre hem daha doğal, daha ger­

çekçi bir· yaratma olanağı, hem de anlatım bakırnından da­

ha geniş bir çalışma alanı bulmuş olmaktadır. Tiyatroda 

izleyicinin gözünden çoğu kez kaçabilecek devinirnler~ba­

kJ.şlar, izleyicinin kulağına erişmeyecek bir fısıltı, si-
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nemaya da televizyondayakın ya da büyük çekim içinde 

izleyici ni n gözüne/ kulağına hemen erişmektedir. 

Buna karşılık, sinema oyuncusu yaratacağı kişiliğe 

bütünlük vermekte, tiyatro oyuncusundan daha büyLik güçlük­

lerle karşılaşmaktadır. Çünkü, sinema oyuncusunun film­

deki rolü, böl üm, ayrım, sahne, çeki m bölünmesi nedeniyle 

değişik uzunluktaki parçalara ayrılmıştır. Bunların çQğu 

bir dakika ya da daha kısa süren parçalardır.tlstelik bu 

parçalar çekiliş sırasında mantıksal bir düzen içinde çe-

kilmezler, teknik yönden en elverişli yolda saptanırlar. 

Böylelikle ayuncu, belli duyguların geli ş me si nde mantık­

sal sıradan ayrılmak zorunda kalmaktadır.Bu nedenle sine_ 

ma oyuncusu, son kerte kısa parçalara böl ünmliş, aynı zaman­

da düzgün bir sıra izlemeyen çalışmaların içinde,yarata­

cağı kişiliğe bütünlük verebilmekte, aşılması olanaksız 

gibi görünen güçlüklerle karşı karşıya kalmaktadır(266 ). 

Tiyatroda da oyuncunun rolü bir takım parçalara 
bölünmüştür. Tiyatro oyunlarında da perde, sahne 
bölümleri yeralmaktadır. Fakat tiyatro oyununun bö_ 
lümleri hem sayılıdır, hem de bölümlerin süresi 
sinemadaki parçalarla ölçülemeyecek denli uzundur. 
Bundan başka tiyatroda oyuncu rölünü devinimlerini 
baştan sona dek mantıksal bir sıra·. i Çinde yapmak_ 
tadır. Yaratacağı kişinin çeşitli davranışları du_ 
rumları birbiri ne neden/ sonuç bağıyla bağlanmıŞ 
olarak bir sonraki bir öncekinin doğal sonucu ola­
rak yürüyüp gitmektedir. Bu nedenle tiyatro oyun_ 
cusu oyununa bütünlük vermekte daha çok olanakla­
ra shlliptir. Provalar da bu bütünlüğün yaratılma­
sında önemli rol oynamaktadır. Sinema oyuncusu hiç 
bir zaman tüm senaryonun baştan sonuna dek prova_ 
sını yapamaz, ancak oynayacağı parçaların ayrı 
ayrı provalarını yapabilir. (ONARAl~, A,g.k.,s.60) 
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Sinema oyuncusuyla tiyatro oyuncususunun izleyici 

ile ilişkileri de gözönünde tutulması gereken noktalardan­

dır.. Si ne ma oyuncusunun, rol ünü yarattığı an bak ımı ndan, 

izleyicisi diye bir şey yoktur •. Oyununu izleyici karşısın­

da değil, üzerine çevrilmiş binlerce mumluk spot'ların 

ışığı altında, en küçük aksamay.ı bile kaçırmayan kamera­

nın karşısında, her devinimini eleştirici gözlerle izleyen 

teknisyenleri n bakışları altında yapmaktadır. Tiyatro oyun_ 

cusunun, gerçek izleyiciler karşısındaki heyecanı, rolüne 

bir kez alıştıktan, yarattığı kişiliğin derisine girdikten 

sonra hemen kendiliğinden yürüyüp giden oyun rahatlığı si-' ·-

nema oyuncusu için hemen hemen ölanaksızdır.Bu nedenle, 

sinemada bir rolün tüm devinimleriyle tam olarak bir bü_ 
' ' 

tün oluşturacak biçimde canlandırılmasında ilk büylılc so­

rumluluk senaryo yazarındadır. Senaryo yazarı oluşturmak­

ta olduğu yapıtı, her an bir bütün olarak tamamlanmış du_ 

rumuyla aniağında yaşatmak durumundadır. Filmi n şu ya da 

bu parçasının bütün i çindeki yeri ni, kendi nden önceki ve 

son rak i parçalarla bağl antısını, bu parçalar i çi n deki O­

y uncunun devinimlerini düşeni bilmelidir.. Oyuncunun belli 

bir salıneyi çekerken ne duyması ne yapınasi gerektiğini 

ilk kez yazar kararlaştırır. Doğallıkla oyuncunun da elin­

deki senaryoyu iyice anlağına ve tinine sindirerek her 

şeyden önce yaratacağı kişiliğin bir bütün olarak nasıl 

anlaşılması , bu bütünlüğü sağlamak için ne yapması gere_ 

keceğini bilmesine gereksinimi vardır. 

Dış ve iç devi ni mler bir mantık çerçevesinde, bir 

nedene dayan ıl ar ak yazılmış sa, oyuncunun bütünlüğü sağla­

ması elbette zor olmayacak tır. 
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c.Kameranın Devinimleri 

Görüntünün dışsal ve içsel devinimleri ne, aynı fi- · 

gürlerin çerçevesini değiştirerek,kameranın yerinden ~na­

tılmasından ortaya ·:pir başka devinim türü çıkmaktadır. 

Bir senaryo yazarınınkamera devinimlerini yazar_ 

ken bilmesi gereken ilk nokta: ''Kameranın görüş alanı sı­

nırlıdır" ilkesi olmalıdır. Olay ve olgularla ilgili bir 

bütün • ün seçilmemiş bölümleri kameranın görüş alanı dışın­

da kalmaktadır. Bunun için gösterilmek istenen olay ve 

olguların, kamera devinimlerinin psikolojik etkileri göz 

önüne alınarak iyice saptanması gerekmektedir. 

Bir senaryo yazarı hangi kamera devinimine başvu­

rursa başvursun, bunları yazarken belli amaçları, nedenle­

ri olduğunu bilmek durumundadır. 

Bilinmesi gereken amaçlar söyle sıralanmaktadır: 

- Filmin/televizyon izlencesinin genel havasını 

vermek, dramatik etki yaratmak. 

-Konuyu açık seçik göstermek. izleyicinin iletiyi 

algılamasına yardımcı olacak güzel ve ilginç görüntü dÜ­

zenlemesi elde etmek. 

-Kişiliklerin .fizyolojik,sosyolojik ve psikolojik 

b~utlarını, durumlarını, devi ni ml eri ni daha etkili ver­

mek. 

- Öykü akışını hızlandırmak, yavaşlatmak.Tümünün 

ya da kimi salınelerin tartımını (ritmini) sağlamak. 

Bu devinim uygulayımda üç eksen yöresinde gerçek­

leşmektedir. Bunlardan bi ri optik eksen olmak üzere kame­

ra:riıri merkezinden geçen ve kendi aralarında dikey olan 

devini ml erdi r. 



239 

Kameranın bu üç eksenden birine yaklaşımda bulunma. 

sına göre üç ayrı devinim ortaya çıkmaktadır: (a) Yatay 

panoramik devinim, (b) Dikey panoramik devinim, (c) Denge 

devi ni mi. 

(a) Yatqy Panoramik Devinim (Horizantal Pan,Pano­

ramic Pan) 

Bu devinimde çerçeve bakım izlenimini elde edecek 

biçimdekamera devinime geçirilmektedir. Bu sanki kafayı 

sağdan sola çevirmek gibidir, bir yayanın caddeyi geçme­

den önce, araba gelip gelmediğine bakmak için yaptığı ey­

lem gibidir. Bu panoramik devinim: 

- Ya sağdan sola (pan to left) 

- Ya da soldan sağa (pan to right) ol abi li r •. 

Çevrinme, ilgi ni n çoğaltılması, ortam ya da devi ni­

mi n daha çoğaltılması i çin kullanılmaktadır. 

(b) Dikey Panoramik Devinim 

Kamera gerçekleri, sanki insanın gözleri, başı yuka­

rıdan aşağıya ya da aşağıdan yukarıya devinildiğinde gör­

düğü gibi almaktad.ır. Bu panoramik devinim: 

-Yukarıdan aşağı (down ward tilt) 

-Ya da aşağıdan yukarı (upward til:t) olabilir. 

(c) Denge Devi ni mi 

Bir beşiği n sallanması ya da bir sarhoşun yalpala­

ması ve yine bir ördeğin paştak yürüyüşündeki devinime 

benzemektedir. 

Pan~amik Devinimlerin Kullanımı 

- !ranımlatıc·ı Kullanım: Çevre tanı tımında kullanı-

l ır. Anı tl arı, caddel e ri... tanı tm ada belgesellerde çok 

kullanılır~ 
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_ Dramatik Kulla.!L!:!!!: Bu kullanımda olgunun çeşitli 

öğelerini sunmak için başvurulmaktadır. 

- ~snel Kullan.!!!!: Bu kullanımda, kamera, kişiler_ 

den birinin içine yerleşmiş gibidir, o kişinin bakışı ye­

rine geçmiştir ve olguyu/olayı oradan izlemektedir. 

Kameranın Kaydırma J?evinimleri: (Travelling) 

Yukarıda ineelen kendi ekseni yöresinde dönme devi­

nimlerinde kamera belirli bir noktadadır ve eksenlerinden 

herhangi bi ri si üzeri nde bir anı atı m arayarak dönmektedir. 

Oysa kamera kayabilen bir zemine de oturtulabili r ve bu 

durumda çeşitli devi ni ml e ri sağlay abi li r. 

- Öne doğru deri~lemesine kqydırma (forward tra_ 

velling, travelling in) 

Bu devinimdekamera uzak bir plandan daha yakın 

bir diğerine kaydırılmaktadır. 

Bir çok .filmin girişi, ilgiyi bir eşyayadakişi 

üzerine çekineeye dek bu tür kaydırma yapılır. Psikolojik 

bakımdan, izleyiciyi anılaraya da düşlere göndererek,ki­

şiliklerin iç dünyalarına sokmaktadır. Nesnel olarak bir 

kişinin ne gördüğünü izleyiciye bildirmektedir. 

Zoom' da aynı etkiyi gerçekleştirmektedir. 

- Geriye doğru derinlemesine kaydırma (jjackward 

travelling, travelling out) 

Bu durumda kamera çok yakından çerçeveye sokulmuş 

bir nesneden uzaklaştırılır. Yakın bir çekimden genel 

bir plana geçilir .. Anıların sunul uşunda bu hemen hemen 

zorunlu bir bi tişti r. 
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_ Kameranın sağa ve sola kaydırılması (Crabbing) 

Kameranın sağa kaydırılması (Crabbing to right), 

sola kaydırılması (crabbing to left) olarak adlandırılır. 

- Dikew kaydırma 

Bu t iir. k aydırnad a, kamera bir y illesel ti üzeri nde 

yükselir (elevation), alçal.ır (depress). Bu devinim sanki 

bir asansörün devini mi gibidir. Dikey olarak yükselme, ör­

neğin bir merdivene çıkan bir kişiye eşlik edebilir. 

- K arınaşık Devi ni mler 

Devinimli bir kala bağlanmış kameralar her türlü 
' 

devinimin birleşmes.ini sağlayacak çe~?itli doğrultularda 

devinecek duruma getirilir. Buna vinç devinimi denilmek~ 

tedi r. 

Açıklanan bu kamera devinimleri bir arada da kul­

lanılırlar. Örneğin kameranın öne kayarken,yükselmesi; 

sola çevrinirken alçalması gibi ••• 

Devinimli kamera izleyici üzerinde son derece et_ 

kili olabilir, tempoyu hı.zlandırır, heyecanı artırır.An­

cak bu yalnızca özel bir etki edilmek istenildiğinde ya­

zılmalıdır. Ayrıca bunu izleyicinin kabul edebileceğini 

devinimden ya da sesten doğan uygun bir neden olmadıkça 

yapmak kafa karıştırmaktan öte birşeye yaramamaktadır. 

Filmin dramatik yapısı ile bu kamera devinimleri 

arasında bir bağlantı olmalıdır. 

Devinimsiz bir sahnede yalnızca bir ilgi merkezin­

den diğerine geçmek için çevrinme/kaydırma kullanılmama-

lıdır. Böyle bir çevrinme ya da kaydırmanın nedeni yok­

tur. Çevrinmeyi yalnızca devinen bir kişi ya da nesne 
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ile birlikte yapmak gerekmektedir. Böyle yapılmadığında 

gözün yapmadığı bir işlem olduğundan izleyiciyi rahatsız 

ettiği gibi konudan kopar.makta, dikkati işin tekniğine 

çekilmi ş olmaktadır. 

Özcesi, insan, karmaşık olandan kaçıp herşeyi ya_ 

lına indirgerneye kalkmamalıdır. Elbette bunun için gerek­

li olan, devinimin uydurulmuş bir konu çizmeyip kişilerin 

kişiliklerinden tinsel durumı.arına dek ya~ama bağlı kal­

masıdır. Bu özellikle devinimlerin görevi,yalnızca konuş_ 

ma örgüsü üzeri nde ya da herhangi bir eylem üzeri nde bi_ 

linçli bir biçimde düşünmeyi sağlamak olmamaı.lıd.ır. 

Sinemada devinim gösterilen eylemlerin olabilirli­

ğiyle, görüntil"lerin güzelliği ve derinliğiyle -ama içer­

diği anlamı, resimlerle boğmamak koşuluyla- izleyiciyi 

sarsmak ve etkilemekle yükümlüdür. ffer yerde olduğu gibi 

sinemada da anıatılmak istenenin üstüne basıla basıla açık­

lanması izleyicinin hayal gücünü kısıtlamaktan başka işe 

yaramamaktadır. Bu izleyicinin önüne çevresi çepeçevre_ 

boşlukla sarılı bir düşünce yumağı çıkartmakla yetinir; 

düşüncenin sınırlarını korumaz, aksine izleyicinin o dü­

şüncenin derinine inme olanağının önünü kesmektedir. 

Ane ak nasıl birbiri ne benzeyen kahramanı ar yoksa 

bir devinimde de bir olayı sürekli yineleme hakkı ;y>oktur. 

Bir devi ni m salt bir imge, bir kalıp ya da -ne denli öz_ 

gün de olsa- bir kavram durumuna gel.i rse, işte o. zaman 

herşey -kişilerin kişilikleri, yaşadıkları ve tinsel ko­

numları'=" kocaman bir yalan olmaktadır ( 267). 
--------
( 267 .J TARKOVSKİ, A~g.k., s. 
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"Sıkıcı bir insan olmanın başarısı 

·her usa gel eni söylemekti r." 

VOLTAIRE 

1927'de .. sesli filmleri n ortaya çıkmasıyla bir an-
' -· 

da tiyatroya benzer bir biçim, sinemaya ağırlığını koymuş, 

.filmi n görüntüleriyle birlikte, görün tülere ili ş ki n sesi e­

rin de verilmesiyle ses öğesi doğallıkla filmlerde yer al­

mıştır. Ses bu tarihten bu yana sinemada, görüntünUn ay­

rılmaz bir öğesi olmuştur. Oyuncuların ve kameranın çe­

şitli devinimler yapması bile bu olguyu değiştirememiştil.•. 

"Hatta kamera, raylar- üzerinde ilerieyebilse de yapılan 

şey, sinema değil hala tiyatrodur. Bunun bir sonucu,sine­

maya özgü stilin kaybıdır·, diğeri ise fantezinin kaybı{268)" 

İlk zamanlar, seste tıpkı diğer öğeler gibi gelişi 

güzel kullanılmaktadır. Bu nedenle sesli si nemanın ilk 

yıllarında yapılan filmierin çoğunda çok. az sinema vardır. 

Bunlara Hi tchcock' ın söyleyişiyle ''konuşan insanların .fo­

toğrafi arı" .( .. ;269) d eni lıhektedi r. , Bu dönemde .film yap1vıev­

Ieri, yaptıkları .filmlerin baştan sona sesli oluşlarını 

birövmekonusu yapmışlardl.r. "Yüzde yüz s,özlü"(hundred 

per cent talkie) deyimi bu dönemin parolası olmuştur. 

Buna karşılık, sesi n sinema sanatına getirebileceği yeni­

likler üzerinde, sesin böyle gelişigüzel kullanılması ne­

daniyle düşünenler özellikle sinemanın büylik yaratıcıla-

(268) TRUFFAUT, A.g.k., s.57 

(Z69) CHION, A.g.k., s.ll2 
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rının davranıRları olumsuzdur (270). 

Yaşanan yüzyılda görüntü ağırlık tazanmıştır.Büyük 

treklam panoları; gazeteleri n bol .fotoğra.flı, resimli duru­

ma dönüşmesi; sinema, televizyon ••• Hep görüntü ağırlığı 

üzerine kurulmaktadır. Günümüzde tiyatro da bu yöne dönüŞ­

mektedir. Yitirilen .fantezi görsellikle yine canlandırıl­

maya çalışılmaktadır. Ama yine de sinemanın en görsel tür­

lerinde bile sesler konuşma örgüsü işlevini önemini ko­

rumak tadı r ( 271 ). 

Ama bugünün en iyi sesli .filmleri incelendiğinde, 

görüntünün yanı s.llra, sesin sinemaya varsıllık getirdiği­

de yadsınamaz. Ses, herşeyden önce sinemayı gerçeğe daha 

çok yaklaştırmış, :t;ilmlerin gerçekliğini artırmıştır( 272). 

Gürültü ve konuşma örgüsü'nün (diyalog) bunda rolü büyük-
1 

tür. Ses ve gürül tü günl ük yaş amın ayrılmaz bir· parçası 

( 270) Henüz sesli .film çekmeyen Eisenstein,Pudovkin ve 
Aleksandrov sesli .filme karşı ünlü 1928 bildi rile­
rini yayınlamışlardır. Bu bildiride sesin sinemaya 
sağlayacağı üstünlükler ses bakımından tutulması 
ya da kaçınılması gerek~n yollar ilk kez ciddi O­
larak gözden geçirilmiştir. Bildiri.nin üzerinde en 
çok durduğu nokta, .filme eklenen yeni öğenin, yani 
sesin kurgu kar·şısında bir üstünilıle kazanmamasını 
sağlamaktır. Gerçekten sesin, bu ar,ada çok konuş_ 
manını .filme girişiyle kurgu eski özgürlüğünü az 
çok yıtirmiş bulunmaktadır. Yeni öğenin özellikle­
rini incelemek, bunlar·ın si nemada nasıl uygulana­
cağını öğrenmek gerekmektedir. Bu da yavaş yavaş 
si nemanın tanınmış s as atçıları sesli .filml e ilgi­
lenmesiyle, yapıiilarında sesten yararlanmaya baş_ 
'iadıkları zaman ele alınarak, denemeler sonunda bU­
günkü durumuna erişmişti r. 

( 271 ) C Hİ ON, A. g. k. , s. 11 2 
(272) Alexander Mackendrick, 11Senaryolar,genellikle diya... 

loglara ağırlık verilerek yazılır, böylece yapım­
cılar onun aracılığıyla öyküyü okuyup anlayabilir­
ler.Bunun böyle olması kaçınılmazdır. Bir .filmse 
yazılmaz, perdede görülmek zorundadır" der. (.Akt. 
ONARAN, A~g.k.,s.50) 
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olduğuna göre, filmlerde yer almamaları büyük bir eksik­

lik tir. öte yandan bu eksikliğin bir parçası olan konuşma­

ların başka yollardan giderilmeye çalışılması sonunda or­

taya çıkan ara yaz ıl ar, filmi n akıcılığını ve doğallığını 

bozmaktadır. Sesle birlikte bu zorunluluk da ortadan kalk-

mıştıt". Sesin filmlerde kullanılmaya başlamasıyla, aynı an­

da sessizliğin de başlı başına bir dramatik öğe olarak 

ele alınm·msını olası kılmıştır (273). 

A. KONUŞMA ÖRGÜŞÜ (DİY.ALOGl 

!nsan ağzından çıkan ses ve sözlerle iletişimini 

kurmak tadı r. Ki şi leri n senaryoda ne dedi kle ri ni an lay ar ak 

ve filmde gerçekleşenle bunları kıyaslayar-ak bu konuşma­

ları en geniş bir biçimde değerlendirmek olasıdır.Senar­

yo yazarı için de, yönetmen için de filmsel anlatım ve 

tanımlama uğrunda başvurulan bir yoldut'. Konuşma örgüsiL 

n ün (diyalog) film ya da televizyon izlencesi nde tiç işle­

vi bulunmaktadır: 

- Bi lgi Ve rm elf: 

Ari s to tel es, Po etik a' s ında "ki şi ler k endi aral arın­

da konuşmaktan çok izleyiciye bilgi aktarıİıak istediklerin­

de diyalog açıklamalar içerir. Böyle bir diyalog gerçekçi 

ve akla uygun bir durum için kullanılmamış dram yazarı is-
. ' 

tediği için yazılmıştır 11 (274) demektedir-o Yapıtın iletisi-

ni olayları ve çeşitli bilgileri aktarmak,bunlar arasın­

daki ilişkileri kurmak, yorumlamak için konuşma öt-güsü 

gereklidir. 

( 273 ) ONARAN, A. g.k., s. 50 
( 274 ) ARİSTOTET;ES• A.g.k., s. 
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Filmin/televizyon izlencesinin başladığı noktadan 

önceki görsellikle verilerneyen olayları, olayların geçti­

ği zaman ve mekanı izleyiciye aktarabilmeli, öyküde görün­

meyen çeşitli kişileri ve davranışlarını izleyiciye vere­

bilmelidir. !yi bir konuşma örgüsü, bir sözcuKle bile ol­

sa kişilerin eğitim durumunu, toplumdaki yerini, mesleği­

ni, ülkesini, psikolojik durumunu, huyunu ortaya koyabil­

melidir. 

Konuşma örgüsü yazılırken, kişilerin mesleklerini 

belirleyici sözcükler konuşma sırasında verilebilir. Ama 

her izleyicinin bilemiyeceği mesleki terimler ve sözcük_ 

lerden kaçınmak gerekmektedir·. 

Romanda rahatlıkla yazılan bir bilgi,dtişünce film­

de romandaki gibi verilmemelidir. Filmde herşey görselleŞ­

ti ri lmelidir. 

11J3ildiğin gibi, kral olduğumdan .... ", "Ben Ahmet, ka­

rımın sevgilisini öldüreceğim ••• ", "Savaş başlıyor gibi •.• 11 

( 275)· gibi türnceler yazıldığı anda gerilim düşmektedir. 

!zleyici kesinlikle bu yapaylığı kabul etmemektedir. Bu 

gibi konuşmaları vermek yerine bunları bir devinim için­

de bir sahne ile verilebilir. 

Konuşma örgüsü, film ya da televizyon izlencesini 

izleyen izleyici ni n işitme duygusuyla doğrudan doğruya i­

lişkilidir .. 

( 275) CHION, A.g.k., s. 249 
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l.oYUNCU 2. oYUNCU 

İZLEYİC! 

Bireyin işitme duyusuyla ilgili özellikler ise şun­

lardır: Bireyin işitme alanı geniştir, bu nedenle birey 

bellekte seçme yapmaktadır. Her hangi bir sesi duymak,yo­

rumlamak bireyin o an içinde bulunduğu duruma bağlıdır. 

Konuşan iki oyuncu arasındaki sözler birbirlerine değil, 

izleyici içindir. Yukarıdaki üçgen izleyleiye duyumsatmak 

isteni rse araya vası ta sot"ular konulmaktadır. 

Konuşma ö~güsünde, iki kişi bi rbi rlerin e bilgi ver­

diklerinde izleyici bilgilenic-. Yeterli neden olmadıkça 

iki kişi arasındaki sorulara gerek yoktur. 

Konuşma örgüsü du.~:aı (statik) deği ı, devi ngen olma­

l .ıdır. Soru ve yanıtlar birbirlerini mekanik bir biçimde 

izlememelidir. örneğin: 

- Saat kaç ? 

- Saat sekiz. 

- Aç mısın? 

- Evet, birşeyler yiyebilirim. 

- İyi, o halde bir lokantaya gidelim. 

Ama kimi kurarncılar ( 276) sorU-yanıt yönteminin 

( 276) SIDNE.Y FIELD. Screen-~lay:The Foundations of Screen­
writirig, A Step-By-S ep Guide, Delta Eook,Dell ~­
lishing Co. ,New York, 1979, s.ll3 
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gerekli olmadığını, bunun yerine kişilerden birinin devi­

nimi ya da devinimsizliği, sessiz kalmasının da etkili o­

labileceğini ileri sürmektedirler. 

- Duygusal Bir Anlam Taşımal'ı: 

Kiş il er arasındaki çatışmaları ve kişi le ri n tin du­

rumlarını konuşma örgüsü ortaya koyabilmelidir. 

Konuşma örgüsü bu nedenle, usçu olmaktan çok bir 

heyecanı yansıtmalıdır. Karşılıklı konuşmada söylenen söz_ 

ler kahramanın ve karşısındakinin söyleyiş biçimlerine ve 

duygusal durumlarına göre çeşitlilik göstermektedir.Sakin 

olma, sinirli, mutluluk ••• · tlekdüze verilmemelidir. 

Konuşma bir amaca yönelik olmalı, konuşmuş olmak i­

çin konuşmamalı, bir takım duraksamalar ve kopukluklar i­

çermelidir ( 277) • 

._ K onuşma Örgüsü Ö;yk üy ü Gelişti rmeli 
' ı 

Senaryonun yazımı bittikten sonra, denetleme sıra-

sında konuşmaların anlatıma bir katkısı olup olmadığı iyi­

ce belirlenmelidir. Devinim, oyunculuk,kurgu,geçişler ••. 

gibi öğelerle birlikte konuşma örgüsünün öyküyü ileriye 

doğru geliştirip geliştirmediğine, anlatıma katkısı olup 

olmadığına bak ılmalıdır. Öyküyü ileri götlirmek i çin beli r­

tici sözelıleler kullanılmaktadır. Böylece gerçek yaşamdaki 

konuşmaya yaklaşılmış olunmaktadır. 

Sinema ve televizyon izlencelerinde konuşma örgüsü 

gerçek yaş arndaki ve tiyatrodaki gibi olmamaktadır ama ki-

(277 ) DWIGHT y.SWAIN, Film Scritt Writing A Practica Man­
ual, Rasting Hou"SePublis er.s, New York",l976,s.ll3 
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mi kurarncılar ya da senaryo yazarları 1'körü körüne gerçe­

ğ:f yansıtmaması gerektiğini" savlamaktadırlar.Konuşma ör-
,. 

güsü gerçek yaşama uygun, doğal olarak yazılmalıdır ama 

bu gerçek yaşamdaki konuşmaların aynen senaryoya yazılma­

sı demek değildir. 'ı;ünkü yaşamdaki gerçek konuşma örgüsü, 

çoğu kez yerinde sayan, aynı şeyleri. yineleyen ve konudan 

konuya atıayan sözlerdir. Senaryo yazarı bu konuşma için­

de filmin gerçeğine en uygun tümeeleri seçme ve ayıklama 

yaparak, bayağılıktan, yapaylıktan kaçınarale sinemasal an­

latım ve tanımlamakaların içinde önem kazanarak anlamlı 

en ekonomik bir biçimde konuşma örgüsünü yazmalıdır.Konuş_ 

ma örgüsü, öyküyü ileri götürmeli,günlük yaşamdaki gibi 

yerinde saydırmamalıdır. Diğer bir söyleyişle, konuşma ör­

güsü "çok daha kısa ve çok daha özlü"(218) olmalıdır. 

Sinema ya da televizyondakar-şılıklı konuşma yoluy­

la her şey izleyiciye kolayca aktarılabilir. Ama bu bir 

senaryo yazarı için her zaman ucuz ve basit bir yoldur. 

"··· bir senaryo yazarının en bü,>riik ayıplarından bir·isi, 

her hangi bir güçlükle karşılaştığı zaman 'Bunu bir dizi 

diyalogla hallederiz' diye düşünmesidir.Diyalog, aslında 

öyküyü gözleriyle anlatan insanların ağzı:ndan dökülen,di­

ğer tüm sesleri n arasında her hang:f bir ses olmalıdır" (279) 

Gerekmedikçe konuşma örgüsüne başvurulmamm.lıdır. Çünkü 

konuşma örgüsüne aşırı yüklenme görsel anlatımı geri plana 

itmektedir. Öykü öncelikle sinema/televizyona özgü bir 

( 278) JEAl'i-CLAUDE CARRIERE, SALE, s.58 (Bkz.CHION,s.ll5) 
( 279)CHION, A •. g.k., s.ll6 
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yöntemle anıatılmaya çalışılmalıdır. Dur~m ilk önce görün­

tü ile verilme~i c.l,üşünülmelidir. Senaryo yazarı, çekim se­

naryosunu yazarken, konuşma örgüsünü görsel bi ri mlerden 

ay ırmalıdır. Olabildiğince her yerde, konuşma örgüsünden 

çok görsel olgulara dayanmalıdır. Ol.ayı sergilemek için 

hangi yöntem seçilirse seçilsin, temel ilgi,izleyieinin 

tütn dikkati ni tutmak olmalıdır ( 280 ) • Görsel anıatımda . 

zorlanmaya girildiğinde konuşma örgüsü kullanılmalıdır. 

Senaryo yazarı., çeşitli nedenlerle görüntüye gelemeyecek 

olan olayları, durumları dolaylı konuşma ile verebilir. 

Ama bu tür konuşmaları da fazla uzatmak doğru değildir. 

Konuşma uzadıkça yapaylık oranı da o denli artmaktadır. 

Ünlü yönetmen Alfred Hitchcock bu konuda "bir film yazar­

ken, diyalog öğeleriyle görsel öğeler arasında kaçınılmaz 

olarak bir ayrım yaparız. Olanaklar elverdiğince görsel 

olanı ön plana almalıyız.( ••• ) Si nemada bir öykü anlatı­

lırken ancak başvurulacak başka yol kalmadı'ğ:;çnda diyalog 

kullanılmalıdır" ( 281 ) • demektedir. 

Gerek sinema ve gerek televizyonda konuşma örg~sü 

.(diyalog); kesinlikle tiyatrodaki konuşma örgüsünden daha 

değişik bir boyutta olmalıdır. Filmlerdeki ve tiyatrodaki 

konuşma örgüsü birbirine karıştırılmamalıdır. 

( 280) CHION, A.g.k., s.113 ; ONARAN, A.g.k., s. 57 

( 281 ) Buna karşılık yine de Hitchcock 1 ın fillerinde söz 
kalabalığı, türlü diyalog biçimleri esprili sözler 
söz oyunları, uzun konuşmalar, üstü'kapalı konuş_ ' 
malar yer almaktadır. (Akt. CHION, A.g.k., s.ll7) 
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Bir tiyatro oyununun konuşma örgüsti, okunduğu l6a... 

man tüm öykü rahatça anlaşılabilmektedi r. Fakat iyi yazıl­

mış bir film senaryosunun konuşma örgüsü okunduğunda öykÜ­

nün ne anlattığını k esi n ol ar·ak anlamak olası değildir. 

~J.liyatro oyunu -doğaldır ki- iletisini sıı.nırlı Uç boyutlu 

mekanda, karşılıkl.ı konuşma biçiminde veremekt.edir.Oyun­

cular sahne üzerinde devinmektedirler ama bu devinim de 

sınırlıdır. Mekan hep aynıdır. Rene Cl ai r• in dediği gibi, 

''kör görebiliyorsa" oyun amacına varmıştır. Filmde ise ko­

nuşma örgüsü iletiyi vermek için kullanılan yollardan yal­

nızca bir tanesicHr. tlzcesi, yine Rene Clair'in dediği gi_ 

bi, "sağır anlıyorsa" film amacına varmıştır. Öykü filmde 

sergilenirken, konuşma örgüsü de diğer sinemasal öğelerle 

birlikte kullanılmaktadır. 

!şte senaryo/konuşma örgüsü yazarının en güç görev­

lerinden biri de budur. Konuşma diline uygun,seçme ve ayık­

lama ;vapılarak türnce yazmak en doğru yoldur. 

öte yandan iyi bir konuşma örgüsü "yazılı dil n 

ya da "yazın" biçemleri ne göre yazılmamış olan konuşma 

örgüsüdür. "Okunmak i çi n yazılmış sözlerle, söylenmek i­

çin yazılmış sözler ayrı ayrı seçilmelidir ( 282 ).Diyalo­

gun orta noktası, böylece, yoğun üsluplu yazı diliyle, 

yüzeysel konuşma dili arasında yer almal:.ıdırr::(283 )" 

( 282) NASH- OAKF..Y, s.76 (CHION,~.ll5 

( 283) CHION, A.g.k., s.ll5 
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Buraya dek yazılanlar toparlanırsa .konuşma örgüsü: 

_Diğer öğelerle birlikte,öykünün temasını ortcwa 

koyabi lmelidir. 

-Kişilikleri ortaya çıkarabilmeli, onları betimle­

melidir. Aristoteles'in, önce Hotdtius daha sonra da Boil­

eau tarafından benimsenen görüşüne göre, "gençler genç gi­

bi, yaşlılar yaşlı gibi", kişi o güne dek geliştirdiği ki­

şiliği ne, eğitim durumlarına uygun olarak konuşturulmalı-
·-

dır·. Çok bilmişler uzun tümcelerle,kararlı olanlar kesin, 

yaşlılar ağır ••• Çünkü Nietzche•nin dediği gibi "Her söz 

her ağıza yakışmaz". Jean Aurence, "diyalogların, tıpkı gi­

yinme biçimi gibi, kişiliği yansıttığına inanıyorum" der­

ken, Field, "diyalog, belli bir hareket biçimiyle tanımla... 

nan kişiliğe bağlıdır"( 284) demektedir. 

Genel olarak dikkat ve estetik bir ilgi sağlayan 

sesin ve konuşma örgüsünün gilm ya da televizyon izlence­

lerindeki işlevi iki biçimde ortaya çıkmaktadır: 

- Ses ya da konuşma örgüsü temel olarak alınır, sö_ 

zel anlatım yoluna gidilir. 

- Ses ya da konuşma örgüsü görüntüyü destekler, gör­

sel anlatırnın tepkisini güçlendirir. 

Senaryolarda konuşma örgüsü dışında, söz, açı.klama 

ve yorumlama olarak da kullanılmaktadır. Bu genellikle 

sinernatografik olmayan bir kullanımdır. Ancak kimi kez, 

söyleşiler ve belgeseller için sözel anlatım kaçınılmaz 

bir zorunluluktur. Bu çalışmalarda anlatım dıR ses (off 

voice) olarak kullanılmaktadır. ( 285) 

(-284)-SWAINt A.g.k., s~ll3 
( 285) ONARA1~, A.g.k., s. 57 
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Konuşma örgüsü yazılırken kullanılması gereken ve 

dikkat edilmesi gereken diğer özellikler şöyle sıralanmak­

tadır: 

Anahtar Sözcük: 

Konuşma örgüsü yazılırken, sözcüklerin sıralanışı 

da önemlidir. Bir türncenin ilk sözcüğü, o türncenin enugüç­

lü ve vurgulu yeridir. Buna anahtar sözcük denilmektedir -. 
("286). 

- O gözü çıkart, seni kızdırdıysa ••• 

- Seni kızdırdıysa o gözü çık art ••• 

örneklerinde, ikinci tümcede, "gözü" sözcüğü sona getiril­

miş ve anı atı m güçsüzleşti ri lmi ştir. Diğer bir söyleyişle 

anahtar sözetik geçiktirilmiş, anlam güçsüz duruma gelmiŞ-

tir. 

Animsatıcı Söz: 

Filmin başında kullanılan bir söz yeri geldikçe, 

kişinin düşüncesinde yinelenmektedir. Buna anımsatıcı söz 

denilmektedir ve bu yineleme ile merak öğesi yoğunlaşt:!­

rılmakta, i~leyicinin ilgisi çoğal tılmaktadır. örneğin, 

"Sen bu işi yapamazsın ••• " gibisinden bir söz, o söze karşı 

ki şi ni n üstüne verilmekte, izleyici "Acaba başarabi lecek 

mi?" merak ı ile olayı daha dikkatli izlemektedir. 

~lıl? Sözcükler: 

Gerektiğinde kalıp (klişe) sözeiıkler kişilerin ko­

\'lUŞmasına yazılmaktadır. Ama bunda da aşırıya kaçmamak 

gerekmektedir. Güldürme amacı varsa bu aşırılık hoşgörül­

mektedir. 

------------------------(286) NUTKU, Dram Saq.atı, s. 
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Ağız (Şi ve) Kullanımı: 
.... 

Yi ne gerektiği nde ağız' a başvuruiabili r.Yalnız bu 

k onuda araştırma yapmadan, uzmanı ara danışmadan yaz mak 

senaryo yazarını yanıışa sür·ükleyebilir. 

Düş üne ele ri n Verilmesi: 

Kişilerin düşüncelerinin açıklanması, senaryoların 

özgül bir sorunudur. Roman ya da öyküde kullanılan " kah­

raman şöyle düşünüyordu ••• " türünden açıklamalar film ya 

da televizyon senaryolarının dışında kalmalıdır. "Kişiler 

romanda düşünürler; oysa filmde dış ses (off voice) kul­

lanılmıyorsa, onlar ancak düşünürken gösterilebilir"(287) 

Kimi filmlerde olduğu gibi, düşünceler karşılıklı konuşma 

yerine görüntüyle verilebilir. Geçmişte y""a da gelecekte 

yapılacak bir işin düşünülmesi geriye ya da ileriye gidi­

lerek olay sanki olmuş ya da oluyormuşcasına görüntülene­

bilir. Düşünme sahneleri için diğer bir yol, tepkinin anın­

da gösterilmesidir. Birine kızan bir kişinin, çevresindeki 

şeyleri tekmelemesi gibi. Bir başka yol da, tiyatrodaki 

gibi, bir oyuncunun tek başına (monolog) konuşmasıdır • 

.Böyle sahneler·,yerinde kullanılmadığında izleyiciye yapay 

gelmektedir. Düşüncelerin verilmesi için kullanılan sahne­

ler genellikle olay ve kişinin geçmif:?ini anımsatmakta kul­

lanılmak tadı r. 

Tek Kişinin Kendi Kendine K-onu~ması (Monolog): 
' 

Tek kişinin, kendi kendine konuşması (monolog)gÜ­

nümüz sinemasında sık kullanılmayan bir konuşma biçimidir. 

( 287 ) GERARD BRACH, '(Ak to; C HI OR, A. g. k., s.ll8) 
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Ama yine de yeni rde kullanıldığında etkili olabilmektedir. 

Uzun konuşmalar· daha_ çok olayları ve durumları, duygusal 

ortamı, ki şi le ri n düş ünceleri ni ve görüntüyle anlatılma.:;ı 

yacak olan durumları anlatmak için kullanılmaktadır. 

ııy eni bir senaryo yazarı, yazdığı diyalogların u­

zunluğu üzerinde genellikle çok düşünmez. Bunlar okundu­

ğunda uygun bir süreyi kapsar, ancak diyaloglar konuşulma­

ya başlandığında hiç bitmeyecekmiş gibi gelir ve yineleme­

lerle dolu olduğu görülür"(288 ). Xonuşmanın yoğun oldU­

ğu yapıtlarda, uzun konuşmayı izlemek, olaylar arasındaki 

bağlantıyıkurmak izleyici için oldukça zordur. Konuşma 

uzadıkça izleyici sıkılmaya başlamaktadır. Uzun konuşma 

yazmak zorunda kalan senaryo yazarı, oyuncuya,kameraya 

devinim vererek, kamera açısını değiştirerek, karşı tepki 

çekimleri yazarak bu tekdüze durumu kırmaya çalışmalıdır. 

Bu çalışma, aynı anda izleyicinin ilgisini de canlı tuta­

caktır. 

Ama her şeye karşın, konuşmalar, yine de uzun tU­

tulmamaladır. Bu görüş her filmde konu~maların kısa olaca­

ğı anlamına da gelmemelidir. ~onuşma örgüsünü yazarken, 

olabildiğince tutumlu olmak en usçu yoldu~. 

Konu§m.!l Ör_gEsünde Kullanılan Noktalama İmleri: 

~enaryo yazarı, senaryosunda konuşma örgüsünü ya­

zarken, noktalama i ml eri ne de çok dikkat etmelidir. Çünkü 

noktalama imleri, oyuncuya o andaki psikolojik durumu ver­

ınede yardımcı olmaktadır. 

( 288 ) C HI ON, A. g. k • , s • ll 5 
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Nokta: türncenin kesin bitişini; virgi.il:. oyuncuya 

soluk alma/verme yerini; üç nokta ya da (-) imi: daha u_ 

zun durak yerlerini; Jiç_!!..Q!U.§!.,.~a (-)imi,'nin türnce so­

nuna gelmesi havada kalan düşünceleri, konuşmaları vermek­

t~ ku ll an ı 1 m ak tadı r. 

Noktalı virgül, iki nokta üsttiste,ünlem gibi imler 

konuşma örgüsünde pek kullanılmaz. Ama ~u imi kullanı­

lanılmaktadır. 

Senaryo yazarı, ayrıca önemli, üzerinde durulması­

nı istediği tümcelerin, sözciiklerin altını çizmelidir. 

Konuşma Örgüsü İçin Son Çalışma: 

Çeki m senaıry o su yazıldık tan son ra, metni n dene tl en­

me si için üzerinde yapılan son çalışma,yüksek sesle okun­

masıdır. Bu okuma sırasında, anlatımdaki fazla türnce ve 

sözcükler; olayın akışını kesen,katkıda bulunmayan tümce:... 

ler (fazlalıklar); yanlış kullanılan, sözcükler ve tümce­

ler (yanlışlıklar); yi nelenen sözler, akışı kesen yi nele­

meler, sık sık yınelenen adlar (yinelemeler) metinden çı­

kartılır. Uzun konuşmalar varsa, bu en ekonomik duruma 

getirilerek k ıs altılır (uzunluk). Ama bu k ıs al tma yapılır­

ken özün yitmemesine dikkat etmek gerekmektedir.Uzun tüm-' ; -
cede kıs.altma yapılamıyorsa, daha önce değinildiği gibi, 

çeşitli devinimler ve sorularla uzun konuşma izleyicinin 

ilgisini dağıtmayacak biçimde ayarlanabilir.Rastlantı so­

nucu uyaklı duruma gelmiş türnceler ilgiyi bozmaktadıt".Bun­

lar değiştirilmelidir. Ama yazılan senaryo bir glı"ldüt"ü 

filmi senaryosu ise, uyak:lı konuşma bir katkı geti rebi­

lir bunu da unutmamak gerekir. Konuşmalar olayı diri tut-
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mayıp, cansızlaştırıyorsa, bunlar yeniden yazılmalıdır. 

Söyleyiş zorlukları olan sözelikler peşpeşe gelmişse bun­

lar değigtirilmelidir. 

B. KONUŞMA ÖRGÜSÜ DIŞINDA DİGER SESLER (289) 

Sinema görüntlıl.erl·eyizleyt:ciyi sanki aracı olarak 

arada kamera yokmuşcasına gösterilenin gerçeğine yaklaŞ­

tırmaktadır. 

Gerçek saptanırken şunlar göze çarpmaktadır: 

- Az ya da çok şiddetle ses çıkaran tüm şeyleri; 

- Herhangi bir sesin onu yaratan şey'in hayalgücü 

ile görüntüsünün canlandırılması ••• örneğin radyoyu dinler­

ken, bir frenin, bir camın kırılışının sesini duymak gibi. 

Özcesi, gerçek görüntüyü ve sesi tüm olarak kaynaş_ 

mış bir biçimde sunmaktadır. Bu nedenle sinema,görsel ger­

çeği veri rken, bu görsel gerçeğin yarattığı ses dünyası­

nı da vermek durumundadır. Ses bir bakıma, görüntüyle ay­

rılmaz bir biçimde birleşmiştir. 

Gerçek yaşamdaki görüntü ile ses arasındaki bu sı­

kı birliktelik, sinemanın ilk yıllarında karşılamak zorun­

da olduğu en önemli sorunlardan bi ri olmu·ş tur. Ses siz si­

nema döneminde, gösterimsırasında bir o~kestra izleyici-, 

yi memnun etmekten öte bir işlev taşımamaktaydı. Sesin 

sinemaya girişiyle birlikte, görsel dünyaya,kendine özgü 

sesleri sağlayarak gerçekçilik adına kazanç sağlanmıştır. 

Söz devreye sokularak, sessiz si nemanın bel ası ar ay azı 

kullanımı ortadan kalkmıştır.Sözün sahip olduğu anlatım 

tüm gücüyle ve sıcaklığıyla işin içine sokulmuştur.öte 

ya:nd~ö: so~ürt girmesiyle sessizliği n anlatım gücü de orta-
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çıkmıştır. ~essiz sinemada her şey tekdüze ve anlatımsız 

bir sessizlikken, şimdi sessizlik bir değer kazanmıştır. 

a) ~çek Ses: 

Perdede görülen ve olgunun bir kısmını oluşturan 

kişi ya da eşyalanın çıkardığı seslere gerçek ses denil­

mektedir. Kalabalık bir caddede çıkan tüm sesler gerçek 

ses kapsamı içine girmektedir. Yalnızca sonradan filme ek­

ı enen müzik sesleri bu k ap sam dışında tutulmalıdır. Ama 

caddeden geçen bir bandanun sesi, ya da bir dükkandan ya­

yıl an bir müzik sesi gerçek ses kapsamı i çi nd edir. 

b) Nesnel Ses: 

Anlatımsal ya da tanımlamsal durumlarda, filmdeki 

kişilerden birinin işittiği sese nesnel~ denilmektedir. 

İzleyici filmdeki gerçek bir sesi duyar ama olagan olarak 

değil, filmdeki kişinin etkilendiği şiddette. 

Nesnel ses, filmdeki bir kişinin yalnızca hayalin­

de ya da anısında varolan müzik, gürül tU ya da bir sözdür. 

c) ~tıms al Ses: 

Tanımlanan, anlatılan, gerçeğe özellikle ilişkin 

olmayan öğeler taraf'ından ortaya konulan tüm gürültüler, 

sözler ve müzikle ilgidir. 

Bunlar şöyle sıralanmaktadır: 

- Gerçek sesle üstüste bindi ri m (superpoze) duru_ 

munda ve onunla bir çeşit orkestral kontrapunk oluştura­

rak ••• örneğiı.niki kişinin konuşması üzerine bir başka se-

si vererek durumu daha da pekiştirrnek gibi. 

_ Gerçek ses yerine konulmuş ses.Bu durumda gerçek 

ses duyulmaz, başka bir ses duyulursa bu bir anlatımsal 

ses durunnıdur. 
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i) Müzik Kullanımı: 

Müzik bir sinemasal anlatım aracıdır. Eğer ·kamera.-

nın algıladığı gerçekle ilgili bir şey tiretmişse ya da 

anlatım aracı olarak senaryo yazarı ya da yönetmenin be­

ğenisine göre filme eklenmişse gerçek (doğal)olabilmekte-

dir. 

Sinema ya da televizyon izlencelerinde müzik şu 

durumlarda kullanılımak tadı r: 

- Gerçek bir sesin yerine: Herhangi gerçek bir se-, 

sin yerine onun sesini, tartımını vermek amacıyla ya da 

devinime eşlik etmek için kullanılması. 

- Bir kişinin düşündüğti yada anınısadığı bir ses 

yeri ne. 

- Bir hevkırışın ya da bir gürültünUn süreğeni ola-

rak. 

-Kişilerin psikolojik durumlarını belirtmek içi!!• 

Kişinin, şen, durgun,üzüntülü, sinirli ••• durumlarına gö_ 

re uygun ya da karşıt müzikler kullanılmaktadır. 

Müziğin yinelenmesi (Lei t-motiv) : Aynı kişi gö­

rüldükçe, psikolojik gelişme oldukça, öyküde bir ilerleme 

sağlandık ça... aynı müzik teması yi nelen~bi li r. 
' . 

- Fon yöresi sağlamak: Bu tür kullanım çoğu zaman 

gereksiz olmaktadır. Birçok filmde bir an bile fon müziği 

kullanmaya gereksi ni m bulunmamak tadı r.Kullanıldığında tek 

düzelikten başka bir etki yaratmaz ; .• 

-· Müzik sanatı ile b.§:ğd~~ık olarak: Si nemada film 

ile müziğin karşılıklı durumları ile iki kullanım yolu 

ortaya çıkmaktadır:Müzik için filnı,film için müzik. 
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Bunlardan birincisi, ünlü besteçileı-in yaşamlarını 

anlatan filmlerde kullanılır. Bu durumda film, üzerine ses 

kayıtedilen herhangi bir araçtan ayrımsızdır. Yalnız bu 

açıklamadan bu tür filmierin hepsi böyledir anlamı çıkar-

m:ılmamalıdır. 

Sinemada müziğin asal kullanılış:biçimi film için 

müzik, diğer bir söyleyişle, film müziği'dir. 

e) Gürültiiler: 

Filmde gürültüler çevre oluşturmaktadırlar ve fil­

me büyük bir gerçeklik sağlarlar. Usçu bir kullanımla fil-

mi otantik bir dile dönüştürürler. 

Sesin üç ayrışımından konuşmanın ve gürültünün ne 

denli bir doğal öğe olarak filme katılım sağladığı bugün 

artık tartışılmamaktadı.r. Ancak bunlar· denli, belki de 

bunlardan önemli olarak fo~üziğ±'ninin sinemadaki/tele­

vizyondaki destekleyici katkısını da unutmamak gerekmekte-

di ro 

( 289) "Konuşma örgüsü dışındaki diğer sesler" bölümü 
Alim Şerif Onaran'ın "Sinemeya GitUş" adlı ki tabının 
52-55' inci sayfalarından yararlanılarak yazılmıştır. 
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Si nemanın bir başka tanımı amasına göre "Sinema 

filmsel zaman ve mekanı sağlama sanatıdır"( 290). 

Film ya da televizyon izlencesi gerçek ya da düş 

olsun, bir olayın kaydıdır. Görüntüler gerçek bir yaşarnın 

ya da yapay bir dünyanın yansıması olabilmektedir. Bu du­

rumda sinema, kendine özgü zaman ve mekanı yaratmak için 

başka hiç bir sanat dalında bulunmayan olanaklara sahip­

tir ( 291). Öykünün anlatımı görüntü, uygun müzik,ses e­

fektleri ve konuşma örgüsüyle izleyiciyi etkilemek, çekici 

olmak amacıyla birbirini tamamlayarak, desteklemektedir. 

Görüntüler, sayılan öğeler eşliğinde ileriye doğru mantık­

sal bir düzen i çi nde sunulmaktadır. Bu filmi n/ televizyon 

izlencesinin sürekli gelişimini içeren bir bqyuttur. Ama 

bu açıklama her çalışmanın kesinlikle kronolojik bir akış 

içinde olması demek değildir. Qünkü bir etkinin ya da ola­

ganüstü anlaksal bir durumun sergile·nmesi nde, bi rbi rl.eri­

ne mantıksal bağlantıları olmayan görüntüler de verilebil­

mektedir. Bu durumda izleyicide değişik duygusal durumlar 

yaratıl abi lmek tedi r. 

(290 ) 
( 291 ) 

ONARAN, A.g.k.,s.21 
John Ruston'ın İncil (The Bible ••• inThe Beginingl 
adlı filminde binlerceyıllık zamanı üç saat için­
de toplamak ya da bir insanın uzun yaşamını Orson 
Welles'in Yurtı!ıtş Kane'de yaptığı gibi.~,,kısa bir 
bireşimde yansı mak gücündedir. Philippe de Broca' 
nın Rio'lu Adam (L'Homme de Riol filminde olduğu 
gibi dÜşünülebilecek tüm deVlni'm olanaklarını kul­
lanarak bir kentten diğerine kolaylıkla §açt?ar. 
Ya da Richard Fleischer' in Akla Durgunluk :Veren -
Yolculuk (Fantastic Voya~e)-filminde yaptığı gibi 
insanoğlunu mıkrosto-eikoyutlara indirger. (Akt.' 
ONARAN, A. g.k., s. 21) ' 
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Filmde ya da televizyon izl.encelerinde sahnel.er/ay­

rımlar olayın doğru olarak anlatımını gerektirmektedir. 

Sahne ya da ayrım atlamaksızın olay gerçekçi bir sürekli­

lik içeren bir yöntemle anlatılmaktadır • ..Filmdeki ya da 

televizyon izlencesindeki bu zaman ve mekan sür-ekliliği 

özelliği, o çalışmanın başarı ya da başarısızlığının bir 

göstergesi olmaktadır. Bu nedenle yönetmenden önce senaryo 

yazarına büyi.ik görev düşmektedir •. Senaryo yazarı çekimle-

rin, sahnelerin, ayrımların, bölümlerin tümünde bu sürek­

liliği düş ün erek senaryosunu yazmak tadır. 

Kuşkusuz bu gerçek zaman ve mekanı, filmsel boyut­

lara dönüştürrnek olanağı, sinemasal. yarat:ımın sanat yapı­

tı olarak temel öğelerini oluşturmaktadır. Artık burada 

bir olayı olanca bağlılığıyla kaydeden bir aygıtın tanık­

lığıyla bir kameranın sal.t edilgen nesnelliği değil, olayın 

öyküsünün yeni bir gerçeğin y:ar_etıcısına dünüştürülrnesi 

söz konusudur. 

Böyle olunca da, filmsel zaman ve mekanın ne oldu_ 

ğunu incelemek, bunu yaparken de, bu iki değeri yaratanın 

devinim olduğu ilkesini usta tutmak get"ekmektedir. 

Devinimin çekimden çekime uyumlu bir biçimde geli-
, 

şimi, ancak salıneyi oluşturan tüm devinimin her- bir çekim 

içinde bölürnlenmesi ile gerçekleşmektedir •. Bu süreklilik 

yapılmadığında, film ya da televizyon izlencesi birbiriy­

le ilişkisi olmayan görüntülerin karmakarışık bir yığını 

olmaktadır .. Sonuç kaçınılmaz olarak başarısızlıktır.!ster 

konulu, i s ter belgesel ol sun, tüm film ve tel evi zy on iz_ 

lenceleri ilk ve son görüntüsü arasında ilgiyi sürekli 

tutmak zorundadır. 
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İyi bir süreklilikte, izleyicinin ilgisi -iyi 

düzenlenmiş_ öykü üzerine yoğunlaşmaktadır. Bu da görsel 

anlatırnın önemini ortaya koymaktadır. izleyici görüntünün 

akışından rahatsız olursa, bir oyuncunun anlamsız bir de­

vinimini düşünmeye başlarsa filmin/televizyon izlencesi­

nin büyüsü bozulmuş demektir •. Düzenli, akıcı, gerçeğe uy­

gun bir süreklilik başarının artması demektir. Çekim se­

naryo su, görsel anlatımı ve kurguyu i çeren kağıt üzeri nde­

ki basit bir çalışma değildir. Filmin/televizyon izlence­

sinin başarısında etkin olan sürekliliğin kağıt üzerin-

deki yaratıcı çal.ışmasıdır. 

Fiziksel zamanın bir tek boyutu; doğru çizgi üze­

ri nde; bir tek doğrul tusu ve bir tek ytirüyüşü (düzenli 

yürüyüşü) bulunmaktadır •. Fiziksel zaman bu nedenle hız_ 

l.andırılarnaz ve bu düzeni bozulamaz. Zamanın gidişi tek­

düzedir ve ger·iye dönüşü yoktur. İnsan dış dünyayı algı­

larken bu süreklilik kesiksiz süre·r .. Sinema ve televiz-

yonda ise bu durum gerçek yaşamdan ayrımlar göstermekte­

dir. Gerçek yaşamın zaman-mekan sürekliliği i1e, ad.ı ge­

çen görsel araçların zaman-mekan sürekliliği arasında te­

mel ayrılıklar bulunmaktadır • .Sinema ve televmyonda l:iu 
' 

değişken bir zamandır, senaryo yazarı ve yönetmenin elin-

de gerçek bir oyuncak tır. Filmsel zamanın temelinde ve 

zaman üzerinde bu alabildiğil,fe özgür egemenlikte derişik 

zam.an denilen kullanılış yatmaktadır. Derişik zaman her­

hangi bir olgunun doğadaki gerçek süresinin az ya da çok 

kısaltılmasıyla ortaya çıkmaktadır. 
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0inema ve televizyonun kendine özgü gerçekliliğin­

deki zaman-mekan kavramının gerç.ek yaşamdan ayrım göster-­

mesinin bir nedeni, kullanılan aygıtın iç yapısından kay­

naklanmaktadı·r. Bu iç yapı sinema ve televizyonun kendine 

öz.gü evreni ni yaratmaktadır. Senaryo yazarı ve yönetmen, 

bu evreni kendi öznel anlayışı ile yağurarak izleyicinin 

kabul edebileceği nesnel, gerçeklik izlenimini ortaya koy­

mak tadı rl ar. 

Her yapıt, öykü anlatımına uyğun olarak kendi za... 

man ve mekanını yaratmaktadır.Senaryo yazarı doğadaki za... 
' --

man ve mekanı kendi bildiğince, dilediğince biçimleyerek, 

işlediği konuda zaman ve mekanı kendisi yaratmaktadır. 

Gerçek yaşamda bir ar·aya gelmesi olanaksız zaman ve mekan­

ları aynı anda kullanabi lmektedi rlelr". Zaman ve mekan ger­

çek ya da düş ol abi li r • .Birbirleriyle ilişkili ya da bir:... 

bi ri nden bağımsız ol abi li r. Zaman sıkıştı rıl abi li r, uzatı-

l abi li r, kı sal tıl abi li r, hızlandı rıl abil ir, yarvaşlatılabi­

lir. Film ya da televizyon izlencelerinde zaman ve mekan 

içinde her yere gidilebilir, ileriye ya da geç~~·Ş:e geçe­

bilir. ~aman istenilen uzunlukta, değişmez bir biçimde tu_ 

tulabilir. Mekan daraltılabilir ya da gen~şletilebilir.Ya...· 

kınlaştırılabili r ya da uzaklaştırılabilir. 

Sinema ve televizyonda bir olay gerçekte olduğu 

gibi tümüyle verilebilir· ya da par·çalara ayrılarak yaln:ız_ 

ca önemli bölümleri gösterilebilir. Olay gerçek ya da ya... 

pay bir görüş noktasıyla sunulabilir ya da yalnızca f'ilm 

ve televizyonda varolabilecek bit' düz.enl.eme ile yeni baŞ­

tan yaratılabilir·. 
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:::>enaryo yazarı, zaman ve mekanın her ikisinde de 

eleme yapabilir, yeniden yaratabilir ve izleyicinin kav­

ramasına yardım edecek her hangi bir yöntemle sunab·llir. 

Mekan içinde birbirinden eyr:ı yerler filmde birleştiri­

lerek tek bir yer gibi gösterilebilir. Zaman ve mekanın 

duğru kullanımı, öykünün görüntü ve ses değerl.erini gü.Ç­

l.endi rmektedi r. Zaman ve· mekanın yanlış kullanımı perde­

de/ekranda olanlar konusunda izl.eyicinin kavreyışını yok­

etmektedir. 

Senaryo yazarı, her hangi bir olguyu/olayı gerçek 

yaşamdaki gibi doğal süresinde vermek zorunda değildir. 

Arada seçme-ayıklama yaparak atlamalar yapmaktadırlar. 

Senaryo yazarı bu atıarnayı iki nedenle yapmaktadır: 

_ Yazıında tutumlu olmak, 

Filmin belirlenen süresi ya da televizyonda o 

yapıma ayrılmış süre. 

Bunun i çin senaryo· yazarı, gerçek zamanı yapı tın­

da gerçekleşti rm ek i çi n, anl.attığı olay ın gereksiz nokta_ 

larını, dramatik gelişmeye katkısı olmayan olayları ayık­

larlal!"·. !zleyici gereksiz bir sözün, anlamsız bir devini­

min, gereksiz salınelerin çıkartılmasını/a~lanmasını kabul 

etmeye her zaman hazırdır. Öyle ki, onuncu kattaki büro_ 

sun d an çık an ki şi, izleyen çek i md e s ok ak k apısından çık ar­

ken gösterilebilir. O kişinin büro kapısından çıkışı,kori­

dorda asansöre/merdivene doğru yürüyüşü, alt kata dek i­

nişi, bi n anın çıkış kapısına doğru yürüyüşü ve çıkışı gi­

bi ayrıntıların gösterilmesi ne. gerek kalmamış tır;. Bu iŞ­

lemin tersine, mekan kolayca ayırt edilmeyecek bir yöntem-
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le uzatılabilir. Böylece izleyici .devinimin o böltimünün 

yinelendiğini ayrımsayamaz. Örneğin, kısa bir merdivenden 

birinin inişini gös~teren birkaç çekim üstüste verilerek 

o merdiven uzunmuş imajı uyandırılabilir. 

A. Si.nema ve 1'elevizyon_qa Zaman Sür·ekliliği 

Gerçek zaman yalnızca ileriye doğru gelişmektedir. 

Buna karşı, film/ televizyon izlencesi öyküyü gerçek za.. 

mana göre değil, makaranın süresi i çi nde sunmak zorunda.. 

dıll'·. Filmsel zaman dört temel bölümde incelenmektedir: 

a) Şimdiki Zaman, 

b) Geçmiş Zaman, 

c) Gel ec ek Zaman, 

d) Durumsal. z.amaın. 

Bir .film öyküsü, bu zaman öğeleri nden bi ri ni ya da 

bir kaçını, tek ya da birleştirilmiş bir biçimde kullana­

bilmektedir. Film, olaylar.ı. şimdiki zamanda oluyor gibi 

gösterebilir, daha sonra zaman içinde il.e't."iye ya da geri­

ye gidebili r. Zamanı kısaltır, uzatabilir ya da dondura­

bi:Cir. Senaryo yazar·ı zaman üzerindeki bu uygulamayı ya­

parken, zamanı vurgulamalı ve kullanılışını izleyiciye 
i 

kolaylıkla kavrayabileceği bir biçimde vermelidir. 

Gerçek ya da düşsel zaman kullanımı,yapımdaki tek­

nik olanaklar ve hayal gücü taraf'ından sınırlanmaktadır. 

Buna karşın yapıt, zaman faktörünü kullanmaktadır. Film 

öyküsü zaman sürekliliğine bağlı olarak hem gerçek hem de 

düşsel zamandan bölümler kullanılarak anlatılmaktadır.Za­

"ten "sinema, görüntüler-in zamansal (temporal) olarak bir­

birini izlemesidir 11 (Iv'Iarcel Ma"btin). 
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a) Şimdi ki Zaman Sürekliliği 

Olay ın/öyk ün ün fi lrnde/televi zy on izlenceleri nde 

-sanki- şimdi oluyormuşcasına gösterilmesi şimdiki zaman 

sür·ekliliğini göstermektedir. Bu film malzemesinin sunuw 

munda en yaygın ve fazla karmaşık olmayan bir yönterndi r-. 
i 

Olaylar mantıksal olarak ileriye doğru gelişerek açıklan-

maktadır. izleyici öykünün gelişimine, geçişlere, sürek'­

lilikteki atlamalara önem ver-meden olayı, sürekli olarak 

şimdiki zamanda oluy ormuşcasına izlemektedir. izleyici ni n 

olayları bu yaklaşımla izlemesi onların perdedeki/ekran-, -· 

daki olaylara katılımlarını güçlendi rmektedi r·.Ne izleyici, 

ne oyuncular bir· sonraki an içinde ne olacağını bilmemek­

tedir. Bu nitelik, filmin/televizyon izlencesinin sonuna 

dek izleyicinin ilgisini öykü üzerinde uyanık tutmaya yar­

dım eder. 

Bir atletizm yarışması ya da bilimsel bir gösteri 

gibi, tek bir yerde başlayıp gelişen her olay, şimdiki za­

man sürekliliği içinde görüntülenmektedir-. 

b) Geçmiş Zaman Sürekliliği 

Ge·çmiş zaman sürekliliği, öykü içinde iki biçimde 

ele alınmaktadır: 

- Ol ay geçmiş zaman i çi nde geçer. 

- Olay şimdiki zamandan geçmiş zamana yapılan ge-

riye dönüşle anlatılır. 

Ge_çmiş zaman içinde gerçekleşen olaylar ya tümüy_ 

le geçmiş zaman içinde sunulur ya da şimdiki zamana geçe­

cek bir öyküye başlangıç olarak verilir. Buradaki olaylar 

Şimdiki Zaman Sürekliliğine benzer bir yöntemle görüntü_ 

ı eni r. 
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Tarihsel öyküler geçmiş zaman sürekliliği içermek­

tedirler. Ancak, eğer izleyici anıatılmak istenen olayla.. 

rın çok kısa bir zaman önce olduğundan bilgili ise, bu O­

layların sunumunda küçük bir ayrım bulunmaktadır. Bu rle­

denle izleyici "izlemekte olduğum olay şu an olmaktadır" 

duygusundan çok, 11İzlemekte olduğum olay geçmişte olduğu 

gibidir"' duygusuna kapılmalıdır- •. izleyici, "sizde or-aday­

dınız11 tekniği ile zaman içinde· geriye götüriilürse film 

öyküsü çok baş arJı.l ı olmaktadır. 

Geçmiş olaylar.ı.n sunumunda tek sorun -eğer öykü 

tarihsel ise- izleyicinin sonuç hakkında bilgisi olması­

dır. Ancak öykünün geçmişte başlayıp, .Ş:i:mffıi...:.de sürmesi du_ 

rumunda bu sor-un ortadan kalkmaktadır. 

Geriye Dönüş_, öykünün başlangıcından önce gerçek­

leşmiş her hangi bir olayın anlatılmasınJJ. içermektedir. 

Ya da zaman içinde geriye dönülerek, öykünün daha önce ~ 

anlatılmamış bir böl üroünün sunulmasıdır·. Ya da daha önce 

gösterilmiş bir olayın yinelenmesidir-. Böylece oyuncu,yıl­

lar önce olmuş, ancak izleyiciye gösterilmemiş bir öyküyü 

anlatabil.lr ya da anlatılan öykü içindeki' bir olayı açık­

layabi li r. 

Geriye dönüşler, çoğunlukla öykü içinde gizli kai­

mJŞ bir noktanın açıklanması amacıyla kullanılmaktadır. 

Ya da geriye dönüşler, şimdiki durum anlatılınadan önce geÇ­

miş zaman içinde neler olduğu gösterilerek, öykünün geç­

mişine ilişkin bilgiler verilmede yararlanılmaktadır. 9o­
ğunlukla öykü, tümüyle geriye dönüşlerle anlatılabilir, 

hatta, geriye dönüş içinde de geriye dönüşler yapılabilir. 
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Geriye dön.üşler·in getirdiği yararlar düşünüldüğün­

de şunlar sıralanabi li r: Geriye dönüşler oyunculara, öykü 

içinde kendileri ile ilgili bölümlet'i anıatma olanağı v~r­

mektedir. Geriye dönüşler zaman içinde geriye gidilerek, 

geçmişe ilişkin olayların sunumuna olanak sağlamaktadır­

lar. Öykü anlatımı şimdiki zamanla sınırlı kalmamakta,za.­

man içinde ileri - geri gidilerek, öyküdeki önemli olay­

ların anlatılması ya da açıklanması yapılabilmektedir. 

Geriye dönüşler kimi karmaşaları da içermektedir .• 

Bu yöntem, öykünün kronol.ojik gelişimini bozmakta ve iz­

leyiciyi şaşırtmaktadır·. Eğer birden .fazla geriye dönüş 

kullanılmışsa, bu durum da izleyicinin çok dikkatli olma­

sı gerekmektedir. !zleyici, çok uzun bir geriye dönüş i­

çinde, öyküye ilgisini yitirebilmektedir. Öykü ileriye 

doğru gelişeceği yerde, geriye doğru dönüş yapılmış olmak­

tadır.:Bu durumda, öykünün doruk noktasına doğru gel.işimi 

engellenmektedir. 

Kimi kez sonuç önceden, yapı tın başında verildiğin­

den izleyici öykünün sonucunu bilmektedir. Ancak .filmi n 

anlatımına sonuçtan biraz önce başlanıp, daha sonra geri­

ye dönüş yapılarak .filmin başlangıç nokta~ana dek öykünün 

anlatılması yeğlenen yöntemlerden bi ri si dir. Daha sonra 

öykünün sonu için şimdiki zamana dönülmektedir. 

c) Gelecek Zaman Sürekliliği 
. . 

Gelecek zaman sürekliliği, iki bölümde ele alınmak­

tadır: Gelecek zaman içinde olabilecek olayların sunumu 

ve şimdiki zamandan gelecek zamana yapılan bir ileri at_ 

lay ış la ol ayların sunumu. 
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Gelecek zaman i~inde olan oleylar, bir düşünceyi 

ya da bir planı önceden haber· vermek olabilmektedir .. Ge­

lecek zaman içinde anlatılan öykü bir bilim-kurgu bilici­

liğini, bir sanayi tasarımını ya da öy1tüdeki bir kişilik 

tarafından düşlenan olayları içermektedir. 

Bu tür anlatımda, izleyici gelecek zaman iı,;ine gö­

türülmektedir. Bu durumda izleyici olayı, "Olay böyle O­

l.acak ya da olabilir" düşüncesiyle izlemektedir. Olay san­

ki şimdi oluyormuşcasına, şimdiki zaman sürekliliğine gö_ 

re sunulmaktadır. İzleyici bu tür anlatırnda zaman konusun­

da bilgilendirilmeli~·höylece olayı izlernede bir karmaşa 

içine düşmesi önlenmelidir. Gelecek zaman sürekliliği, aya 

doğru yol alan bir uzay gemi si ni, bir şirket tarafından 

geliştirilen bir tasarıyı ya da oyuncu tarafından düşle­

nen, gelecek zamana ilişkin olayları kapsamaktadır. 

İleri~oğru atlama, geriye dönüşün tam tersidir. 

Zaman içinde ileriye gidilerek, olayların nasıl olacağı 

ya da olabileceği anLatılmaktadır. Daha sonra da şimdiki 

zamana dönülmektedi r. 

Bu yöntemle, akarsuların ki rletilmesinin gelecekte­

ki su gizilgücüne etkisi bir bilim, adamın~n düşüncesiyle 

verilebilir. Havacı bir subay, gelecekteki bir nükleer 

savaşın nasıl olabileceğini anlatabi li r. Bir uzay bilim 

adamı, bir uzay ge·misinin diğer ge~egenlere nasıl ulaşıl.a­

bileceğ;ini açıklayabilir .. Birini öldürmeyi ya da sayınayı 

tasarlayan bir kişinin bu işi nasıl planladığı bu biçimde 

ileriye atıanarak görsellikle verilebilir. 

İleriye atlama ile, olayın tümünün gelecek zaman 
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' içinde sunulması arasında bir· ayrım bulunmaktadır.Bir'in-

cisinde zaman içinde geçici bir ilerleme vardır.Olay su­

nulduktan sonra şimdiki zamana dönülmektedir. İkincisinde 

ise öykü tümiiyle geleceğe ilişkindir, tümüyle gelecek za­

man içinde geçmektedir. 

d) Durumsal Zaman Sürekliliği 

Durumsal zaman sürekliliği gerçek zaman il.e uğraş_ 

mamaktafuı.r. Durumsal zaman, bir olayı gözleyen bir kiŞi­

ni n anlak s al davranışı arını, anımsamalarını, düş üne eleri­

ni ya da gözlediği bir olayı çarpıtılmış biçimde algıl~ 

:uıanar·ını kapsamaktadır. Durumsal zaman, gerçek zaman ol­

madığı i<;in sunulma yönteminde ya da süresinde bir sınır­

lamaya sahip değildir. Ancak bunun durumsal zamanın anla­

mı mı olmayacağı glbi algılanması yanlıştır. !zleyici ne 

olup bittiğini anlamalıdır. Durumsal zamana geçiş uygun 

ses efektl.eri ve görüntüsel geçişlerle doğru biçimde ele 

alınmakta ve açıklanmaktadır .. 

Durumsal zaman içinde, ~aman, gerçek yaŞamda ol­

yacak bi çi md e parçal anmak ta, kısal tılmakta, uz atılmak ta, 

çarpıtılrnakta ya da bir kaç olay birbiri :içine karıştırı­

larak, süreklilik yöntemi gözetilerek sunv.lmaktadır. 

Durumsal zaman sürekliliği, bir karabasanı, say ık_ 

lamayı, sarhoşluğu ya da diğer çarpıtılmış düşünceleri 

anlatmakta kullanılmaktadır. 

Durumsal zaman yönteminde, birbiriyle ilişkisi ol­

mayan gerçek ya da düşsel olaylar, açık ya da çarpık düşün-
' 

çeler ya da şimdiki zaman/geçmiş zaman/gelecek zaman bir­

biriyle karıştırılmaktadır. Olaylar ya yavaş devinimlerle 
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ya da anlık kısa gö·rüntülerle ya da görüntü dondurularak 

uzun uzun verilmektedir. 

B. Pilm ve Televizyon_1!l~ncelerinde 

Zaman Vurgulamalar_!; 

Sinemasal (filmsel) diye adland.ı.rılan zamanın si­

nemada ve televizyonda , kesinlikle ayılr."tedilebilen, iki 

çek im arasında 5 tane zaman vurgul arnası bulunmaktadır: 

.a) Ger-çek Zaman Sürekliliği (Uygunluk2 

İki çekimi birleşti ri rken, gerçek yaşamdaki sürek­

l.iliğin süresi aynen filme yansıtılır-.Diğer bir söyleyiş_ 

le, olgunun temposuyla, gösteri m temposu arasındaki eşit­

l ik. 

Ge rçel<: teki zaman, si nemasal zamanla aynı doğruı tu­

da geçmekte ise süreklilik söz konusu olmaktadır. Örnıeğin, 

iki kişi konuşmaktadır. Konuşandan dinleyene dinleyenden , "'" 

konuşana kesme yapılmaktadılt". Bur-ada süreklilik, dinleyen 

gösteriise bile konuşanın sesi ile sağlanmıştır • .. ' . . 

"Mekanın, .zaman olar-ak sürekliliğini' sağlamak için 

gerçek zaman sürekliliğinde bir tek kesim roktası bulun -

mak tadır (Doğrudan uygulama kesimi). Burada daha çok me­

kansal sütreklilik sağl.anmasına karşın, zamansal sürekli -

likte sürdürii1.mektedi r. Örneğin, yüt:Uwen bir kişinin ön­

ce önden, sonra arkadan çekmek gibi. Bu iki çekim arasın­

da, zaman ol ar ak bir aralık bırakılmaz. İki nci çekim, bi­

rinci çekirade mekan olar·ak bır-akılan yerden başlamaktadır·. 
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Diğer bir örnek: 

ı. Çekim: Oyuncu kapıya doğru yürür, elini kapı 

tokmağına koyar, tokmağı yavaşça çevi­

rir, k apı açılmaya başlarken ••• 

2. Çekim: Kapıdın dıştan çekimi. Kapının açı1!.ma 

eylemi bi tr önceki noktadan/bırak ıl dığı 

yerde, n başl.ar •. Buıma k esi m uyumu denili r. 

Bil!:"inci ve ikinci çekimierin bit-leşti­

rilmesinde mekan açıklığı olmadığından 

zaman açıkl.ığı da olmamaktadır. Bu da 

gerçek zaman süttekliliğidi r. 

!şte bu çekimle~in bağlantısında sinemasal zaman 

ve gerçek ~aman birbiri ne eşit olmaktadır. Fred Zinner­

mann' ın Kahraman Şerif (High Noon) filminde olduğu. gibi, 

sinemasal zaman gerçek zamana eşitUr. Eğe~ yapımda bu 

eşitlik varsa, zaman.' mekanın kronolojik bir tanımı ola­

rak kabul edilirse, bu filmde mekan sürekliliği de bulU­

nacaktir. 

b) Yoğunluk 

Az z;amanda çok olguya yer: vel!:"mek demektir. Bu ne­

denle sinemada çok sok rastlanmaktadır. Kurgu ve eksilt-
' 

me ile sağlanmaktadır. Bu yoldan yıllar ve aylar, dakika­

lara sığd·ırılmaktadır. 

Yoğunluk iki yöntem kullanılar·ak yapılmaktadır: 

-Ölçülebilir z.aman Atlaması 

-Ölçülemeyen Zaman Atlaması. 

ba). Ölçü~ ebi li r Zaman Atlam~sl. 

İki çekim arasında zamansal ilişkilerde zamansal 
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bir atlama: vardır. Bu· zaman atıamas.ına geQic± eksiltme/ 

(Temporal Ellipsis)/ ölçülebilir zaman· atıarnası denilmek­

tedir. ( 292) 

Zamanı daraltma ve genişletme yeteneğ.ine film ya­

pımında öncelikle gereksinim bulunmaktadır. Çünkü daha 

öne e de yi n el endi ği gibi, gerçek zamanı a filmsel zaman 

arasında bir ilişki bulunmamaktadır, ikisi ayrı ayrı şey­

lerdir. 

Gerçek zaman sürekliliğindeki kap1. açma örneği , 
yinelenirse, kapıyı açan kişinin gerçeğe uygun devinimle­

rinden kimileri burada. atlanmaktad.Jı.r. Kurguda bu devinim-
ı 

in atl.anmış biçimiyle yapılmaktadır. 

Şöyle ki, 

ı. Çekim: Kişi elini tokmağa koyar,yavaşça çevirir. 

2. Çekim: Adamın kapıyı arkadan kapattığı göriil.ür. 

Diğer bir örnek: 

Merdivenlerden bir adam ç1.kmaktadır. 

ı. Çekim: Adam merdivenin ilk basamaklarında .... 

2 .. Çeki!!!,: Adam merdi venle ri n son basamaklarında 

ol ar ak ve ri 1 ir. 

Böyle atlamalarla, filmlerdeki/tel~vizyon izlence­

lerindeki gereksiz uzatmalar, devinimler sıkıştırılarak 

önlenmektedi r .. 

KapJı.nın açılması, kapatl.lma:sJı. gibi yalın devinim­

lerde çok sayıda değişimler görmek olasıdır. Gerçek devi-

( 292) Çeşitli yönetmenle~in katkısıyla gerçekleştirilen 
Batı 1 nın XLde Edilişi (How the W e st W as Wonl fi 1-
mınde gerçek yarım yüzyıl sürmektedır.Victor Fle­
ming'in Rüzeiar Gibi Geçti..JQone With The WinQJ ise 
uzun yıllarJı. özetlemektedı r.Izleyicinin psikolojik 
sür·ekliliği, fiziksel sür·eklilik yerine geçmektedir. 
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nim 11-12 saniyedir .. Zaman atıarnası saniyenin yir-midör­

dünden birine, sürekli saniyelerin herhangi bir yerine ko­

nulmaktadır. Çekimler arasındaki atlama istenilen noktadan 

yapılabilmektedir. Ama film kurgucusu için her iki durum­

da da ancak bir gerçe~ noktası'ndan kesim zorunluluğu var­

dır. Bu ister sürekli, ister kesintili (zaman atlamalı) 

olsun, belirtilen nokta bi lt" tanedir ve gerçek noktası ara­

sıdır. işte bu gerçek (doğru) kesim noktası, çekimler ara.. 

sındaki atlamanın izleyici tarafındam.. bilinçli olarak al­

gılanmayacağı noktadır. 

Kesim noktasının süreklilik göstermesi ya da zaman 

atıarnalı olması senaryo yazarının filmde/televizyon izlen­

cesinde kullandığı biçerne (üsluba) bağlı olmaktadır. 

Bu tipteki zaman atlaması, izleyici tarafından al.­

gılanabildiği gbi, sinemasal zaman olarak da ölçülebilmek­

tedi r. Bu ölçüm gerçek zamana k?-yas yapılarak bulunıabil­

mektedi r. Bu ölçülebilen atlama y'alnızca görüntü ile de-, -

ğil, sesle de yapılmaktadır. Gerek görüntü, gerek sesle 

yapılan zaman atıarnası aynı etkiyi vermekl.e birlikte bil 

durum izleyicinin daha az dikkatini çekmek;tedi r. Burada 

bir çeşi tl erne yapılarak ses sürekli, görüntü atıarnalı 

ya da görüntü sürekli, ses atıarnalı olmakteih.r. 

Merdiven çıkma örneğinde zaman atıarnası ile birlik­

te mekan ı;3.tlaması da izleyici tarafından gör·üntüsel ola.. 

rak ayrımlanabilmektedi r. Bu sinemasal zaman gerçek zaman­

la öl çül e bil in erek k ıy aslanmaktadır. 

bb) Öl_ç_!Jlemeyen Zaman Atıarnası 

Filmde yapılan atlama sinemasal zaman olarak ölçÜ­

lemez. Bu bir saniye ya da bir yıl olabilir. Bu zaman 
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atıarnası ancak dışsal hi~ olay, yazJ:.,konuşma, takvim,giysi 

biçimin değişmesi ..... gibi öğeler·le anl.aşılmaktadJL.r.Bünl.ar 

öykü hattında kull.anılan zaman bağıntılarıdır.Gerçek ve 

sinemasal zaman eytişimsel olarak bağlanmıştır. Gerçek za.. 

man uzun, sinemasal. zaman kısadır. Bu ikisi karşılıklı o­

larak savları oluşturmaktadırlar. örneğin Orson Welles' in 

Yurttaş Kane (Citizen Kane) filminde, Kane' in uzun yaşamı 

120 dakikaya sığd~ r!l.lm.ıştJ.r .. 

"Bir kaç gün sonra" denildiğinıde, bunun kaç gün ol­

duğunu anı am ak olanaksızdır. Bu öl çülemeyen zaman 1 dır.· 

:c) Geriye Dönüşler 
9 

Geriye dönüşler si nemada çeşi tl.i bi çimlerde kulla.. 

nılmaktadır. Geçmişi anımsatmak için ayrı renkler kullan­

mak, anımsanan şeyi görüntünün bir köşesinde göstermek 

ya da değişik renkler·de çekilmiş parçaları doğal renkler­

le vermek... gibi. 

ca). Kısa Geri Zaman 

Z.amanın olagan akış içinde geriye gitmesi diğer 

bir tip zamansal vurgulamadır. 

Kapı açılma örneği yinelenfrse: 

ı. Çekim: Tüm devinim (Oyuncunun kcı.pıya yürüyüşü, 

kapı tokmağını tutuşu ve tokmağı çeviri-

Şi ••.• ) 

2. Çekim: Zaman geriye al.ınJır, l.Çekim'deki bir 

böl üm, 2. Çekim 1 i n arasına konulur·. 

2~Çekim, ı. Çekim' deki bir bölüm devinimi yi nel.er. Burada 

izleyicinin dikkatini çekmek isteyen bir y1.neleme yapıl­

mıştır. Bu işlem kısa geri zaman olarak adlandırılmaktadır. 
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Bu tür çekimleri Ayzenştayn çarpıcı bir biçimde Odesa Step.~ 

leri'gd~ kullanmıştır. Ayrıca Oktobr ve Dünya;vı Sarsan On 

Gün filmlerinde da böyle sahnele~ bulunmaktadır. 

Kimi deneysel film yönetmenleri de bu tekniği kul­

lanmaktadırlar. Tru:ff·aut'un La Peau: Douce ve Luis Bunueıt_ 

in Exterminating Angel filmlerinde· de böyle sahneler var-,. 

dır .. 

Kısa geri zamanlar, zaman atlamaları gibi küçük öl­

c ül.erde (yalnızca birkaç çerçeve il.e) görüntü sürekliliği 

sağlamak için kullanılmaktadıt'. Bu da anlaksal. bir aldan­

ınayla ilgili değildir. Görüntü bakımından sür·ekli olmeyan 

bir d evinimi all.p içindeki öz bakımından sürekliliği sun-

mak için yapılmaktadır. 

Uygun kesime gelince, eğer ikinci çekim bi~incinin 

bıraktığı yerden başl.amış olsaydı birkaç çerçeve sür·ekli-
' -

l.iğin sağlanması için bırakılabilirdi. örneğin, kapıdan. 

çıkan adamı algılandı rmak içi n .. 

cb) ..Flash.-Bac~: Zaman, birkaç saniyeden daha büyük za­

manlarda geriye götül!'·ülebilmektedir. Bu geriye götürme öl­

çülebilir, sinemasal zamanda ger-iye giCiier .ve atlanabili r. 

Flash-Back filmlerde üç biçimde kullanılmaktadır: 

- Bilmece Fl.ash-Back 

Geçmişteki bi ıı.· olayın, bir sırrın araştırılmasında,­

kişilerin tanıklığına baJ;;vurulur.OnlarJm anlatımlarıyla 

ol ay geriye dön ül erek c anlandı rıl ır .. Burada tanıkların an­

la ttıklarının canlandırılması birbiriyle çelişir. bir bi­

çimde verilmektedir .. !zl.eyiciye anlatılanlardan bi ri ni n 

doğruluğu ya duyumsatılır ya da onun kuşku içinde kalma-

sı hangisinin doğru olduğunun verilmemesiyle bitmektedir. 
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Geriye sayma: Öykünün sonucuna yak::ıın oTarak flash 

-back başlatılmakta, kişi geçmiş yaşamını gözönüne· getir­

mekte ya da anlatmaktadır. Bu durumda izleciyi filmin baŞ­

ladığı noktaya yaklaştığını anlamaktadıll'·. An1atı zamanıy­

la canlandırılmaktadır. Görüntünün üstünde anlatım sürer-

ken, olay aynen geçmişteki gibi sürdürülür. 

Bu türde yaşanan andaki durumun te·rsi bir olayda 

söylenebilir·. örneğin kendi içine kapanık bir adamın geç­

mişi nde çok çapkın olduğunu söylemesi gibi .. Bu uzun geri­

ye dönüşle canlandırılıl'l'·. Filmingeri kalan üçte birinde 

ise, şimdiki duruma bu geçmişin etkileri, izleri verilmek-

tedir. 

- Nostaljik Flash-Back 

Özlenen, yi ten zaman kısa flash-back'lerle verile­

bilir. Olayın akışına katkı getirecek kısa ol_ey-, durum 

izleyiciye bilgi olarak verilmekte ya da. anıms.atılmakta-

dır. 

- Travma Flash-Back 

Beyin travmasına (bellek. yitimine) uğram~ş bir ki­

şinin geçmişini anımsaması. Daha çok psikolojik filmierde 

kullanılmaktadır. 
' 

Flash-Back 1 ın tanımı şöyle yapılmaktadll r: Olgunun 

iki nci böl ümde ya doruk noktasında ya da olay ın ortasın­

dan başlatılabilmesi ve daha önceki dönemlerde geçtiği­

nin anımsatılması yöntemi... ( 293) • 

. d) .Q.lçiı1.emez Zaman DönüşTeri 

Ölçülemez zaman dönüşleri aynen fl.ash-back gibi­

dir. Ölçülemeyen zaman atlamasına benzethektedi r. Dıştan 

( 293 ) ONARAN, A. g.k., s. 28 
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bir· anahtar olmadan, bu dönüşümlet"in anlaşılmasl. ve öl­

çülmesi olanaksJı.zdır. Bu tür zamcn kullanımında, zamanla 

istenildiği g:i!bi oynanılmaktadır.. Zaman şimdiden gelece­

ğe, oradan şimdinin geçmişine ••• gibi dönüşümler i~inde_ 

dir. Burada dönüşümler çoğu kez bir kesinlik göstermez­

ler. Dönüşüm noktaları (.flash-back ya da .flash-forward) 

jump-cut olarak nitelendiril.mektedir. Alain Resnais'in 

~eçen Yıl Marienbad' da (Last Year At Marienbad) .filminde 

aşağı yukarı öz bakımından uygun ju'(ftp-cut•ıar bulunmakta-

dır. 

e) Zamaının ~iğer Kull anımlarJı. 

ea) Gerilme: Bir olgunun nesnel süresi ni n öznel ola---
rak genişletilmesine gerilme denilmektedir. Bu ağır çe­

kim olmayıp, saniyeleri genişleterek ve onları olgularla 

daldurarak .fizik olarak olanaksız bulunan ~ir durumu ya_ 

ratmaktır. örneğin zamanın birden durması,herşeyin devi­

nimsizleŞmesi, yalnızca kahramanın yaşamını sürdürmesi 

ve sonuçta yine zamanın olagarı akışı içine girişi ve ya_ 

Şamlin hiçbir şey olmamış gibi sürmesi ••• 

. eb) ~ amandaşlık (simuı t~l: Bu kull·anımda yaşamsaJL 

iki zaman, ~lgunun bi ri nden diğeri ne geçt,iği gösterile­

rek yapılmaktadır. Herhangi bil" gerilim .filmi bu kullanı­

ma örnek olarak veri lebilir.. 

Zamandaş gelişimi: "Bfrbi rı eriyle il.işkili iki ya 

da daha çok olgunun ve ayrımlar·ının aynı zamanda ortaya 

çıktıklarını belirtecek yol.da anlatılması yön:eemi" olarak 

tanımı anabilmektedi r. (294) 

----------( 294 ) N!J AT ÖZÖN, Yüz Soruda Si ne ma Sanatı, 
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·ec) Psikoloj~k z.amaın: Saatle saptanan gerçek zaman 

dışında kişilerin çeşitli durumlarda yaşadıkları bir psi­

kolojik zaman bulunmaktadır. Sinema da bu psf~olojik za.. 

manı kullanmaktadır. Gerçekte ilgisiz görünen, iş görül­

meyen gevşek zamanlar ve ilginç şeylerle geçen güçlü za.. 

manlar bul un mak tadır·. Güçsüz zamanı arı vurgulay an bir di-

zi genif; çekim, süre iz1.enimini artırmaktadır. Tersi dU­

rumdakısa çekimlerl.e güçlü zamanlar vurgulanmaktadır. 

Psikolojik zamanın kullanımı, bir filme/televizyon 

izlencesi ne tartım kazandırmak i çin temeldi r. 

C. Sinema ve Televizyon izlencelerinde Zamanın 
ı 

Geçişini Vurgulamak İçi n Kullanılan Yöntemler 

Bit" senaryo yazarı, tüm yaşamın akışını aynen ger­

çek yaşamdaki gibi göstermek zorunda değildir. Zamandan 

atlamalar yaparak ileriye/geriye gidebilir. Ama bunu ya.. 

pat"ken de mantıklı, izleyicinin kabullaneceği geçişler.­

yapmak zorundadır. Geçişler-den amaç, yapıtın parçalar-ı_ 

nı birbir-ine bağlamak ve bir bütünlük oluşturmak; izle­

yicini n dikkat ve ilgisinin çekilmesi ger-eken noktaları 

en kısa zamanda ve en kısa yoldan vurgulamak; yapı ta es­

tetik bir-· tartım sağl.amaktır. 

Geçişl..er sinemanın ilk yıll.ar-ından bu yana hep ka.. 

lıplaşmış -beylik- trükler-le yapılmaktadır. Yalnız bu ka.. 

lıp geçişler-·in yer-inde kullanılmadığı zaman sonucun bir 

yama ve zorlama olacağı da unutulmamalıdır. 

Mevsim geçişlet"ini vurgulamak için genellikle do­

ğa kullanılmaktadır. 



281 

örneğin, 

ı. Çekim : Ağaç yeşil yapraklıdır. 

2. Çekim : Ağacın yaprakları sararmış tır. 

4--.,Çekim : Ağacın yaprakları dökülmüştür. Kuru dal.­

görül.ür. 

!:_Çekim : Ağacın üzeri karlarla kaplıdı r. 

5. Çekim : Ağaç çiçeklenrnişti r. 

Mevsim değişimler-ini gösteren. bir diğer- yöntem de 

giy si değiş i ml e ri dir: 

ı. Çekim :Kişi kısa kollu gömlek1edir. 

2. Çekim : Aynı kişi bu kez pal toludiur. 

Öyküde gün, hafta ve ayların geçtiğini vurgulamak 

için yaprakları hızla düşen takvim kullanılmaktadır. 

Saat çekimleri il.e saniye, dakika ve saatin geç­

tiği vurgulanmaktadır: 

ı. Çekim : Her hangi bir- zamanı gösteren saat. 
' 

~ekim : Aynı saatin daha ileri bir zamaı.nı. 

Böylece istenen sürenin geçtiği vurgulanmaktadır. 

z.aman geçişl.erini vurgulamak için daha pek çok 

trükler bulunmaktadır. örneğin: 

1. Çekim: Kapı önünde bir gazete yardır. 

2. Çekim: Kapı önündeki gazeteler çoğalmıştır. 
i 

Bu iki çekimle hem sürenin geçtiği hem de evde kimsenin 

olmadığı vurgulanmaktad:ı:r. 

Yoksul şarkıcının zaman içindeki yükselişi ni, var­

sıllaşını göstermek için: 

ı. Çe~ : Şarkıe:ı, olagan giysileriyle, döküntü 

bir· gazinoda şarkı söylemektedir. 
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2. Çekim : Bit- önceki çekimdeki şark~ sürerken, 
' 

zincirleme ile üzerinde giysi değiŞ­

miş biraz daha iyice bir gazinoda gös-

terili r. 

Bu çekimler çoğal tılarak, giysi ve mekan değişimi yapıla­

rak şarkıcın.J.n yükselişi kısa bir süre içinde verilebil­

mektedir. 

Zamanın geçtiği birçok örnekle yapılabilmek~edi r: 

Önce temiz, düzenli bi ll" ziyafet masasının görünümü, sonıta 

aynı masanın kirii durumu; yürüyen bir adamın ayakkabıl.a­

rı sonra bu ayakkabılar.·J.ı.n yıpranmış durumu ama yürüme sür-

mektedi r •.•• 

Geçişlerde kesme, zincirleme, kararına ve açılma 

gibi teknikler kullanılmaktadır. 

Kesme: Bir devinimin süreklilik gösterdiği durum­

larda, bir .-çek.imclen diğerine geçmekte kullanılan olagan bir 

geçiş yöntemidir·. Bunun yanı sıra bir sahneden diğerine 

geçmek i çi n de kullanılmaktadır·. 

~~ncirleme: Bu olagan olarak bir zaman geçişi be­

li rtilmek istenildiği nde ya da iki sahne ar·asında bir za­

man ayrımı bulunduğu anıatılmak istenildiğinde kullanılmak­

tadır. :nevinim gerçeğe cygun sürüyorsa, bu yöntem kullan-

ılmaz. 

Kara~ ve Açılma: Kararına ve açılma zincirleme 

gibi kullanılmaktadır. Ancak, daha büyük zaman geçişini 

anlatmaktadır. Bundan başka filmdeki bir bölümün bitişi 

de bu yöntemle ge s teri lmektedi r. Ayrıca televizyon izlen­

celerinde reklam konulması düşünülen yerleri belli etmek­

te kararına / açılma yöntemi kullanılmal<:tadır-. 
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Sinema ve televizyonda iki tür mekan kullanılmak­

tadır: Coğrafi Mekan Dramatik Mekan. . . _, 

a) C oğrafi Mekan: Ol.ay ın geçeceği m ek anın c oğrafi k 

olarak tanıtılmasıdır-. Coğrafi mekan, dünyanın her hangi 

bir yerinde olguyu oluştuır"maya yarayacak biçimde kull~n­

ılmaktadir. Coğra:f.:ii mekan yalnız filmi n başında değil, tü.. 

münde kullanılarak olayın geçeceği yerlerin atmosferini 

hazır·lamada yardımcı olmaktadır·. Bölge~el topografik ya­

pı , her zaman salt dekor olar·ak değil, dramatik bir_öğe 

olarak da kullanılmaktadır. Göller b.oğulma sahneleri,yü­

ce dağların uçuırumları kişilerin düşme sahneleri için de 

y·ararl anılmak tadı r. 

b) D'I.'amatik Mekan: Kişilerin ve durumların psikolo­

ji si ni saptamak ve çevrelemek amacıyla kullanılmaktadır. 

E. Mll..KAN KULL;/lNIMI · 

Devinimin bir yerden diğer bir yere değin gelişme­

si mekan sürekliliğini belirlemektedi'r'. AnlatJJ.mda devini­

min mantıksal bir gelişim göstermesi gerekmek te di r-.Zaman 

sürekliliğinde olduğu gibi mekanda ileri :ve geri gidilme­

si, mekan hızlı, yavaŞ ya da birden bire geçiş her zaman 

olanaklıdır. İzleyicil.er devinimin gerçekleştiği mekandan 

ve devinimin yönünden her zaman bilgili olmalıdırlar. iz­

leyici, oyuncuların ya da ara.çl.arın nereden geldikleri­

ni ve nereye doğru gittikle ri ni ancak bu yolla bilecekler-

dir. 

3linemada ve televizyon izlenceleri nde rnek an, ger-
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Çekte varolduğu gibi çok ende.r olarak tanıtılmaktadır.?.;ek 

bir mekan.ın tanıtımı bu geneliernenin dışındadır. Mekan,f'i­

ziksel tekniklerle, optik ve kurgu teknikleriyle genişle­

tilebilmekte ya da yoğunlaştırılabilmektedi r. Optik geçiŞ­

ler kullanat"'ak, mekan kısaltılabilmekte ya da uzatılabil­

mektedir.Bu sonuca, mekanda önemsiz bölümler:oin atlanmasıy­

la ulaşılabilmektedir. Bir zincir].eme geçiş, yüzlerce ki­

l.ometrelik bir yeri kapsayabilmektedir. 

Yalnızca ilgi çekici ve önemli bölümlerin ya da 

değişik yörlerin görüntülenmesi, izleyiciye tüm yolcullL 

ğun gösterildiği izlenimi yaratmaktadı:ı:.··.Değişik _odak uzak-
i 

lıklı merceklerin seçimi, görüntü perspekti.'fini, kamera 

ve nesneler arasındak i uzaklığı ya daı arka planira oyuncU­

lar arasındaki ilişkiyi değişti rebilmektedi r. Ustalıkla 

yapılmış bir· kurgu, devinimin tümünü izlediğ:ii konusunda 

izleyiciyi doyurabi lmek te dir. 

a) Gerçek Mekan Sürekl.iliği 

İki çeki m arasındaki mekansal. il.i şki let", aynen ger­

çek zaman sürekliliği g.ibi, mekanın sürekliliğinin korun­

ması ile ilgilidir •. 

Ama gerçek mekansal süreklil.iğin, ~amansal sürekli­

likle birlikte yürütül üp yürütüımamesi ni n önemi yoktur. 

Zaman sürekliliği konusu açıklanırken verilen ka. 

pı açma devinimi örneği burada yinelenirse: 

h,_Ç~ : Göriilen bir mekan parçasl. vardır. 

2·. Çekim : ı. Çekim'de görülen mekanın parçası bu 

çekimde de görülmelidi r. 

Kamera aynı yerde kalmak koşuluyla, 'a?fnl. yerin u­

zak ve yakın çekimleri arasındaki ilişki mekan süreklili­

ğini vermektedir. 
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b) Mekan A tl arnası (:Stirakısiz1ik) 

Süreksiz mekan, kesinlik gösteren iki alt tipe ay­

rılmaktadıır. Bu alt tipler zaman atlamasına ve zamanın 

geri ve ileri gitmesine ilginç bir benzerlik göstermekte-

dir. 

ı. Çekim: Bit' mekan görülmektedir. 
ı 

2.: Çekim: l .• Çekimde göriilen mekan, 2.Çekimde gö_ 

rülen mekandan .farklıdır. Ama l.'Çekim­

de gösteril.en mekansal parça, 2. çekimde 

gösterilen mekansal par·çanın içinde ya_ 

da yakınır:ıda gösterilmektedir. 

Diğer bir söyleyişle, kapalı bir yerdeki çeki ml e 

onun ayrıntısı ~ekim gibi. 

c) Mekand_a Kaı-~a.u:__{Mekansal süreksizlik) 

Mekansal süreksizlik, mekan tanımı ile ilişkil.i 

yeni bir anlatırnın doğumuna neden olmuştur. İşte bu tip 

bir görüntüsel anlatım mekan kullanımının üçüncü tipi 

olan mekansal süreksizliğin kargaŞasinin anl.aşılmasını 

vurgulamaktadır •. Bu anlatım genellikle mekansal tanımayla 

bi'!!" anahtar yardımıyla, tüm mekansal uyum· kesimi denilen, 

uyumlu çekimler içindeki içerikten her hapgi birinin di­

ğer çekimle korunmasıyla izleyiciye bir-iki ya da daha 

.fazla çekimler arasındaki mekansal süreklil.iğ:f vermekte-

dir. 

Çekim açısı bak ımından uyum sağlamakdemek, örneğin 

perde yönünde soldan sağa gitmek ••• sonraki çekimde sağdan 

sola gidildiğinde. uyumlu çekim yapılmamıştır ve mekansal 

kargaşa ortaya çıkmıştır. Buna çeki m sırasında dikkat et_ 

rnek gerekmektedir. 



286 

Yukarıdaki r-esimler-in birincisinde iki kişi bir 
/ 

bi ri ne bak ar- bi ı-· bi çi md ey se, izleyen çekimlerde bu iki 

kişi awnı yöne bakıyorsa, bu iki çekim iki kişinin bir­

bi ri ne· bakmadığı duygusu ey andır-acak tı ı-. Böylelikle aynı 

sahne mekanl!.nda bu iki kişi birbir-ini yitit:":miş olacaktır. 

Bu mekansal kargaşa / mekan yabancılaşması, yönetmene biL 

yük olanaklar da sağlamaktadıt". Aynı mekanda bi ı-den faz­

l.a mekan görüntüsü elde etmek olası olmaktadır-. Bu Sovyet 

Si nemasında kulla.nılmış bi 1?' yönterndi r. 

Sonuç olarak iki çekimi ilgil.endi ren, ver-ilen tüm 

durumlarda mekansal sürekliliği,~ sürdürebilmek ve bu iki 

kişiyi olabildiği nce yakın çekimde gösteı::mek için genel 

çekimde durumları verildikten sonra yer-ler-ini değiştir-me­

mek gerekmektedir. Yet'lerinin değiştiği anda izleyicinin 

göz ünde karmaşa başlamış demektir. En k üçük değişme ger­

çek m ek anın değişme si ne neden olmaktadır. 

Sürekli mekanlardaki ayrıntılı bir çeki m, çevrinme 

ile aynı mekan duygusunu izleyiciye vermektedir .. 
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Bu mekan vurgulamalarından başka: 

d) Çerçeve içi mekan: Olay genellikle çerçeve için­

de geçmektedir. Bu da bir m ek an vurgulam as ıdır. 

e) Çerçeve dışı mekan: Eski Yunan Tiyatrosunda ol­

duğu gibi, göstet"ilmek istenmeyen olaylar çerçeve dışında 

yapılmaktadır. örneğin, bıçaklı bir adam, bir kapıdan çı­

kar. Kapı kapanır. İr;eriden sesler gelir. Adam kan_1.ı bı­

çakla girer. Bu sesli si nemanın varlığı ile oluşmuş bir 

mekan vurgulamasıdıt". 

Zaman ve Mekan. konusunda son söz: Açıklamalarda 5 

zaman üç mekan vurgulanması verilmiştir. Bunların değişik 

çeşi".tlemel eriyle bir çok zaman ve mekan vurgulaması tipi 

ortaya çıkmaktadır. 

Tek bir mekan içinde gelişen bir .fi~m yalnızca za­

man sürekliliğini içermektedir. Bir yarışı, bir yolculuğu 

ya da bir kavalamacayı kesiksiz bir devinimlilik içinde 

gösteren bir .fi lmde de yalnızca mekan ~ürekliliği nden söz 

edilebilir. Öyküleri n çoğunluğun,da ise, sıra ile hem za­

man hem de mekan sürekl.iliğinin kullanıldığı gözl.enmekte­

dir.Yapıt izleyiciyi yabancı bir ülkeye götürerek mekan 

sürekliliği ile başlayabili~, daha sonra pykünün gelişimi 

zaman sürekliliği ile sü"r"düriil~bilir. Kaşi.f1erin uzun ge­

zintilerinden sonra kamp çal.ışmalarına başlamaları gibi, 

bir .film de gezip dolaştıktan sonra belirli yerlerde mola 

verip gelişimine zaman sürekliliği ile devam edebilmeli-

dir. 

Zaman içinde il.eri/geri devinen, mekan içinde at­

lamalar yapan bir film/televizyon izlencesi, izleyicinin 
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usunu karıştırmaınal.idır. izleyici olayın nerede geliştiği .. 

ni ve neler olduğuk konusunda kesinlikl.e kuşkuya düşmeme­

lidir. Ancak gizemli öyküler izleyiciyi şaşırtmak, belle­

ğini zorlam ak amac ın :ı. güdecek bi çi md e planı anmışl.ardır. 

Bu tür· öykülerde gizemli noktanın açıklanması genellikle 

öykünün sonuna bırakılmaktadır. 



S O N U ~ 



Tüm canlılar gibi, insan da doğadan ve çevresinden 

etkilenmekle yola çıkmış, ancak zamanla doğayı ve çevre­

sini etkileyip değiştiren bir varlık durumuna gelmiştiro 

M.İlin ve E. Segal, insanlar arasındaki etkileşimi şöyle 

açıklamaktadırlar: "İnsan gramer kurallarını ve aritmetik 

problemlerini çözme yöntemlerini doğuştan bilseydi,bu tem~ 

bellerin çok hoşuna giderdi herhalde. O zaman insanların 

okula gereksinimleri kalmazdı. Kalmazdı ama, bu da insan~ 

ların pek yararına olmazdı. ( ••• ), Bereket versin insan ha­

zır hüner ve yetilerle doğmaz •. Öğrenir ve öğretir;her ku­

şak, insanlığın ortak tecrübe hazinesine yeni bir şeyler 

katar. Böylec.e deneyim gittikçe artar. 11 

İlk buluşundan başlayarak insan, kendini ve çevre-
' 

sini değiştirirkan önce algılama - düşünme' yeteneğini, da-

ha sonra eylem ve iletme gücünü kullanmıştır. Bu bakış a­

çısıyla insanı etkin kılan gizilgücün, beynin duyma-algı­

lama-düşünme yeteneklerinde olduğu. görülmektedir.Ancak her 

insanda bulunan bu yeteneklerin, insanı etkin kılacak bir 

güce dönüşmesinin, bu yeteneklerini işletip geliştirilme­

sine bağlı olduğu açıktır. Yetenekıerin geliştirilmesinin 
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kendine özgü yapısı, tarihsel gelişim süreci içinde, 

genel anlamda toplumsal işbölümünün çok önemli bir biçi­

mi olarak gelişmektedir. Burada sözü edilen işbölümü,her 

insanın kendi içinde,duyuları ile usu arasında gerçekle­

şen işbölümüdür. Bilim ve sanat arasındaki işbölümü bu­

radan kaynaklanmakta, yaşamın temel zorunluluklarından 

biri durumuna gelmektedirler •. Christopher Caudwell 1 in 

dediği gibi, 11 sanatın ve bilimin gelişimi dural gerçek­

lerin yalnızca düşünce yoluyla keşfi değildir, insanla­

rın doğayla etkin ilişkisinin bir kısmıdır. 11 

Bilim ve sanat her hangi bir toplumun belli dönem­

lerinin dünya görüşlerine dayanmaktadırlar.Her ikisi de 

doğaya yöneliktir ve doğanın en üstün varlığı olan insan­

larla uğraşmaktadırlar. Bilim ve sanatın ortaya koyduğu 

bilgiler hem doğayı, hem de toplumu daha iyi anlamaya 

yardım ederek; bir yandan toplumsal bilincin gelişmesine, 

bir yandan da doğa üzerindeki insanın egemenliğinin pe­

kişmesine katkıda bulunurken; bilim, dış dünyanın toplum­

sal gerçeğinin bilimsel, sanat ise hayalgücünün de yardı­

mıyla iç gerçekler dünyasına yönelerak dana çok estetik 

yansımasıdır ve daha çok insanın insanla olan iletişimi­

nin gelişmesine hizmet etmektedir. Ancak bilim, kavrama 

yoluyla ortaya koyduğu gesnel gerÇek bilgileri kuramlaş­

tırıp, bunların dloğru olup olmadığını kanıtlamaya çalJL­

şırken; sanat kuramsal genellerneleri kanıtlamaya uğraş­

mayıp, soyutlamaya çalışmaktadır. Bu soyutlama Batı dü-
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şününün, sanatsal yaratıcılığının, iletişimin temelleri­

ni oluşturmuşturo Caudwell'in görüşüne göre, "Sanat duy­

gunun bilimidir, bilimse bilginin sanatıdıJLr." 

Tarihsel süreç içinde,önceleri hep topluma ters 

düşen her daldaki yenilik, sonraları toplumların en do­

ğal gereksinmesi olup, ileri gitmenin de birinci koşulu 

olmuştura Yenilik gereksinmesi önce sanatta başlamakta­

dır. Bu en açık biçimde toplumlardaki siyasal ve toplum­

sal bunalımlardan sonra sanatta ortaya çıkan yapıtlarda 

görülebilmektedir. Sanatta yenilik, hiç kuşkusuz, sanat­

ta yaratıcılıkla, özgün ve otantik yaratırola ilgili bir 

olguduro Çünkü her ortaya çıkan şey, yenilik değildir. 

Ancak daha sonraki gelişmeyi ileriye götüren ve tarihsel 

koşullar altında gelişmeye yön veren şeyler yenilik kabul 

edilebilmektedir. Gelişmeyi ileriye doğru götürecek ve 

yön verecek şeylerinse, belli tarihsel koşulların kendi 

özgün gereksinimlerinden doğması gerekmektedir·• .Ancak 

bu gibi yaratımlar gerçek bir yenilik niteliği kazanmak­

tadırlar, bir toplumun sanatsal gelişmesi içinde kalıc~ 

olabilmektedirler. 

Sanatta yenilik,içinde yaşanılan toplumsal,nesnel 

gerçeklik imişkilerinin sanatsal olarak özümlenmesini 

içermektedir. Eğe·r artaya konan sanatsal yapıtlar gerçek­

liğin otantik bir biçimde yansıtılmasına değil de,alınt1 

bir gerçekliğin yansıtılmasına, diğer bir söyleyişle kop­

~'ya dayanmaktaysa, bu gibi sanatsal yaratımlar salt bi-

çimsel yenilikleri de içerse, yenilik'ten sayılamazlar. 
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Şu çok basit nedenle ki, yanaıtılan o alıntı ~er2eklik, 

ya da alıntı biximsellik daha önce varedilmiş olup, ye­

nilik değildir.Kaldı ki, kopya yaratımlar ister istemez 

içerikçe bir yeniliği değil ama biçimce bir yeniliği içe­

rirler; çünkü, içerik sanatta kopya edilemez, özgün'dür .• 

Ama, biçimsel yenilikler, evren~ellik, 2ağdaşlık ya da 

da etkilenme maskesi altında kolaylıkla öykünülebilirler; 

özgün bir içeriğe sahte bir kılıf olarak geçirilip,yeni­

likmiş gibi ortaya sürülebilirler. Böylesine sanatsal ya­

ratımlar, ;ı<:işiliğini bulamamış sanatsal yaratımlar,ikin­

ci elden yenilikler olarak nitelendirilmektedir.Türkiye'­

de sanatsal, kültürel ve düşünsel yaratımların genel eği­

limleri de genellikle bu yönde olmuştur. Batılılaşma ol­

gusuyla birlikte, yapay bir yenilik, devşirmecilik, Batı 

kopyası .. yaratımlar Türk sanat yaşamında h~l~ geçerliliği­

ğini korumaktadır. 

Kendine özgü nitelikler taşıyan toplumsal kökenli 

her yapıt bir yaratmadır,iletisi olan bir bütündür.Böyle· 

bir durumu olan yapıtta doğada görüldüğü gibi çirkinlik­

ler ya da toplumun aksayan yönlerini göst.,eren, izleyic·iyi 

bu duygularla etkileyen, çalışmayan her hangi bir varlık 

değildir. Doğada her şey hazırdır,oysa yapıt özel bir ça­

ba ve etkinlik sonucu elde edilmektedir. Her yapıt bir 

birinden ayrımlı parçaları olan bir düzen işidir.Yapıtta­

ki birlik, bu ayrımlı parçaları,rastlantısal olmayan,özel 

olarak seçilmiş, tutarlı (mantıksal bir bağla) bir biçime 

sokulmuş olaylara dayanmaktadır. Kendi gerçek varlığı 
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içinde, bir sanat yapıtı,özerk ve kendi kendine yeten 

bir nesne olmayıp, özgül bir iletişim sistemi içinde yer 

almaktadır. Bu sistemde, sanatçının aldığı ve insanlara 

ilettiği bildirime aracılık işlevini görmektedir. Böyle 

bir sistem dışında, bir sanat yapıtı,sanatsal değil,yal­

nızca özdeksel bir nesnedir. Boyaya batırılmış bir bez, 

belli bir figürü olan bir taş, metal ya da sellüloit par­

çasıdır. Tüm sanatlar gibi görsel yapıtlarda konusunu do­

ğadan ve yaşamdan almaktadır ve iletmektedir. 

Genelde sanattaki, özelde senaryo yazarlığındaki 

yaratıcılık iki boyutta kendini göstermektedir. Birinci­

si, bir ~ünya görüşü, yaratıcı hayal&ücü yar~ım7y~a ıa­

ratıcı etkinliğe dönüş~r. Yaratma bir tin işidir.Duygu 

ve istem, us yardımıyla birleştirilir.Yaratıcı hayalgücü 

genel olarak uzun ya da kısa süreli bilinçaltı çalışmala­

rının sonucudur. Hayaller, düşünceler, çağrışımlar ve he­

yecanlardan kaynaklanmaktadır. İkinci boyut, uyBU;layımsal 

madde yaratımıdır. Diğer bir söyleyişle, çeşitli malzeme­

ler (boya,taş,ses,söz)(sinemada görüntü ve ses} ile sana­

tın içeriğini, içsel biçimini, dışsal biçimle maddeye so­

mutlaştırmaktır. Dışta somut olarak bulunan malzeme ile 

yapıtın içeriğini, içsel biçimini, dışsal biçimle madde 

ile somutlaştırmak. 

Yaratıcı bir çalışmada, senaryo yazarı, tüm beceri 

ve yeteneklerini bilinçli ve istemli bir çaba ile devini­

me geçirmektedir. Aniağındaki düşünsel gelişmeyi uyumlu 

bir biçimde birleştirmekte, sağlam içeriksel mantığa ve 
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tutarlı olmaya dayanarak, yapıtıyla ilgisi bulunmayan 

şeyleri ayıklamaktadır. Senaryo yazarı neyi,neıriede ve ne 

biçimde kullanacağına karar verip, günlük yüzeysel olan­

ları aşarak, onların arkasındaki büyük gerçeği bulmaya 

çalışmaktad~r. Böylelikle yapıt, içinde yaşanılan an~ 

aştığı ölçüde değer ve önem kazanacaktır. Senaryo yazar­

lığı bilinçli bir çalışmadır. Ünlü yontucu Rodin: 11Sanat­

çı bir bilim ve sabır adamı olmalıdır, hiç bir şeyi rast­

lantıya bırakmamalıdır" diyerek, istemli ve bilinçli bir 

çalışmanın ne denli önemli olduğunu vurgulamıştır. Ancak 

rastlantıların kimi kez hem sanatta hem de bilirnde çok ö­

nemli rol oynadığı da bir gerçektir.Rastlantısal ortaya 

çıkan yeni bir hayal ya da düşünce olayların akışını bir­

den başka bir yöne çevirebilmektedir. Sanat ünününün bu 

nedenle iletişimsel içeriğinin belirlenmesi için bir baş­

langıç noktası konulamamaktadır. Çünkü, bireyin edindiği 

her bildirim, kendi varlığı gereği bir bilgi sürecidir. 

Burada bir genelleme yapılarak, sanatın iletişimsel yönü 

üzerinde şöyle bir tanımılama yapılabilir: "Sanat,özgül 

bir bilgisel ve değer-yönlendirilmiş bil~irim edinmek,bu 

bildirimi korumak ve bir dizi imgesel işaretler sistemi 

yoluyla bu bildirimi öteye iletmek üzere, insansal değer 

alanının modellendirilmesinin biçimi ve sunumudur 11 (Kagan); 

Bilimsel bir bildirim, her türlü işaret sistemiyle 
i 

gösterilerek bir sistemden öbürüne geçişte rahatça kod de-

ğiştirebilirken, sanatsal bir bildirim, kendisini elsim­

lendiren imgesel işaretten ayırmak olanaksızdır.işaretin 
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yapısı, her zaman için, iletmek zorunda olduğu anlamın 

yapısıyla belirlenmektedir. Bu nedenle, soyut bir anla­

mın aktarJ.labilmesi için, insanoğlu tarafından her türlü 

sanatsal kod ve her türlü söze bağlı dil ortaya konulmuş­

tur.Bu nedenle de, söz düşüncenin maddeleştirilmesininin 

en önemli ve en güçlü araç·ı durumuna gelmiştir.Çünkü söz, 

soyut düşüncenin ürünlerini kendisine en uygun biçimde 

ci~imlendirebilecek güçtedir. Buna karşılık,sanatta,sa~ 

natsal olarak kullanılmış, biçimlendirilmiş,üstünde ça­

lışılmış bir söz sanatsal bir içeriğe cisim verebilecek, 

aynı geçerlikte bir çok aracı oluşturmaktadır.Çünkü dün­

yanın insanlar tarafından şiirsel, düşünsel, coşkusal bir 

biçimde özümlenişi, entellektüel kuramsal bilgiden sonsuz 

olarak daha varsıl, daha karmaşık ve daha katmanlıdır.Tüm 

bu varsıllığı anlatabilmesi i~in sanatın daha başka,daha 

değişik dillere (heykel,resim,müzik,koreoğrafi ve söze 

bağlı yazın diline) gereksinimi olduğu gibi, diğer sanat­

ların dillerine kapalı olup,gerçekliğin şiirsel algılanı­

şının çeşitli yönleriyle alanlarının kavranmasını olanak­

lı kılacak dillere de gereksinimi bulunmaktadır. Bu neden­

le sanatsal bildirimin çok katmanlı nitelikte oluşu,sanat­

ta çeşitli sin~allere yer veren bir dizi işaret-sisteminin 

gelişmiş olmasını gerektirmektedir. Pek doğaldır ki, bu 

sinyalıerin görme-işitme duyularına açık olması da gerek­

mektedir. Çünkü insanların hilinciyle doğrudan bağlantılı 

olup, sanat yapıtında içerikli anlaksal bildirimi iletecek 

olan duyu organları bunlardır. 
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Herhangi bir senaryonun, film olduktan sonra ger­

çek varlığını aşması,değer kazanması,sanat kültürüne sa­

hip ve sanat yapıtını kavramayetisi bulunan, onu izleyen 

~ir öznenin yapısına bağlı b~unmaktadır.Ancak bu özne 

izlediği yapıta bir anlam verebilmektedir. Bir çok fil­

min anıaşılmadan kalmasının nedeni, onun özdeksel yapı­

sından devinilerek, tinsel içeriğini çıkarabilecek,onu 

estetik olarak algılayabilecek bir bilincin olmamasından 

kaynaklanmaktadır ya da ilk adımda senaryonun başarısız­

lığının filme yansımasından. 

Sinema yapıtı bir yanı ile gerçeğe dayanarak,ger­

çek nesnelerin görüntüsünü verirken, dıii.ğer yanı ile bir 

anlam varlığı olmaktadır. İki ayrı varlıktan oluşmasına. 

karşın., yine de bir birlik içindedir. Tekil ve bireysel­

liğin bir ürünüdür. Bu bireysellik ve tekillikten.ı genel­

liğe ve tümlüğe ulaşmaktadır. Bu nedenle okunan bir şi!r­

de, bir öyküde, izlenen bir filmde, tiyatroda insana, to.p­

luma ya da dünyaya ilişkin bir öz bulm~k olasıdır. 

Her sanat türü yalnızca düşünsel,ekonomik ve siya­

sal etkenler aracılığıyla belirlenmektedir.Bunların yanın­

da aynı sanata aracı olan teknikte önemli bir belirleyici­

dir. Bu durum her an açık ve anlaşılır bir biçimde ortaya 

çıkmaktadır, belki teknik gelişmeler bir sanatın estetik 

sistemlerinin değişimine neden olurken, kimi kez de este­

tik zorunluluklar yeni bir t.ekniğin oluştu:ı:.·ulmasına ve ge­

liştirilmesi zorunluluğunu doğurabilmektedir. 
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Görsel ve işitsel ya da tiyatroda, sinema ve tele­

vizyonda olduğu gibi, hem görsel hem işitsel sinyalıerin 

sınırları içinde, sanat yaratımı, imgesel işaret kurma -

nın her türlü aracına hizmet etmektedir. Qünkü sanat,so­

yut anlamları değil, somut anlamları iletmektedir. Gör­

sel bir yapıtı kavramak için görüntüden başlayarak de.rin­

lemesine inmek gerekmektedir. Dış dünya ile yaratıcının 

hayalgücünün yardımıyla ulaşılmış bir iç yapı arasındaki 

karşıtlıklar bir uyuşuma girerek, uzlaşarak este~ik yanı 

olan sanat yapıtını oluşturmaktadırlar.Her hangi bir nes­

ne görüntüleneceğinde.·, onun sanatçı tarafından görülmesi, 

bilgi objesi olarak kavranması gerekmektedir •. Bu nedenle, 

örneğin filmdeki/resimdeki görüntü ile doğadaki görüntü 

aynı şey değildir •. Doğadaki gerçek olan nesne filmde/resim­

de bir görünüştür .. izleyici yalnız bu görünüşten onun do­

ğa olduğu izlenimi algılamaktadır. Estetik değeri olan 

bu görünüşlin gerçekteki doğa ile özdeş olmadığını bilmek­

tedir. Birinde gerçek dünya, diğerinde yaratıcılık ve es­

tetik biçim etkindir. 

Her sanat dalında olduğu gibi, se~aryo yazıımında 

da, günün sanatçısı, insan varlığının görmeye hiç alışma­

dığı ya da varlığına hiç dikkat etmediği,görmeye alışmış 

olduğu nesnelerin görüntülerini canla ndırarak özgünlük 

göstermektedir. Amaç insana bir ileti vermek ve dtişündür­

mektir. Geçmişte sanatçılar olayları yabancı bir gözle 

değerlendirirken, yeni sanatçılar gerçeği içinden izleye­

rek,gerçekle birlikte yaşamanın gerekliliğine inanmakta-
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tadırlar. Bu tür yapıtlar,izleyenin algılayışına göre 

başka başka değerlendirildiğinden, özgür ve bireysel be­

ğenilere hizmet etmektedir. 

Senaryo yazarı içinde yaşadığı toplumsal koşullar­

la, bireysel yaratılışının ve aldığı kültürün etkisini 

geliştirerek sürdürmek zorundadır. Çünkü bu etkiler onun 

yaşam ve güzellik anlayışını biliçlendirmektedir. Her sa­

natçı gibi senaryo yazarı da, her zaman olduğu gibi,bugün­

de her türlü dış baskıya kapılmadan, özgür bir tinle ça­

lışmak isteğindedir. Ama pek doğaldır ki, insanın her ge­

reksinimi gibi bu gereksinim de bir pazar ilişkisine dö­

nüşmüştür. Yaratmak, üretmek gibi nitelikleri olan kişi­

nin yapıtları tarihin birikimi sonunda para ekonomisinin 

vazgeçilmez öğeleri durumuna gelmiştir.,. 

Senaryo yazarı, içinde yaşayacağı, üretim ya:paca­

ğ~, belki ileride yönlendirebileceği sinemasının dününü, 

bugününü bilmek zorundadır. Görsel, seyirlik bir olgu o­

lan sinemanın bulunuşundan bu yana dek geçen sürece bir 

göz atıldığında ortaya şöyle bir tablo çıkmaktadır: 

- Batı'da önceleri çekilen filmle~ salon yetersiz­

liğinden az izleyici tarafından izlenmektedir.Ama sinema­

nın bu durumu bile kendisine yatırım yapanları memnun et­

mektedir. Daha sonra sinemaya yatırılan yatırımlar arttık­

ça, teknolojik değişimlerle birlikte, çok sayıda insanın 

bir arada film izleyebileceği mekanlar kurulmaya başlan.­

mıştır. 
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- 1950'lere gelindiğinde Batı da klasik sinema an­

latımları yerine oturmaya başlamıştır.Batı anlatım dilini 

tüm yapıtlarında kullanmaya çalışmıştır. 

- 1960, sonlarından bugüne değin ise, Batı ı da anla­

tırnda ve teknolojide yeni arayışlar başlamıştır. 

Türkiye 'ye gelince, 1950, öncesinden başlayarak ve 

daha yoğun olarak 1960'lardan sonra, Türk Sineması da bu 

oturmuş Batı sinemasından teknolojik olduğu denli dil o­

larak da beslenip filmler üretmeye başlamıştır.Ama Türk 

Sineması'nın Sinemac,ılar' ın elinde biçimlenmeye başladığı 

1950'li yıllarda, sinema çevrelerinin, Batı'daki bilgiler­

den ve kuramsal tartışmalardan oldukça yoksun oluşları,on­

ların Türkiye'de sinemayı, sinmma dilini el yordamıyla 

aramalarına, izledikleri dış kaynaklı filmlere bakarak, 

öykünerek oluşturmalarına yol açmıştır. Ortaya çıkan si­

nema örneği ise, Batı bilgisinden uzak, yüzeysel bir öy­

künme içinde, bir bakıma düşünsel tabanı olmayan, ilkel 

bir sinemadır. Yalnız bu ilkellik yaratıcılarının yerel­

liklerine çok bağlı kalmıştır ki, bu çok 'önemli bir olgu­

dur. Bu dönem, Türk Sineması için kendi yağıyla kavrul­

muş yerli bir sinema deyimini kazandırmıştır.Daha sonra 

Geleneksel Tcürk Sineması diye adlandırılansinema böylelik­

le kurulmuşturo 

1950 - 1960 yılları iyi filmlerle sinema yapma kay­

gısının sinemaya damgasını vurduğu dönemdir. Bu dönem,bi­

linmeyeni öğrenme çabası olarak nitelenıtirilebilir.I950' 

ler sinema dilinin öğrenilip konuşulmaya başladığı yıll~ 
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olmuştur ... 1960 'da ortaya çıkan yeni sinemacılar daha a,.. 

kıcı,rahat,düzgün bir anlatım dilinin ve biçim yaratma­

nın çabasına girerek ve içeriksel araştırmaya girmeleri 

ile dikkati çekmi~lerdir. Yapımçı ve yönetmenler,o dönem­

de Amerikan ve Fransız filmlerini izleyip, biz de böyle 

filmler yaparız düşüncesi içine girmişlerdir.Sinemacılar 

Dönemi'nin ilk çıkış filmi olan Kanun Namına böyle bir 

öykünme ~ilmidir. Ama bu film çok güzel kotarılmış gü-

zel bir öykünmedir. Sanatta gelişmenin iyi bir şey yap-

manın, yaratmanın ilk basamağının öykünme olduğu daha 

öince belirtilmiş, .. bunun kopya olmadığı _?.ç_ıklanmJ:ştır. 

Bu dönem sanatçıları bilinç dışı da olsa Batı'lılar gibi 

film yapmaya özenerek öykünme yolunu seçmişlerdir.Bu da 

bir sinema dilini oluşturmuştur. Bu oluşum 1960 sonrasın­

da T,oplumsal qerçekçilik diye nitelendirilen bir akımın 
' . 

bünyasinde kimi yeni sinemacıları o.rtaya çıkamnıştır. 

Toplumsal Gerçekçilik süreci içinde dikkati çeken nokta, 

genç yönetmenlerin tümüyle tutarlı sayılamayacak gerçek­

çi öğeler taşıyan bir kaç örnekten sonra,- yetersiz olan 

toplumcu çizgilerini, kendilerini gelişt~rmedikleri için 

yi.tirmeleri, piyasanın koşullarına ayak uydurmaları nede­

niyle tecimsel sinema filmleriyle kendilerini tüketmeleri 

olmuştur. Böylelikle Toplumsal Gerçekçilik, akım olma ö­

zelliğinden uzaklaşmıştır. 

Türk Sineması'nda ileriye dönük bir toplu yönelme-

nin dikkati çektiği yıllar 1960- 1975'ler olmuştur. Bu 

yıllarda önemli atılımlar gerçekleştirilmiştir. Sinema 
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dernekleri kurulmuş,sinema dergileri yayınlanmış,senaryo­

lar kitaplaştırılmış, kuramsal düzeyde çeviri ve telif 

bir çok ürün verilmiştir. Bu atılımda, sinemanın gelişme­

siyle birlikte, toplumsal gelişmeler ve değişmeler açısın~ 

dan dönemin kendi varsıllığının da rolü olmuştur. Kentle­

re göç olgusu, gecekondulaşma, sanayileşme gibi olgular 

bu dönemin toplumsal olaylarıdır. Bu olgularla eski aile 

yapısı parçalanmış, çekirdek aileler oluş~uştur. Sinema~ 

nın özgür söyleminde 1961 Anayasa'sının da önemli bir ro­

lü olmuştur. Tüm bunlardan yararlanan sinemacılar toplum­

sal gelişme ve değişimlere uygun filmler üretmeye başla­

mıştır. Sinemanın ~ürkiye'ye gi~işiyle birlikte izleyici 

yoğun bir biçimde sinemaya ilgi göstermektediroBu yoğun 

ilginin sonucu olarak 1960'da verilen iletilerin değişme­

siyle birlikte bir izleyici patlamasına ulaşılmıştır. Bu 

da en küçük yerleşim biriminde bile sinema salonu açılma­

sına neden olmuşturo Bu açıdan gerek yapımcılar ve gere.k 

işletmeciler 1975·' e dek, sonra nedenleri açıklanacak ol­

gulardan engellemelere gelinceye dek memnundurlar. 

1980'lerin sonlarından başlayarak ;bir kaç yıl sa­

nata düşkünlük toplumda pek sağlıklı bir görünüm göster­

memektedir. Sıyasal nitelikli filmlerin çekim~ engellen­

miş, sinema da toplum gibi siyaset dışına itilmiştir. 

Son dönem Türk Sineması'ndaki gelişmelerde görülen 

olgu, sinemanın bir bilgi birikimi altında biçimlenmeye 

çalışmasıdır. İşte bu noktada, bu bilgi birikiminin kay­

naklarının ayrıştırılması ve değerlendirilmesi gereği 
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gündeme gelmektedir. Bu bilgi birikimi, yazılı kültür geç-

mişi ve varlığı çok sınırlı olan Türkiye'ye dıNarıdan gel­

mektedir. Bu daha çok biçimsel bir aktarmadır .. 

Son filmlere bakıldığında, yeni bir devingenliğin 

ya da diğer bir söyleyişle, modanın etken. olduğu görülmek­

tedir. Günün sinemac·ıları giderek güncel yaşantıyı günde­

me getirmeleri, içerik konusunda döne~n moda özellikle­

rinden biri olmuştur. Sinema yapmak isteyen kimi gençler, 

tutkulu ve açıkça özyaşam öykülü senaryolarla ortaya çık­

maktadırlar. Ama kendi çevrelerinin anlatıldığı bu film­

ler oldukça üst düzeyde yapıtlar olmuşlardır. Buna toplum­

sal ayrımları anlatmak, aydın eleştirisi yapmak,salt günü­

müz&e yaşanılıyor sanılan işkence olaylarını da eklemek 

gerekir. 

1980 S(!])nrası Türk filmlerinde görülen önemli yan­

lışlıklardan biri, bu filmlerin bir çok şeyi bir çırpıda 

anıatma kaygısıdır .. Yalınlıktan uzakta olan bu filmler, 

bir yandan toplumsal bir olayı anlatmaya çalışırken,diğer 

yandan da geçmişte kalmış bir içerik ve biçim anlayışıyla 

bireylerin pıiı,ikolojisine girmektedirler.~ir diğer taraf­

tan da günün popüler eğilimlerine yönelmektedirler .. Diğer 

bir grup sinemacı da, yurtdışında öclül kazanmak amacıyla 

kalıplaşmış filmler oluşturmaktadırlar. Her iki yönelişte­

de görülen önemli bir nokta, anlatılanların bir berraklı­

ğının olmaması. Film net olarak şunu anlatmaktadır denile­

memektedir .. Bu durum eleştiri konusu yapıldığında da ve­

rilen yanıt, Türkiye'nin içinde bulunduğu siyasal durum 
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ve sansür gösterilmektedir. Ama aynı durum bir başka ül­

ke sineması için de geçerlidir. Oralarda allegoriye baş­

Yurulmakta, simgelere yer verilmekte,zaman kaydırılmakta­

dır. Böylece içerik daha sanatsal bir anlatıma kavuştur­

ulmaktadır. önemli olan çok görkemli ya da aıradan. bi::rr 

konu değildir, anlatılanların izleyicinin ve dünyanın kül­

tür düzeyine yeni sorular taşımasıdır. Bu filmlerde yoksa 

yapılanların hiç bir değeri yoktur •. 

Türk Sineması'nın bugününde eleştiri konusu yapı­

lan diğer bir nokta da dilin belirsizliğidir. Sinemanın 

nasıl bir anlatımı olacak, bunun biçim olarak konulması 

gerekmektedir. Bu yetersizliğin nedeni, ilk adımda senar­

yo yazarının belirtilen özelliklerinin, birikimlerinin , 

bilgi ve deney yetersizliğinden kaynaklanmaktadır. Bunu 

aşmak için şimdilik görünürde bir çaba da görtilmemektedir. 

Orta kuşak yönetmenleri ise, sinemadan ellerini çekerek 

televizyon için yapımıara başlamışlarQ.ıı=~_.oKimileri ise 

yeni bir yöneliş içinde oluşumlarını sürdürmektedirler. 

Geleneksel Türk Sineması'nda kimi özellikler bulun­

maktadır. Bunların başında kişileştirmede, tip olayı baş­

ta gelmektedir. Geçmiş sinema deneyimi hep tiplere daMan­

mıştır. Bugün bunun dışına çıkılmak, tipler yerine karak­

terler kullanılmak istenmektedirg İma bunun için gerekli 

kuramsal özürolerne ve çözümleme, ne yazarlar ne yönetmen­

ler ne de eleştirmenlerce yapılmamıştır. Senaryo yazarla­

rı, yönetmenler, filmlerinde psikolojik derinliği olan ki­

şiler çizmeye, kişiler arasındaki ilişkileri daha büyük 
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boyutlu kurmaya, filmin iç devinimini daha dramatik bir 

yapıya kavuşturmaya çalışmaktadırlar •. Ama bu yukarıda da 

değinildiği gibi, bu bilinçli bir irdelemenin ve çözümle­

menin sonucu değildir. Senaryoda dramatik yapı gereği .gi­

bi kurulamaktadır. Oyuncular bir yandan alışkanlıklarını 

aşamadıkları için, diğer yandan geleneksel sinema biçimi 

içinde film yapmayı sürdürmek istediklerinden tiplerden 

fazla uzaklaşamamaktadırlar. Bu nedenlerle, alışılmışı:n. 

dışında bir sinema yapmak eğilimindeki filmlerde tip-ka­

rakter arası kişiler ortaya çıkmaktadır ve doğal olarak 

ilişkiler de gereği gibi boyutlanıp, derinleştirilememek­

tedir. 

Gelenekselleşen sinemada, bir usta-çırak ilişkis.i 

bulunmaktayken, bugün sinema kültürü ile donanmış insan­

larla sinemanın saygınlığı artmıştır •. özellikle 197ıO.'ler­

den sonra Yeşilçama sinema yapmak için gelenler,geçmişten. 

ayrımsal olarak, ayrı ayrımsal kültürel birikimleri sine­

maya da getirmişlerdir. Geleneksel sinarnayı sürdürme,yö­

netmen yardımcılarının, yönetmenlerin yerlerini almalarıy­

la, onlardan öğrendikleri birikirole sürecekken, bu yeni 

gelenlerle bir yenileşma süreci başlamıştır. Yönetmen yar­

dımcılığında~ yönetmenliğe geçenler de kaçınılmaz olarak 

bu yeniliğe kaymışlardır. 1980'lerde alışılmışın dışında 

pe:k çok film yapılmış,tartışma ortamları yaratılmıştır. 

Geleneksel Türk Sineması'nın estetiği ve ideolojisi böy­

lelikle tıkanmış, başka biçimlere bürünmüştür. Her iki 

kuşak için de sıfırdan başlamak olanağı kalmamıştır. Bu 
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nedenle de, yeni yönetmenler hangi birikimden ,Yararlana­

cakları konusunda ikirciklidirler. Geçmiş sinemanın biri­

kimi yadsınmamaktadır ama yerine neyin konulacağı da he­

nüz belirlenmemiştir. Geçmişt.en bu yana ~ürk Sineması.•nın 

kuramsal bir geçmişi olmadığından yapılan değişiklik ve 

arayış daha çok içeriğe yönelik alanlarda olmaktadır. 

türk Sineması'nı bugüne değin varedenlerin kendileri,bir 

Türk Sineması bilgisi birikimi pek yaratamamışlardır.Ay­

rıca yaptıkları sinemanın sanatsal açıdan oldukça yoksul 

olması nedeniyle, bu sinema aydın kesim tarafından da dış­

lanmıştır. Bu dışlanmaya ilişkin değerlendirmeler ve yar-

gılar, ayrı bir sinemaya duyulan bir düşünce olarak,bir 

bilgi birikimi olarak bugün sinemaya başlayanlara aktarıl­

maktadırg Kuşkusuz tüm bu alınan bilgileri yadsımak ve 

dışlamak sözkonusu olamaz, doğru da dağildir.Yapılması 

gereken bunların, bir bilinçle gözden geçirilmesi ve Türk 

Sineması'yla ilgili, anlatımsal özelliklerle ilgili boş­

lukların deldurulması gerekmektedir. Bu bakımdan geçmiş 
.. 

sinema geleneğinin anlaşılması, Türk kültürünün özellik-

lerinin ve anlatımsal niteliklerinin bugünkü ~ürk Sinema-, 

sı 'na nasıl yansı tılacağının araştırılması gerekmektedir •. 

Bugün Türk Sineması, herşeye karşın, para getiren 

filmler yapma yerine iyi film yapma kaygısı olan insanlar­

dan oluşmaktadır. Geçmişte de bu kaygıyı duyan sinemacı­

lar olmuştur. Onların bu kayg_ıs.ı 197.0' lerde bitmiştir. 

Bunda bir çok etken rol oynamıştır. Ekonomik kriz,sinema­

yı kendi ölçütleri dışında değerlendirme alışkanlığı,tele­

vizyon ve ıüdeo olguları. 



306 

Bugün neden özgün şeyler üretilmiyor sorununun ya­

nıtı, Geleneksel T~rk Sinemaa~ geleneğinden kopmuş olarak 

gösterilmektedir. Türk Sineması kendi doğal,gelişim gös­

terebileceği, ulusal bir nitelik gösterebileceği doğal 

yolundan çıkmıştır. Sinema konusunda umutlu olabilmek i­

çin yeni yetişen kuşağın bu gelenekle bağ kurması gerek­

mektedir. Geçmişte yapılanlar~ bilmek, hazınetmek ama on~ 

ları yinelememek. Yeni yetişen. kuşak, önlerine bir engel 

gibi çıkan videodan yararlanma yoluna giderek, kendi öz­

gün yapıtlarını bura~a değerlendirebilirler. 

Türk Sineması yeni kuşakların elinde,eleştirel ba­

kışa, yaratıcı/dönüştürücü araştırmalara girerek uluslar­

arası düzeyde hak ettiği yeri bulacaktıro Bertolt Brecht' 

in dediği gibi, "Görüşlere ve hedeflere sahip o.lmadan 

herhangi bir şeyi c:anlandırabilmek olanaksızd.ır. !nsan 

bilmedikçe hiç bir şeyi gösteremez. Çünkü bilgi sahibi 

olunmadan neyin bilinmeye değer olduğu bilinemez."' 



E KLE R 
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TELEVİZYON SENARYOSU 
. ' ' . . 

:Bu böl ümde, bir televizyon senaryosundan oldukça 

uzun tutularak seçilmiş parçalar göreceksiniz. Bu parça_ 

lar bir k ap ak sayfası, ki şi ve rnek anları beli rten sayfa_ 

1 arı da kapsamaktadır. 

Az sonra inceleyeceğimiz senaryo, olaganüstü kötü 

bir televizyon yazarı olan John Smith tarafından bir sah­

nede olabilecek her yanlış içerik içine yörleştirilerek 

bizim için yazılmıştır. Bu senaryonun eleştirisinden son-

ra olaganüsLü iyi bir senaryo editörü olan Malcolm Hulke 

tarafından yazılan yeniden yazımı göreceksiniz. 

Başlangıç sayfalarında parantez içine alınmış harf­

ler yanlışları göstermektedir. Burada sıralanan yanlışla_ 

rın gerçekten ne olduklarının siz bile ayırdına vararnıya­

bilirsiniz. 

Senaryonun içinde ise yanlışlar yine parentez için­

de numaralanmıştır. Dikkat ettiğinizde siz de bu yanlış_ 

ları görüp onaylayabilirsiniz. Böylece senaryoyu okurken 

yanlış tahmini oyunu da oynayabilirsiniz. Senaryo bitimin­

deki açıklamalarla karşıla.-ıtırabilerek kendi saptamaları- · 

nızı ölçebilirsiniz. 

Dikkati oyunun anlamı üze ri ne toplayacak bir ön oyun­

la başlamak-ca olan bu senaryo bir polisiye.Sürekli kaçma 

-kovalarna ve soygun öyküsü. Tiyatro ve sinema izleyicile­

rini tuzağa düşüren bu düzen televizyon izleyicilerinin 

canını sıkabilir ama onların kanal dü{:1:meleri bulunmakta­

dır. Ön oyunun başlangıcı televizyon drama dizilerinin 

başlangıcıdır ve hemen hemen doğrudan do[!:ruya oldukça 
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iyi oyunlarda önemli olmaktadır • .bununla birlikte, tele­

vizyon için yazılmış en iyi Q.noyun, Harold Pinter'in ödül 

kazanmış oyunu The Lover'de dir.:Bu oyun, iŞ için kocanın 

evden ayrılmasıyla başlar. Koca evden çıkarken karısına 

döner ve fısıl tıyla 11Sevgi lin bugün geliyor mu? n diye so­

rar. 

Son ra iyi bir d üf;üm başı angıc ının gerçeği, k üçük 

gerilimin yavaşlatılmış devinimle akışı ile doruk nokta­

sına ilerleme artık olasıdır. 



(B) 

KİIVISE BURADA KELLY' İ GÖRDÜ MÜ? 

(Anybody Here Seen Kelly?) 

Bir Televizyon Oyunu 

Yaz an: 

John Smith 

(A) 
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K!Ş!LEfl 

BOB PRICE (C) 

DED:EKT!F ÇAVUŞ MILLER (C) 

DEDiXT!F POLİS MEMURU RAWLINGS (C) 

Mn<: E BYRD (C) 

SPENCER (C) 

ÇA VUŞ FISHER 

IVl ÜFlr.C T!Ş H ILLER 

. VENESSA (C) 

FIONA (C) 

YÜZB.AŞI MADISON 

JOYCE KELLY 

K üçlı"k ve K onuşma s ız Ro ll er 

KELLY (C) 

POLİS MEMURU (C) 

KADIN POL!S MEMURU 

JUDY 

TELEVİZYON HABER OKuYUCUSU 

Fazlalıklar ve Kalabalık 

ÇEŞİTLİ KIZLAR 

(D) 
MEKANLAR -.-------

BOB' IN DAİRESİ 

MIKE' IN DAİRESi 

SPENCER' İN BÜROSU 

SPENCER' İN BÜROSUNUN DIŞI (E) 

POLİS KARlıKOLU 

MÜFETTİŞ HİLLER' IN BÜROSU 

YÜZBAŞI MADISON' IN ÇALIŞMA ODASI 

TELEVİZYON HABER STÜDYOSU 

JoYCE KELLY'NİN EVİNDE BİR ODA 

FİLM 

Y lı"k se k Bi n alar (.F) 

Ylı"ksek Binaların Karş:ı; Sırası 

Yoğun Bir C adde 
lViadison' ın Evi (F) 



TEL.ESİNE : 1 

Yilksek Bi nal ar. Gee e.!. (1) 

Bir katta bulunan dört 

oda- Balkon binanın 

dışına doğru uzawarak 

apartmanın önüne çıkar. 

Yaşlı BOB PRICE, balkana 

dek asansörle gelir ve 

apartınana girer. 

3JL1 

K İMSE .IBUR:U>AJC ELLY' ! GÖRD tt M tn 

Yazan: 

John Smith 

1. İQ. BOB' IN DAİRES!. 

(APARTMAl'illA KÜÇÜK BİR 

( 2) K OR!DORDAY IZ • AP ARTMAN 

MODERNDİR FAKAT YAŞLI 

ADAlıliN YILLAR ÖNCE ALMIŞ 

OLDUGU MOBİLY ALAR VE 

ESKİ-PÜSKÜ ŞEiLERLE 

DOLUDUR. İYİCE YIPRAl'fMIŞ 

(3) 
PARÇALAI~IŞ BORULU BİR 

GRAlWAFON ••• 

MUTFAK İÇİÇE,KARMAŞIK VE 

PİSLİK İÇİNDE. AYNI 

KARMAŞ IKLIK VE p İSLİK 
OTURMA ODASINDA DA GÖRÜİJüR. 

BOB GİRER, KASKETİNİ 

ÇIKARIReP ALTOSUNUN CEBİN­

fJ.lEN İÇİNDE JİPS VE BALIK 

BULUNAN GAZETh'YE SARILMIŞ 

BİR3P.AKET ÇIKARIR.JİPSİ 

YElVIEYE BAŞLAR. SONRA BİR 

LOKMA BALIK SEÇER VE 
KEDİSİNE BAKINIR. ODA ODA 

GEZİNEREK KEDİSİNİ ÇAGIRIR) 
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(4) BOB: - (SESLENİR) Pisi pisi •• 

Nerede sin? ••• 

( 5) (OTUHMA ODASINA DÖNDÜGÜNDE 

BOB: 

KEDİ BİRDEN BİRE YATAK 

ODASINDAN ÇIKAR. BOB' IN 

ELİl'IDECİ BALIGI ALMJıJ( İÇİN 

BOB' IN BAGAKLARINA 

SÜRTÜNMEYE BAŞLAR.) 

Burada mıydın? 

(BOB, KEDİYE BİR PARÇA 

BALIK VERİR. DÜŞ Ül~ÜR ••• ) 

BOB: (MER.AKLI) Nereye giz-

leniyordun? •• Söylesene ••• 

(BOB BAKINIRKEN YATAK ODA-

(6) SININ K.AP ISININ YARI AÇIK 

OLDUGUl'lli GÖRiJR. MERAKLA 

KALKAR, YATAK ODASINA GİDER. 

YATAK ODASI DA EVİN DİGER 

TARAF.LARI GİBİ PİSTİR. 

KORKUNÇ GÖZÜKM:EKTEDİR. 

YATAGIN KÖŞESİNE RASTGELEN 

KAR~)IDA ONUN GÖMLEGİNİ 

GİYMİŞ BİR ADAM UZANMAKTA. 

KELLY'DİR BU. ÖLÜDÜR. 

BOB ÜRKER •• ·.) 

E.anı tım Yaz ıl arı Veri li r --+----

Y tk s e~_Bi n al a.E.!__Qün_. _ 

DEDEKTİF ÇAVUŞ MILLER, 

DED:ili:TİF POLİS MEMURU 

RA\VL INGS ve ÜN İ FORMAL I 

BİR POLİS MEf·ilURU 

balkondan birlikte yürür­
ler. BOB' ın kapısı 

önünde dua?urlar.MILLER 

kapıyı çalar. 



TELESİNE-1_2_ (7) 

Y ülrsek Bi naların 

Karşısı. Gün. 

Yakın çekirnde,pencereden 

dışarı dürbünle bakan 

MJXE BYRD ••• 

TELESİNE : 4 ('1) 

BOB kapıyı açar. (8) 
M ILLER: --
BOB: ____,_ 

M ILLER: ----
tiyoruz. 

BOB: --
M ILLER: --

Bay Price? •• 

Evet. 
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Sizinle konuşmak is-

Ne hakkında? •• 

İçeri girebilir mi-
• ? G' ı· '? yız .•• ıre ırn mı .•• 

2. İÇ. BOB'IN DAİRESi GÜN. 

(BOB KAPIYI ARALAR. 1\HIJLER, 

(9) RAWLINGS VE POLİS METJillRU 

GİRER. BOB SİNİHLİDİR.) 

BOB: Niçin görrnek istedi-

niz beni? •• 

MILL ER: Şöyle bir içeri nakta-

cağız? •• Yalnızca o kadar ••• 

(RAWLINGS VE POLİS MEMURU 

EVİ ARAMAYA nAŞLARLAR. 

(2) ONLARI DEGİŞİK ODALARDA YİNE 

BİRŞErLER ARAşTIRIRKEN 

GÖRÜRÜZ ••• ) 

BOB: Araştırma yetkiniz 

var mı? Yoksa buna hakkınız 

yok •• Şikayet edeceğim sizi. .• 

MILLER: Sabıkanla mı? •• Şaka 

ed"iyorsun ••. Herhalde yetki al­

madan bu riskli iŞe gi rrneyece­

ğirni bilirsin ••• 



314 

. :;. İÇ. MIKE' IN DAİRESİ. .GÜN .. 

(1 !ll) 

(12) 

(TIPK I BOB' IN DAİRESİ GİBİ, 

WAKAT DAHA'DÜZillffiİoMOBİLYA­

LAR MODERN. 

MJXE, 11ELEFON ALMACINI 

KALDIRIR,NUMARALARI ÇEVİRİR) 

MIKE: (TELEFONA) Al o? •• 

Bay Spencer'le konuşabilir mi-
. ? L ··tf- -;ı T d yım... u en... amam, evam 

edeceğim ••• Bay Spencer? •. Mike 

Byrd .•• Dinleyin, polisler bura­

da, yaşlı Bob' ı ziy?-ret ediyore. 

4. İÇ. SPENCER'İN BÜROSU. GÜN. 

(ÇOK BÜYUK OLMAYAN BİR BÜRO. 

BİR DUVAR ÖNÜNDE BİR DOLAP, 

DUVARDA BİR RESİM. SPENCER 1 İN 

OTURUP TELEFOlffiA KONUŞTUGU 

MASA. ARKADA OLDUKÇA BÜY tk 
(13) BİR PENCERE.PENCEREDEN BİR 

BIDfZİN İSTA8YONUNDA ALIŞMIŞ 

DEVİNİMLERLE ÇAL IŞ ANLARIN 

ARABALARA B:ENZİN KoYDUKLARI 

GÖRÜLÜR.) 

SPENCER: (TEr.ıEFONA) (KESEREK) 

Bana buraya kesinlikle telefon 

etmemeni söyle~iştim. Beş da­

kika sonra ben' seni ararım •• 

(SPENCER KALKAR.P ALTOSUNU 

GİYER VE ÇIKAR ••• ) 

5. İÇ. SPENCER' İN BÜROSU DIŞl.!.GÜN 

· (BURASI, BİR.YA DA İKİ DAK~İ­

LOCUNUH BULUNDUGU Bljy tk ÇE 

BİR BÜRODUR! SPENCER BÜROSU-

NDAN Q,IKTIGINDA, SEKRETER! 

JUDY DAKTİLOSUNUN BİR YANINI 

YUMRUKLAMAKTADIR.} 
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SPENCER: Bir kaç dakika i-

çi n dışarı çıkıyorum ••• 

(SP EI\fC ER ÇNAR. ) 

6. İÇ. BOB'IN DAİRESİ; GÜN. 

(16) (MILLER BOB' I SORGULAR) 

M ILLER: Sörduğuma dikkat 

et ••• Onu tanıyor musun? 

BOB: Hayır,kesüılikle ... 

MILLER: Buna bakar mısın? 

(1 7) 
(MILLER BİR FOTOGRAF GÖSTE­

RİR. BOB BAKAR. KELLY 1 NİN 

BIYIKLI BİR FOTOGRAFIDIR BU) 

MILLER: Evet? •• 

BOB: Bunun gibi birini 

görmedim, kesinlikle ••• Ne is­

tiyorsunuz ondan? 

M ILLER: C ezaevi nden k açtı. 

(RAWLINGS GİRER.) 

RAWLINGS: 

M ILLER: 

Çavuş ••• 

Evet? •• 

(rtAWLINGS BAŞIYLA MILLER'İ 

SELAMLAR. MILLER 1 İ; BOB 1 IN 

DUYMAY ACAGI BİR KÖŞEYE ÇA­

GIRIR. MILLER 1 E BİR CEZAEVİ 

C :EKETİ GÖSTERİR. ) 

RAWLINGS: (FISILTIYLA)Kelly 1 

(18) nin ceketi. Yatağın altında bul­

dum. üstünde adı var. 

(1 7) (C:EKETİN ÜSTÜND:EKİ K ÜÇÜK 

ET!KETTE KELLY 1 NİN ADINI 

GÖRÜRÜZ. MILLER TEKRAR BOB' A 

DÖNER) 

MILLER: 

(19) gelin .. 

Bizimle arabaya 



TELESİNE : 5 

Yu"ksek Binalar. Gün. (19) 

Bob' ın k apısı açılır ve 

MILLER RAWL INGS BOB \le 
' ' 

POLİS rvmıv;unu çıkarlar. 

Arabaya doğru yürürler. 

İşlek Bir Cadde. Gün. 
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SP ENC ER d Lı "k k e. n 1 a r ön ün­

den, k al abalık arasından ( 20 ) 

yol boyunca insanları 

ite-kaka yürür. 

Bir telefon;kulubesi 

bul ur, i çe ri girer, 

numaraları çevirir. (12) 

SPENCER elindeki paralar-

la oynar. 

SES EFEKTİ : Z!LİN Ç.ALIŞI ••• 

TELEFON AIJ~;IACININ KALDIRILMASI. 

ZİL SESİ DURUR VE MİK E' IN 

Y AJUT VEREN SESİ DUYULUR. 

MİK E: .' ,_.• ~~~::mul!JONDAN) Al o? • 

SPENCER: (TELEFONA) Arayaca... 

(2l)ğımı söylemiştim. 

SP E.t'\l'C ER gürültülü bir 
biçimde telefonu 

k apatıro 

MİKE: (TELEFOINDAN) Yaşlı 

Bob' ı şimdi götürdüler. 

SPENCER: (TELEFONA) Sabıkalı 

biri için sürp~iz değil ••• 

MIK.E: (TELEFONDAN) Bili­

yorum. Fakat ni çi n ilk olarak 

onu ara d ıl ar? •• 

SPENCER: (TELEFON'A) Televiz-

yonunun vergisini ödememiştir 

herhalde. Panik yapmayı bı rak 

şimdi. 
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7~ İÇ. POLİS KARAKOLU GÜN. 

(MILLER VE BOB DIŞARIDAN 

GİRERLER.MILLER MASASINA 

GİDER. ÇAVUŞ FISBER 1 E BOB'I 

!ŞARET EDER) 

Bay P ri c e, istetirniz 

üzeri ne, bize yardım etmek i çi n 

şöyle bir ueramış. Onu konuk 

odasına koyun. Ben Müfettiş 

Biller' i görmeye gidiyorum. 

(M ILLER, BILLER 1 İN ODASINA 

YÖNELiR.) 

(23)BOB: Kim bakacak kedirne 

şimdi? •• 

FISBER: Önemli bir sorun de-

ğ:ill.K raliyet Gönüllü K adını ar 

Derneği 1 nde kedi yi be sı ernek 

( 24)için bir bayan gönder-iriz.Eğer­
ön k apının anahtarını veri rsen. 

BfiB.:_ S ağ ol. 

8. İÇ. MÜFETTiŞ BILLER 1 İN B. Gllli. 

(DOLAPLARI, MASA, SANDALYELERİ 

VE DİGER MOBİLYALARIYLA 

BÜY"ÜKÇE BİR BÜRO.BİR DUVARDA 

(25) KRALİÇE 1 NİN FOTOGRAFI ASIL I. 
DİGER DUVARDA BÖLGE BARİTASI 

' ' 
T.AKVİM VE BU GİBİ ŞEYLER-
ASIL!. BILLER AZ KONUŞAN, 

GÖRÜH~Ü 50 Yl\ŞLARINDA,KES-

(26) KİN DELİCİ GÖZLERE-, KEMERLİ 

BİR BURUNA,SİVRİ BİR ÇmiEYE, 
DALGALI SAÇLARA SAHİP. 

MILLER G İRER. ~ • ) 

M ILLER: 

(27) BIIıLER: 

Günaydın efendim. 
Günaydın Miller.Otur. 

d . ? Bir- fincan çayane ersın .•• 



(28) 

(29) 

(30) 

(31) 

M ILLER: Lütfen. Bugün bir 

tane bile içemedim. 

(HILLER TELEFONA UZANIR) 

RILI; ER: (TELEFONA) Buraya 

iki fincan çey gönderin. Ola­

bilir mi? •• 

(HILL.ER TELEFONU YERİNE 

~ BIRAKIR.MILLER' E SİGARA 

UZATIR ••• ) 

HILL ER: Sigara? 

MILLER: Teşekkürler. Bugün ----
bir tane bi le i çemeGI.iım. 

(S İ G ARALARINI Y .AK ARL AR.1C AP I 

AÇILIR VE BİR BAYAN. POLİS 

MEMURU İKİ FİNCAN ÇAY İLE 

GİRER) 

Çok hoş ••• 

(KADIN POLİS MEMURU ÇAYLARI 

BIH..AKIR VE ÇIKAR) 

HILLER: Şimdi,Kelly'i avla-

mak i çin neler yaptınız, anla­

tın. 

M ILLER: Bunu bulduk. ---
(lvÜLL ER, HILL ER' A C EZ AEVİ 

CiKETİNİ GÖST.ERİR.) 

HILL ER: 

(32) MILIJER: 

Nerede buldunuz onu? 

BobPrice'ın daire-

si nde. Biz onun palavracı oldu­

ğunu, k endi ni övdüğünü ve Kelly 1 i 

tanıdığını biliyorduk.Bu düşün­

ceyle gittik ona. !nanıyorum ki 

Kelly geceleyin orada harcandı. 

HILL ER: P ri c e' sı getirdi n iz 

mi?. 

M ILLER: Evet burada. 
HILLER: Oldu,gidip konuşalım 

( 3 3) (HILL ER VE M ILLER ÇIK ARK EN) 
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TELESİNE : 6 

Bir Kır Yolu. Gün. 

Okul önl L1kl ü iki kız. (34) 

VANESSA ve FIONA (35) 

bisikletle giderler. (36) 

( 37) V AlifES SA: P ask aly a i çi n Ann en 

ya da babanla alışverişe gittin­

mi? 
FIONA: Birlik te çık tık. Ni-

riemin hatırı için konuştular. 

Geçici ateşkes yani.. 

(1i8) VANESSA_;_ Müthiş bir eğ;lence 

Kızlar, çalıların arasın­

dan dışarıya fırl amış 

bir erkek ayağı görürler. 

Kızlar bisikletlerinden 

inerler, çal ıl ıkl arın 

altına doe:ru giderler. 

Bakarlar. KELlıY burada 

sırtüstü yatmaktadır. 

Eliyle bir tüfeği 

kavramıştır. Kızlar 

çığlık atarl ar.Bi siklet­

lerine binerler ve 

ayaklarında derman 

kalmayınaaya dek yolboyu 

sürerler. 

değil mi? Söylemiştim ya ••• Ne 

bu, şuradaki? •• 

FIONA: Bir erk ek ayağı. 

VAlifESSA: GörtWorum sersem. 

Ne yapıyor orada? Haydi gidip 

bak alım. 
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M adison'ın Evi. Gün. 

VANESSA ve FIONA bi sik­

letle geçerken, caddenin 

adını okuruz 'Lime Avenue'. 

Cul-de-Sac. 

Yüz b&] ı Iv'ladi son' ın evi ni n 

önünde bisikletten iner­

ler.Yarışır gibi bahçe 

k apısından geçerlerken 

evin adını okuruz 'Mon Cul' (39) 

9. İÇ. YÜZB.AŞI MADISON' IN GÜN. 
ÇALIŞMA ODASI.-..•--

(ORDUDAN EIVi:EKLİ YÜZBA.ŞI MAD!SON 

BANKA DEFTERİNE B.AKrfı.AK TADIR. 

( 40)SÜRN<:Lİ ARTAif YAŞAM PAHALlLlGI 

NEDERİYLE AYSONUNU NASIL GETİRE. .. 

CEGİNİ DÜŞÜNÜYOR. (NE RASTLANTI 

(4l)YAZAR DA BÖYLE ! J. 8.) VANESSA 

VE FIONA P AT!JAM.A NOK TASilffi.A 

GİRERLER) 

VANJ~SS.A: Oh Yüzbaşı Madison1 

Bir adam bulduk şimdi. Ölmüştü ••• 

(4 2) FIOlf!: Bir si 1 ah almıştı 

eline ••. Öyle si ne kavramıştı ki, 

sökUp alamazdınız ••• 

VAlfESS.A: LUtfen polise haber 

verin. 

(43)MADISON: Oturun şimdi, başından 

an la tın herşey i ••• 

(KIZLAR SESSİZCE OTURUR VE 

VANESS.A GÖRDÜKLERİNİ .AÇIKLAR. 
(44 )BİTTİGİNDE MADISON TELEFON.A 

UZANIR~) 
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10. İÇ. TV.HABER STÜDYOSU. GÜN. 

(DO~llUDAN DOGRuY A KAMERAYA 

BAKAN BİR ıHABER SPİKERİ) 

(4S) (ROBERT DOUGJıLL YA DA RICHARD 

BAKER' I oYNATABİLİR MİYİ~? 

UlVIARIIVi Y .AP ARSINIZ • J • S. ) ) · 

(46)HABER SPİKERİ_;_ Bugün Başbakan, 

Avam Kamarasında, yeni yılın 

ilk günlerinde yeni emekli yaşı 

ve onlara sağlanacak ek yarar­

ların olumsuzluğu hakkında konuş_ 

tuğu sırada, kargaşalık çikti •• 

(47) (BİR AN) William George Kelly'­

nin vücudu İngiltere'nin güney­

doğusunda bir yerde bulundu. 

Fak at ••• 

ll,. İÇ. JOYCE KELLY'NİN EVİ. GÜN. 

(TELEVİZYONDA GÖRID~TÜSÜ 

BULUNAN HABER SP İKERİNDEN 

AÇILIYORUZ. BURASI BAl'ITıİYÖDE 

T.EMİZ DÜZENLİ BİR ODADIR. ' -

BİR K ANEl? EYE OTURMUŞ OLAN 

JoYCE KEIJLY VE lVIIKE BYRD 

TELEVİZYONU İZLEMEXTEDİR) 

HABER SPİFERİ: (DERİNDEN)Polis 

nerede bulunduğunu söylemeyi 

reddeı:;miştir. Bir polis sözcüsü~ 

Kelly, geçen ey Wandsworth C e­

zaevinden kaçtı, bir kaç gün 

önce öldürüldüğünü sanıyoru!6. 

Umarım 

JOYCE: ---
(48) MIKE: 

bir nedeni vardır ••• 

Öyle ki, uu durumda. 

YahoZ avallı yaşlı 

Ge·orge ••• Böylelikle dul k aldın .. 
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(49) JOYiCE: Bir dava durumunda 

(50) 

ne yapmayı düşünüyorsun? Diye­

lim ki, davanın görülmesi sonu_ 

cu cezaevinde yatmak için hliküm 

verildi ona, ben bir dul k ad ın­

ım.Aynı kişiler çok daha ileri 

giderek çok uzun kararlarında 

k adınla rı hemen hemen hiç düş ün­

mezler. Kimi ul.kelerde Mexico 
' 

gibi, cezaevi yetki 1 il e ri k ar ı­

koc al ara sevişme izni ve rm ek tey­

mişl er ••• 

M]J{ E: -- Duymustum. 

(DIŞ ARIDA DURAN BİR ARABANIN 

SESİNİ DUYARLAR) 

( 51) MICHAEL: Sanki bir arabanın 

d urma sesi. Kim olduğuna baka.. 

c ağım. 

(52) (MIKE PENCEREYE GİDER, DIŞARI 

J3.AKAR. P ARKEDİLMİŞ BüY tk BİR 
ARABA GÖRÜR. MILLER VE 

RAWL INGS ARABADAN Ç IK AR. ) 

MIKE: 

JüYCE: 

P oV-i s bu nı ar ••• 

(mruTSUZ) Onları ça-

ğırıp atıatmak gerek, öyle değil 
·r,ı 

mı .•• 

MIKE: Burada görülmemeli-

yim ben ••• 

JoYCE: Öyleyse arK ada n sı-

vış ••• 

(MIKE Ç]J{.AR. JOYCE POLİSLERİ 

KARŞILAMAYA HAZIRLANIR.) 



323 

Senaryodaki hata ve yanlıslar : 

( A ) Oyunun toplam ı:;üresi verilmemiş. 

( B ) Kapakı:;a adres ve eğer varsa temsilcinizin adı ve 

adresi olmadan senaryonu~u sunmayın.Bu küçük kapak 

notu, senaryonuz kabul edildiğinde sizi ya da tem­

silci niz i bulmada gerekli olacaktır. 

( G ) Oyun kişilerinin stüdyo ve dış çekimierin her iki­

sinde ya da yalnızca dış çekimde göründi.iklerini be­

lirtirseni.z çok yararlı olur. Bunu yapmazsanız,kişi 

yalnızca stüdyo çekiminde görevli olarak kabul edi­

lir. 

( D ) Spencer' in Bürosunun dışındaki sekreterin varlığı­

nın maıtıtığı; Spencer' in Bürosunun penceresinin dı­

şında görünen benzin pompaları ve çalışanların ve 

iŞlek,kalabalık caddedeki insanların gerekçesi ne­

dir? Onları bir dekor ya da aksesuvar gibi kullan­

dığınızda, küçük kişilikler·i gözden kaçırmak çok 

kol aydır. 

(E ) Eğ:er bir dekor (mekan) diğerini izliyorsa bunu be­

lirtmelisiniz. (Eğer senaryo editörünüz sizi kısıt­

lamış, beş ana dekor söylemişse, bunu yapar gibi 

görünüp iki dekoru birleşti rip bir bileşime giderek 

bir altıncıyı yaparak aldatmayı denemeyin. Senaryo 

editörü aptal değildir.) 

( F ) Daha açık, yar arlı açiklam al ara sahip olunmalı-

Yüksek Bi n alar.: Gece. 

Yu"ksek Binalar. Gün. 

Bu aynı zamanda daha çok yararlı ve: açık olabilir-

Cul-de-sac' da IVladison' ın Evfi! 

-kabuledilebilir elbette. Herhangi bir öyküde, ilk 

yer olarak cul-de-sac' ta bir eve sahi·plik i çi n bir 

durum, bir neden olmalı. 

( 1 ) Gece çekimi hem pahalı hem de gerekli değil. 

( 2 ) Sahne başlangıcının başlığı yok.Her zaman izlediği­

niz kişi, bir odadan diğeri ne geçtiğinde sahneye 
baŞlık konulmalıdır. Bu dlurumda düzenlemenin ve ka-
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~~kö-r düzenlemenin ve kameranın dekorun/ mekanın 

ne res i nden çekim y apac ağ: ını bilmesi ne gerek si n im 

vardır. 

( 3 ) Kocaman borulu eski bir gramafon ki ralama ya da 

satın alma oldukça pahalı. öykünün temeli bunlar­

mı? 

( 4 ) Do[j:rudan konuşma gerekli def5~il. 

( 5 ) Kediler istenildiğ:i gibi devinimde bulunamazlar. 

( 6 ) Niçin Bob, yatakodasının kapısının aralık olduğu­

nu gördüğünde umulmadık bir tepki gösteriyor? Kime 

konur;;tuğu belli değil: "Garip, eminim kapıyı kapalı 

bırakmıı:?tım 11 • Bob' ın düzensiz olduğunu biliyoruz, 

böylece bu sözün gerisinde bir mantık yok. 

( 7 ) Burada yeni bir telesine numarasına gereksinim yok. 

( 8 ) Filmde, önkapıda Bob' ı görüyorsak (dışarıdan) :Bu­

nun anlamı, dıştan çekilmiş olabilir. Az kişili dış 

çekim iyi. Oyuncu ve teknisyenlerin her biri gereç­

leriyle birlikte yardımcı olabilirler- devinimli 

giyinme odası, kantin, öz.ellikle devinimli tuvalet­

-yıkanma odası. Yeniden yazımda Bob' ın Dairesinde 

stüdyo çekimi nasıl gerçekleştirilmiş bakın. 

( 9) 8'in üstüne yer de{tiştirmeli. Bob'ın dairesine ge­

tirilen polis memurunu stüdyoya getir·iyoruz.Yeniden 

yazımda , polis memuru balkanda kalır. Bunu yalnız­

ca bir nedene sahip olmak için yapıyoruz. Telesine 

2'de Mike Byrd bunun polis oldu{Tunu, kira tahsilda­

rı olr.ıadıf,ını anlasın diye. (Gerçek yaşamda bir 

üniformalı polisin iki sivil giysiı:i dedektifeJ-lı:; 

görevli olarak eşlik etmesi olası değil. Burada 

dramatik kurallara uymamayı konuşrnuyoruz) 

(.t.Q) 11Şaka yapıyorsunuz" ve 11Bu risk ise, ben alabilirim" 

giltisinden sözlerin her ikisi de fazla eskimiş ka­

lıp sözler. 

( ll) r·iiike' ı pencerede önce yüzünde dürbünle görüyoruz. 

böyle bir tanıtımdan sonra, izleyici şimdi onun ay­

nı adam olduğ·unu nasıl anlayabilir? Yeniden yazım­

da, yüzde tutulan dürbün bırakılarak bu tanıtım 

gerçekleştirildi. 
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(12) Mike, b.aşlaması ve bitmesi ıs saniye süren,yedi rakam­

lı bir telefon numarası çevirmekte.Bu izleyici için 

çok sıkıcı •. Yeniden yazımda bu sorunun nasıl çözüml.en-. 

di ği ne bakın·. 

(13) Benzin pompaların.ı, nasıl kullanıldıklarını, çalışan­

ları ve arabaları nasıl görürüz? ... Bu durum Color 

Seperation Over}®' ya da Ba.c!_Projection'la denene­

bili r. Ama bu teknik işleri yapmaya bu sahne değer 

mi? •. Yeniden yazımda, Spencer• in işinin .ne olduğu 

bürosundan ayrıldığında bell.i · olmaktadır.Bu anlamda 

bir dış çekim yapmak,yapımına değmez. bir iç çekimden 

daha olumlu.Bu dış çekirole oyunun sonuna değin oyna... 

nabileceğini de tahmin etmek güç olmasa gerek. 

(14) Ne olursa olsun, bu eski bir kalıp.Eaki bir kalıpla 
11B·an~ bureya kesinlikle telefon etmemeni söylemiştim" 

t.ümcesinin altını çizmeye gerek yok • .Bunun yerine 

baŞka bir deyim bulun. 

(15) Yönetmen, bir daktiloyu yumruklaşacak kadın oyuncuyu 

nereden bulacak? ... En iyisi sekreteri dosyalama işi 

ya da tırnaklarını parlatırken göstermek .. Ayrıca bi­

~im ikinci bir daktilo sekreterine gereksinmemiz var 

mı? •• 

(16) Bulunduğumuz oda nere6i? •.• 

(17) Burada birINSERT (girme) kull.anmak iyi bir düşünce. 

(Bunun nasıl yapıldığını yeniden yazımda görebilir­

siniz.) Bob' ın omuzunun üstünden fotoğrafı, bu kamera 

pozisyonu ile almak olanaksJ.z olabilir.Böyle bir çe_ 

kimi yapacak yönetmen, stüdyonun her~angi bir yerinde 

fotoğrafın benzeri ni eli nde tu tan bir di ğer kifJi bU..:. 

lundurmalıdır ve diğer bir kamera bu kişi tarafından 

tutulan fotoğrafın yakın çekimini alarak ekranı dol­

durmalıdır •. İzleyiciler, Bob' ın bakan. gözle ri nden de­

vinerek sanki Miller taratından gösterilen fotoğrafa 

bakıldığı izlenimini alacaklardır. 

(18) Araştırma eltsikliği.1'utuklu giysileri,tutuklunun adı­

nı taşımaz. 

(19) Bob yine dış çekimde göriilüyor.Bu sahne gerekli mi? 

Bu kısa süre içinde,Mike, ne olduğunu Spencer' e aktar­

maya gidiyor.Mike' ın· bunu yaptığınJJ. göstermeye gerek­

sinim var mı? 
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(20) Sanatsal sonuçlar için yönetmen Spencer' in işyerinin 

k al abalıklığı i çi nde güzel k arşı tlıkl ar· göstermekten 

hoşlan abi li r. Ol agan dünya il e yeraltı dünyasının 

yanyana konulması gibi. Fakat bu bir dış çekimde ol­

dukça pahalıya çıkacaktır. Yeniden yazımda, bu sahne, 

stüdyo'd~ tu~la biçimi gösteren bir duvar önünde 

bir telefon kulubesi ve cadde gürültülerinin doğal 

ses efektleriyle çözümlendi. Ama yönetmen iyi bir 

bü"C çe al abi li rse: öne el i kle bir hel i~ opter, vahŞi 

filler ve binlerce oyuncu kiralayabilir. E{'.:er bir 

yönetmen çevreye para saçarsa, bu sanattır; ama bir 

senaryo yazarı bunu yaparsa, bu onun kötü bir yazar 

oldu~unu gösterir. 

(21) İki telefon konuşması var. İkisinden biri uygun, ama 

aynı senaryoda karıştırılmamış olmalıdır. Birinete 

(Mike Spencer' e telefon ettiğinde) görüntüMike da 

olduğunda, karşısınd~(inin ne söylediğini duymuyoru~; 

ama burada görüntü Spencer' de olduğu halde Mik e' ın 

Sp e ne er' e ne söyledi ği ni duyuy oru~. K abul edi le n d Ü­

zen öyk ün üzün daha iyiliğine hizmet edecektir, fakat 

bu düzen senaryonun her yerinde kendini göstermeli­

dir. 

(22) Aynı senaryodaMiller ve Biller adları karışıklık 

yaratır. 

(23) J3ob' ın kedisi hakkındaki konuşması oldukça hoş. 

Fisher'in sözleri ise öğretici ve gerekli değil.Çı­

k artılri:ıalı. 

(24) Ve büylıl<: bir hata! Bir kişinin evci1, hayvanı-kedisi 

için kaygılandığını söylemiş olabilir, bu PDSA olma.. 

lı WRVS değil. Daha fazlası nedir? Bob henüz daha 

suçlanmamış ve tutuklanmamış. Belli koşullar altında 

olanların isteği ile bir polis memuru, talep te bulU­

nur ya da onun anahtarını kabul eder. Gerçekler ta.. 

marnıyle araştırılmaksızın yasalar, polis iŞlemleri 

ya da teknik konular hakkında kesinlikle anlatıma 

girmeyin. 
(25) Gereğinden fazla tanımlama. 
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(26) Kişilere fiziksel tanımlamalar vermek fazlalık.GENÇ 

ve SERT :S.AKI;ŞLI ya da Y.AŞLI ve YORGUN demek yeterli. 

Yönetmen D.ALG.ALI SAÇ ve SİVRİ ÇENE'leri niz e kulak 

asmayacaktır. Yönetmen için, o sahne içinde görüntiL 

sünü görecef,i bir oyuncu gerekli. 

(27) Tüm boşlukları 11Giinaydın 11larla tıka basa doldurmak, 

ilerleyişi yavaşlatmaktan öte işe yaramaz. :Bob' ın 

kedisi hakkındaki sözler-inden hemen sonra, Miller'in 

c ek eti Hi ller• e göstermesi ne kesebi li riz. Bir sahne­

nin sonunda amaçta bırakanBk, samanda bir sıçrayışa 

her zaman razı olabiliriz. :Böylelikle bir sonraki 

sahnedeki .e2:."!:ıl'lik doğrudan göze çarpar. 

t28) Say1.sı çok olmeyan üreticiler, bu günlerde sigara iç­

m ey i b ır ak ı rı ar. 

(29) Bir önceki konuşmanın yinelenmesi. 

(30) K antinde çaydanlık kaynamakta olsa bile, bir memur 

onları hemen fincana koyup geti remez.Devinim için 

ekran ya da ekrandaki zamanı kullanmalısınız. Eğer 

çay fincanlarına içeceklerin konulmasını ya da yemek­

yemenin ne kadar sürede yapılacağına emin değilseniz, 

bu devinimleri gerçek süresi içinde kendi kendinize 

deneyi n. 

(31) Araştırma yetersiz. Genellikle (bugünlerde) henüz 

kadın polisler yok. Peliste çalışan kadınlar var. 

Hatta önceleri kadın polis memuru ortadan ·kaldırıldı. 

Onlar çay servisi için ortada d:olaşıp durmuyordu. 

Çay servisini yapan kantindeki bir görevli olabilir. 

(32) Bunların hemen hepsini biliyoruz.Yeniden yazımda bu 

sahne çıkarıldı. Yineleme değ:il, devinim istiyoruz. 

(33) "Birlikte çıkarlar" teknik olarak doğru; fakat bizim 

için televizyonda basıt kişilerin bir ya da daha faz_ 

lası her ikisi için "çıkış 11 tam olarak davinememek­

ti r. 

(34) Bu _iki kız gerekli mi? Bu sahne bir cesedin bulunma.. 

sından başka bir amaca sahip değil. Bu sahne bir ba­

yan oyuncu tarafından sözsüz olarak oynanabili r. 
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·~35) Kızların yalnızca görüntü bölümüne yazılan adlarını 

yazardan başka bilen var mı? •• Bu bağlamda verilen 

adlar rastgele basmakalıp adlardır. 

( 36) Okul ün i formal arının bedeli nedir? 

(37) Bisiklet sürmek ve konuşmak ••• Çok zoı-. 

(38) Adları belirsiz kızı ar, belirli romanların dış ında 

böyle konuşabilirler mi? Yazar böyle birileriyle 

hiç mi karşılaşmamış? 

(39) 'Mon Cul' sesleri, Cul-de-sac'daki ev adı için ilginç 

Ama bu film, örne[?;in Fransa'ya satıldığında ne ola­

cak? Fransa'da bu terimin anlamı "Benim top'um 11 • 

Kişiler ve yerler için gerçeküstü yabancı sesleri 

kesinlikle kullanmayın. Yalnızca gözden geçiri n, iki 

kez gözden geçirin. 

(40) Yüzbaşı Madison' ın düşündliklerinin önemli olduf';unu 

n asıl an lay ac af; ız? 

(41) Sjnopsis ve senaryoyakesinlikle joker notu koymayın 

Senaryo editörü ya da yönetmen bunu ~izden daha in­

celikli düşünecektir. Onların anleyışı bunu değerlen­

di re c ekti r. 

(42) Cinsiyetle ilgili çift anlamlı tümeelerden kaçının. 

İzleyici eğer oyunu benimsemişse çift anlamlar iyi 

sonuç vermeyebili r. Bu bir ni teli k sorunudur. Tel.e­

vizyon yapımlarında yeteri derecede tehlike bulunmak­

tadır. Rol dağıtımını benimserneden kabul etmek. Kimi 

konuşmaları yine benimserneden söylemek gibi. (Kıkır 

k ık ır gülrnek ••• ) 

(43) "Oturun şimdi 11 oyuncu Ken Goodwin' in anladığı eksik 

bir türncedi r. Yüzbaşı Madison' ı oynayan oyuncu saf' 

bir· yüzle bu sözü zorlukla söylemiştir. 

(44) Bir senaryodaki her sözcük bir konuşma örgüsü (diya­

log) gibi sunuımalı ve her sözcük bir sahne yönetimi 

içinde kasinlikle sarılmamalı ve bu hemen "iyi günlertı 

ve "nasılsınız" gibi konuşmalarda yürüyen kişileri 

konuşma dışında tutarak verilmelidir.fakat bu yönet_ 

menler tarafından yazılır. 
(4 5) Yönetmene kesinlikle oyuncu ön ermeyi n. 
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(46) Gerçekte aslı olmayan görüntüsüz haber yayınını gös­

terrnemelisiniz. Belki haberin aslı yok olabilir ama 

o denli zekice olmalıdır ki, o anda televizyonunun 

açan bi ri onun gerçekle aynı olduğunu sanmal ıdır. 

(47) Önceden Vanessa Fiona'ya paskalyada nasıl harcama 
yaptığını sorar. Böylece oyunun yılın ilk yarısında 

geçti['~i saptanabilir. Burada ba.']vuru oluşmakta olan 

kıt.mi.nzama'Ql..Rr· .yapıldı "· •• Yeni yılın ilk günlerinde" 

yılın ikinci yarısında 'bize önerilebilir. Sürekli 

liğin eksikliği. 

(48) Kimse televizyonu kapatmadığından Mike ve Joyce'un 

konuşması üzerinde Haber Spikerinin konuşması süre­

cektir. 

(49) Joyce•:un konuşması üst düzeyde savunma dolu. Tüm söy­

ledikleri gerçek ve kalp kırıcı olabilir. Fakat bun­

ları söylemesine gerek var mı? 

(50) Kişilik olarak Mike senaryoda var, ama Michael? 

(51) Devinimin görüntüsünde gereksiz konuşmalar ve bir­

bi ri ni hemencecik izleyen konuşmalar. 

(52) Mike' ın pencereden tam olarak nereye baktıp·ını nasıl 

görebiliriz •. -Yeniden yazıma bakın. 

Şimdi yeniden yazım. Kendi taslağınız mı yoksa 

edi ting yapan diğer yazarın çalışması mı, yeniden yazımda, 

büyük cerrahi operasyonlardan kesinlikle korkmayın.Bu yal­

nızca senaryonun kimi bölümlerinde olmakt.adır. Yeniden 

yaz ıma gi rdiğ.ii.niz de, çal ış tığınız böl üml:e re tarih atın 

ki bu ileride bir kargaşalığa neden olmasın. Çünkü uzun 

zaman sonra tamamlanmış yeniden yazımlar bulunmalttadır. 
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KİŞİLER 

BOB PRICE 

DEDEKTİF ÇAVUŞ lVIILLER (Stüdyo ve Film) 

DEIHXTİF POLİS MEMURU RAWLINGS (Stüdyo ve Film) 

MIKE BYRD 

SPENCER (Stüdyo ve Film) 

JUDY 

DEDEKTİF ÇAVUŞ BROWN 

ÇA VU.~ FISHER 

lVIAltY (Stüdyo ve Film) 

YÜZBAŞI MADISON 

JOYCE KELLY 

Küçlik ve Konmımasız Roller: 

KELLY 

POLİS MEMURU (Yalnız Film) 

POLİS MEMURU 

ımınİN POMPASI ÇALIŞANI (Yalnız Film) 

IVlOTORCU (Yalnız Film) 

Görmeyip Sesini DuyQukl~~l 

TJ<~EFONCU 

HABER SP 1K ERİ 
MEKANLAR 

i.Q.__BOB' IN DAİRESİ : KORİDOR } ( DEKOR) 

İ.Q. BQ13' IN DAiRE~_:__LA~ ODASI 

~~ lN DAİRBSİ : OTURMA ODASI 

İ..Q. S.PENCER 1 !N BÜROSU . } 
!.Q..._S.l~)!;NC1~R~N BÜROSUNilli_DI§l. ' ( DEKOR) 

lQL.lliŞ TEL.nON KUiıUBESİ (KÖSEBA..S INDA) 

İQ._ıQ.L.İ S KARAKOLU : ANA BÖL ÜM 

i.Q..,_POLİS KAR__AKOLU : GÖRÜŞIVUJ ODASI 

1Qı._YÜ~BA§ı MADISOl'l" 1 IN ÇALIŞMA ODASI 

İÇ, JoYCE K~NİN. EVİ: OTURrv1JLODASI_ 

· FİLM · (D.!Ş__~İMLE!U_ 
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Yiiksek sıra sıra evler. ··Gün~ J.A~rtmana bağlı balkon) 

Yüksek evlerin karşı sırası. Gün. (nenel Çekiml 
Otomobil Gösteri m Salonu. Gün. (Arkada benzin ·ıista~ 

K as aba Yolu. Gün. 

~i son 1 ın Evi. Gün. (Cul-de-sacl 

Joyce Kelly 1 nin Evi .. Gtin. (Banliyö'd~;y_§rı~ğımsı~) 



TELESİNE : l 
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KİMSE BURAJ)A KELLY' İ GÖRDÜ MÜ? 
. ----------

Yazan:·· 

John Smith 

l. İÇ. BOB'IN DAİRESİ;KORİDO~E 

(MODERN BİR KONSEY AP ARTMANI. 

DAİRE YAŞLI BİR ADAMIN TtJ'TvT 

VARSIIıLIGI OLAN PAÇAVRALARLA 

DÖŞELİDİR. 

BOB BALKONDAU GİRER,KASKETİNİ 

ÇIKARIR, LİME LİME PAL TOSUNIDi 

C EB!NDEN BAL IK VE C İP S 

SARILMIŞ BİR--PAKET ÇIKARIR. 

BİR CİPS YER SONRA BİR 
' 

PARÇA BALIK SEÇER.) 

BOB: Pisi •• Pisi •• Neredesin? 

(KORİDORA YÜRÜR.YATAK ODASI­

NIN K .AP ISilH AÇAR.) 

BOB: Burada mısın? 

(YATAK ODASil'lA GİRER.) 

~~.BOB'IN DAİRESİ:YA~AK ODA.GECE 

(KÜ)ÜK BİR ODA.HER TARAF 

KARMAKARIŞIK. BOB GİRER.) 

BOB: Biraz balık aldım 

seni n i çi n. 

(BOB BİRDEN ±RKİLİR. YATAGA 

KESME. YATAGIN KARSISINDA 

GltrTJ.N. -@.:tiMLEG'tN! GİYMİŞ BİR 
AJ)Alll. KELLY. ÖL ÜDÜRo) 

BOB: Kelly ••• 

Tanıtım Kartları Verilir --

Yiı"ksek Sıra Sıra Evler..J!En 

DEDEKTİF ÇAVUŞ lVIILLER, 

DEDEKTİF POL!S IVJEMURU 

RAWLINGS ve ÜNİFOlli'ilAJJI 



BİR POLİS MEMURU 

Balkanda birlikte yürür. 

BOB' ın dış kapısının 

önünde dururlar.MILLER 

kapıyı çalar·. Yere doğ­

ru ÇEVRİNME ve ZOOM IN 

Yulcsek Evlerin Kar§l:_ 

Sırası Gün. 

!II IKE BYRD bir. d ürbünl e 

pencereden dışarı bakar. 
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3. !Ç.BOB'IN DAİRESİ;KORİDOR. GÜN. 

(K~I ÇALMA SÜRER.BOB 

KORİDOR BoYUNCA GETJİR. DIŞ 

KAPIYI AÇAR.MILLER VE 

RAWL INGS DOG RUCA İ ÇERİ 

YÜRÜRLER.) 

.. ? 
Slnl:Q. • • 

M ILLER: 

c ağı:6 ••• 

İyi sabahlar •• 

Burası ••• Siz kim­

Ne isitiyorsunuz? 

Çevreye bir baka.. 

(RAWL INGS 1 e) Yatak 

odası ve mutfağa bakın, iyice •• 

BOB: İzinsiz girdiğiniz 

için sizi dava edeL:eğim! •• 

MILLER: Evin bu durumuyla 

mı? (ÇEVREYE BAKINIR) Pis bura­

sı •.• Konsey buna şaşacak .Dışa­

rı atarlar sizi:. 

BOB: Olabilir. ArkadaŞ-

ları m var, mahkemeye gider~m. 

MILLER: Benim için ilginç 

olacaf;ına bahse girerim. 

4. İÇ.MIKE' Ilif DAİRESİ:OTURMA O. GÜN. ------
. ( (MODERN.OLDUKÇA İYİ. AÇlK 

DÜRBÜN SOIJDA P E1ifC ERENİN 
KIYISINDA.MIKE' A KESME.MİKE 

TEL~~'OlifDA NUMARAlUN SON RAKA­

MINI ÇEVİRİR. Z İL SESİ';' SONRA-) 
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SANTRAL: ----- (DERİlffiEH) Spencer' 

in Bürosu ••• 

MJXE: (TELEFON"A) Bay Spen­

cer'le konuş abi li r mi yi m, 1 ütfen 

SANTRAL: Sizi sekreterine ----
bağlıyayım. 

MJXE: (TELEFONA) Hay ı r.Bu 

iş özel ve i ve di • Demek i s i.. edi .i.: 

ğim, tanıyor beni. Ona Bay Byrd 

olduğunu söyleyin. 

SAl~TRAL: (DERİIIDEN) Ayrılma-

yın lütfen ••• 

(MİK E B:EKLERK EN K .ARŞ I P ENC E.. 

R1"YE GÖZATAR) 

SPENCER: 

MIK. E: --
(DERİNDEN) Spencer. 

(TELEFONA) Ben Mik:e 

Byrd. Dinle. Polis yaşlı Bob' ı 

ziyaret etti. 

~~SPENCER' IN BÜROSU. GÜN. 

(FAZLA LÜKS OLMAY Al\J BİR İŞ 

YERİ. SPENCER TELEFONDA. 

SEKRETER JUDY MASADAK İ DOSYA­

L ARI DÜZENLER) 

sPENCER: (TELEFONA) (Gtlı ÜMSE-

YEREK) Nasıl olduğunu duymak 

çok güzel ••• Sohbet etmeyi se­

verim. Birkaç d .• akika önce patla­

mamak için kendimi tutuyordum. 

Ama seni bir kaç dakika sonra 

ararım. Görüşürüz. 

(sPENCER TELEFON ALNiACINA 

YERİNE KoY AR.) 

JUDY: Bunlar ın hep si ni 

dosyalıyayım mı? 

SPENCER: Ne? A evet. Teşekkür ... 

1 er. 
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( JUDY ÇIK AR. SPENCER K .AlıK AR 

P .ALTOSUNU VE Ş.APKASINI .AL IR 

ÇllC 1ıRK EN • •• ) 

6.İÇ.SPENCER 1 İN BÜROSUNUN DIŞI.GÜN. 

(JUDY DOSY .AL AMA İŞİYLE 

UGRAŞIR. SPENCER İÇ BÜRODAN 

GİRER) . 

SPENCER: Bir kaç dakika için 

dışarı çıkıyorum. 

TEL ES İNE : ·2 

Otomobil Gösterim Yeri.GUn. 

Bir benzin istasyonunun 

öni..i. Geri planda otomobil 

göster·im yeri. 

Bir görevli arabaya benzin 

servisi yapmakta. 

SPENCER otomobil gösterim 

yerinden çıkar·. Hızla 

c addeye doğru yürür. 

(K ORİDORA ÇIKAR. JUDY DOSYA 

İŞİN! SÜRDÜRÜR.) 

7.İÇ.BOB'IN DAİRESİ:KORİDOR. Gill~. 

(MILL ER VE BOB) 

M ILLER: Ne sorduğuma dikkat 

et. Tanıyor musun onu? 

BOB: Kesinlikle hayır. 

MILLER: Bak bakalım ••• 

(r.UJ.JLER BİR FOTOGRAF GÖSTBİİR 
BOB BAKAR) 

IN SERT 

(BOB' IN BAK. IŞ AÇISINDAN 

KELLY'NİN BIYIKLI FOTOGRAFI) 

(OYUlx K.ALDIG·I YERDEN SÜRER) 

BOB: Ben kesinlikle buna 

benzer bir kimseyi tanımadım. 

Onun için ne yapmak istiyorsu­

nuz? 



M ILLER: 

BOB: ........---
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Kodesten k açtı. 

Böyle kişilerle hiç 

i ş yap m arn ben. Burada ben ve 

kedimden başka kimse yok şu 

anda. Kimi zaman mahalle papa.. 

zını çağırır -

(~A KESME. RAWLINGS 

YATAK ODASilillAl~· ELİl'IDE 

SARMAJJAJHvliŞ BİR CEZAEVİ 

TUTUKIJU C N<: ET! İL.E GİRER) 

RMVLINGS: Çavuş? •• 

(RAWLINGS !ŞARET EDER.MILLER 

ONA DOG RU YÜRÜR) 

MILIJER: Evet? ---
RAWLINGS: (FISIYTIYLA) Yata.. 

ğı n altı n d an. C ezaevi n d e n çı­

karını ş. 

(MILLER CEKE~İ .ALIR VE BOB' A 

GÖSTERİR) 

M ILLER: Yatağım.n altını 

süpürmez misin arasıra? ••• 

BOB: Eh? •• 

MIJJLER: -.--- Gel bakalım.Arabaya 

binrnek için •. Gidiyoruz. 

8.!Ç/Dii.TELEFON KULUBESİ. GÜN. 

(SPENCER TEL-EFONDA. 

P!P-PİP-PİP SESLERİ DURUR 

SPENCER P AM ATAR. ) 

SPENCER: (TELEFONA) Benim~ •• 

Ne oldu? 

9. İÇ.MİKE' IN DAİRESİ: OTURMA O .. GÜN. 

(MIKE TELEFINDA) 

M.IKE: (TELEFONA) Söyledi-

ğitn gibi. Yalnız şimdi gördüm 

onları, onu yanlarına almıştl.ar. 
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lO.İÇ/Dl§.. TELEFON KULUBESİ. GÜN. 

SP!NCER: Ni çin yaptığını 

biliyor musun? 

(İSTENİRSE ŞİMTIİ ARA KESİM­

LER YAP IL AB İLİR.) 

MIKE.: (TELEFONA) Bel k i. 

Marketten birşeyler arakl amış 

olabilir. 

SPENCER: 

Bak şimdi, ne olduğunu anı a­

m aya çalış. Akşama yine tele­

i'an ederim. 

(SPENCER TELEFON .AJJMAÇINI 

YERİNE KoY AR) 

ll. İÇ. POLİS KARAKOLU: ANA BÖL ÜN!. GÜN. 

(MILLER VE BOB GİRER..MILLER 

ÇALIŞMA MASASINA GİDER, 

FISHER'E BOBti GÖSTERİR) 

M ILLER: Bay Price, isteğimiz 

Uzerine,bize yardım etmek için 

şöyle bir uğramış.Onu konuk 

odasına koyun. Ben Mlii'ettiş 

Brown' ı çağırmaya gidiyorum. 

(MILIJER KOR!DORA DOGRU YÜRÜR. 

BOB FISHER' E BAK AR) 

BOB: 

şimdi? 

Kim bakacak kedime 

l2.İÇ~POLİS KARAKOLU:GÖRÜŞ!~E O. GÜN • 

. (BÖB'·IN BAKIŞ AQISHIDAU 
illAMERANIN ALTINA DOGRU' 
BAKMAKTA OLAN BROVJN'DAN 

AÇILMA ••• ) 

BROWN: Seninle ne k adar 

süre· kaldı? 

(DİGER BİR AÇIDAlıJ BOB OTURUR­

KEN GÖSTERİLİR.BROWN VE 

lViİLLER ONUN KA&)ISINDA OTUR­

MAKTADIR.BROWN CEZAEVİ C:EXE­
TİNİ·TUTAR.) 



TELESİNE : 3 

Kasaba Yolu. Gün. 

Bir köylü kadı n ol an 

fıiAHY DUNE, bir bakkal 

sepetini taşıyarak yüriL 

mekte. Yolun kıyısında, 

af; aç ve çalılıklar i çi nde 

eski bir çuvalın oluştur­

duğu tepecdği görür. 
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BOB: Eim? 

MILL ER: Kelly. 

BOB: Kelly diye bi rini ta-

nımıyorum ben. 

BROWN: Tanıyor sun K e lly 1 i • 

Atma. 

M ILLER: Kelly'i tanıdığını 

Pub 1 da herkese söylüyordun. 

BOB: At tım, anlayın. (MILL ER 1 E) 

Size. de söyledim.Malıkemede ar­

kadaşlarım var. (BROWN'A) Bu da 

sallıyor, bir şey bildiei yok. 

M ILLER: Çay ını n asıl al ırsın? 

BOB: Çok iyisi n, sağol. Üç 

Şekerli olursa iyi olur. 

(BROWN KAPIYI AÇAR) 

BROWN: Memurbey onunla kal. 

(BİH POLİS MEMURU GİRER, 

K.APIDA DURUR.) 

M ILLER: Çaydan sonra, diğerl e-

rini de konuşacağız. 

(MILLER VE BROWN ÇIKAR,K.APIYI 

K .AP ATIRLAR.BOB DÖNER VE KEN­

D!SİI'D'~ BAKAN POLİS MEMURUNA 

GÜL ıt]Vi SER. ) 

BOB: !şte böyle, her zaman 

söyle ri m, onlara doğruyu söyle­

dik çe onlar hiç: de kötü değil. 



Tepeui~in biçiminde garip 

birşeyler vardır, bu kadı­

nın dikkatini çeker.MARY 

merakla il erler. Çuvalı 

yoklar. Çuvalın kenarını 

kaldırır bakar, dehşei:le 

irkilir. Onun ne gördüğü11ü 

görmeyiz. MARY hızla 

uzaklaşırken, çuvalda 

kalırız •. 

Madison ı ın Evi. Gün. 

MARY koşarak c addeden 

geçerken Lime Avenue 

Cul-de-sac yazısı görüntii. 

ye gelir. MARY Yüzbaşı 

Madison' ın evine yönelir. 

Bahçe k apısından koş ar ak 

geçer. Bahçe kapısındaki 

yazıyı görürüz 'Mafeking 1
• 
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13. İÇ. YÜZBAŞ I MADISON' IN ÇAL I.ŞMA 
-----------------~ODASI. GÜN. 

(ASKER! İZLER TAŞIEAN, ZARİF 

DERLİ TOPLU BİR ODA. HOL ı ÜN 

KAP ISI AÇILIR.MADISON ŞOKTAN 

KURTULMUŞ GÖRÜNEN MARY ı E 

YARDIM EDER.) 

MADISON: Oturun, size biraz 

brandi getireyim. 

(MARY BİR KOLTUGA ÇÖKER. 

MADISON K ÜÇlK BİR KADERLE 

BRAl~DI GETİRİR) 

MARY: Daha önce hiç ölü 

görmemiş -ci m. 

MADISON: 

MARY: 

MADISON: 

Du rm ag ı n üz er i n d e. 

AMa onu gördüm ••• 

Belki ölmemiştir an-
' 

lıyor musunuz. Patleyıcı madde-

ler nedeniyle sersemlemiş çok 

adam gördüm ben. 
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(KESER) Ölmüştü Yüz-

başı Madison. Biliyorum bunu. 

MADISON: Tamam. Polis ça{?;ıra­

cağım, şimdi bunu için lütfen. 

(lVlADISON BRAl~DY' İ KADEHE 

KoY AR. UZATIR.MARY .AL IR.) 

MADİSON: Buyurun •• 

(TİTREYEN MARY ! ÇMEYİ DE1-JER. 

MADISON TELEFONA YÖNELiR. 
999 1 U ÇEVİRl\iEYE BAŞLAR) 

14.!Ç.JOYCE KELLY 1 NİN EVİ:OTURlVIA 
ODASI. GÜN. 

(ZAR!F, OLDUKÇA !Y!.ŞÖMİNE 

ÜZERİNDE DURAN KELLY 1 İN 

BIYIKLI FOTOGRAFINDAN AÇILIR­

IZ. (SAHNE 7'DEKİ FOTOGRAFIN 

AYNISI) 

HABER SP!KERİ: (GÖRÜNTÜ DIŞI) 

Bugün Başbakan Avam karnarasında 

yeni yılın ilk günlerinde yeni 

emekli yaşı ve onlara sağlanacak 

ek yararları n olumsuzl uğu hak!i.ı.: 

k ında konuştuğu sırada, kargaşa 

çıktı ••• 

(DİGER BİR AÇIDA JoYCE KELLY 

VE I~ TIRE 1 I BİRBİRLERİ NE S ARIL­

lVIIŞ KANEPEDE TELEVİZYON 

İZIJERKEN GÖRÜRÜZ. {TELEVİZYON 

:EK RANINI GÖRM}<~MİZJi~ GEREK YOK)) 

HABER SP !K ER!: (GÖRÜNTÜ DIŞ I) 

William George Kelly 1 nin vücudu 

İngiltere'nin güneydöğusunda 

bir yerde· bugün bulundu. Fak at 

polis ne:ii'ede bulundue·unu tıöyle­

memiştir. Bir polis sözcüsü 

Kelly 1 nin geçen ay Vlandswor.ıtıl'ı. 

Cezaevinden k açtığını, aşaeı yu-. 

k arı bir k aç gün öne e öldürülmüş 



TELESİNE : 4 

Joyce Ke~in Evi .Gü!l.!._ 

Banliyö'nün sessizliğin­

deki güriJltÖ.lerden biri. 

Bir araba durmuştur. 

RAYiLINGS ve lVIILLER ön ka.­

pıy a doğru y ürUrler. 
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HABER SPİKERİ: (DEVAMLA) öl-

duğuna inandıklarını nedenini , 
araştırdıklarını söyledi. 

(JoYCE TEL~ti:VİZYONDAH DÖNER) 

J"OYCE: 

MİKE: 

öyle ki, bu durumda •• 

Yalı. Zavallı yaşlı 

George ••• Böylelikle dul kaldın. 

Şimdi ••• 

JOYGE: Geçen. beş yıl içinde 

daha da iyi ol abi li rdim. 

MİKE: Ziyaretlerini düzenli 

olarak sürdürdün. 

JOYCE: Evlenmek için çaf:ır-

dığında, birbirine bitişik bir 

masada karşı karşıya oturup ba.­

kışıyorduk. Ayda bir kez otuz 

dakika, ne konuştuğumuzu ikimiz­

da&biliyor muyduk? 

SES EF:EKTİ: DIŞARIDA DURAN BİR 

ARABANIN SES!. 

(lMTICE PENCEREYE GİRER V.E 

B.AKAR) 

15. İÇ. JoYCE KELLY' İN EV!: OTTJRiviA 
ODASI. GÜN. 

(14.SAID~ENİN AYNISI) 

MIKE: -- Bunlar polis. 

JoYCE: Onları çağırıp atı at. 

Tamam mı? •• 

MIKE: 

ben. 

Burada görülmemeliyim 

JoYCE: Öyleyse arkadan sıvış 

O•iİKE ÇIKAR, JOYCE POLİSLERİ 
K ARŞ IIJ AMAY A HAZ IRL ANI R) 
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Yeniden yazım üzerine birkaç a_çıklama : 

2.Sahne Bob' ın ölünün adını söylediği son konuşması, tam 

olarak gerçekçi bulunmayabilir. Fakat güçliik:le söylenen 

bu ad, izleyiciye Kelly' i tanıdığını, arkadaşı olduğunu 

göstermesi açısından önemli. 

Telesine:..l Burada, yönetmene birbiri ne bitişik apartman­

lardan Nlike Byrd' ün baktığı pencereye çevrinme ve ~om in 

önerilmekte. Bundan amaç Mike 1 ın baktığı ya da gözetledi­

ği yer ile bu çekimin görüntüsel olarak birleştirilebil­

mesi. İlk me1;inde, bu izleyiciye zekice gelmeyebilirdi, 

çünkü IVıik:e' ın pencereden bakma çekimi, polislerin Bob' ın 

apartınanına geldikleri sahneye pek inandırıcı olmayan rast_ 

gele bir biçimde bağlanmıştı. 

3. Sahne Miller ile Rawlings'in dof,rudan dopruya,konuşm.ak­

siz i n Bob 1 ın k o ri dorunda yürümeleri, iki sert d ed ek tifin 

tavırlarıyla yaŞlı serseri Bob' ın kişiliğinde daha ortaya 

çıkabilirdi. Üniformalı polis memurunun balkondan ayrıldı­

ğını varsayarak onu görmekten kaçınabiliriz. Bu stüdyo yEi-

netmeninin kamerasının açısından olabilir, şöyle ki kapı 

açık oldulj:u bir kaç saniye sırasında kapı aralığından çe­

ki le bilir. 

5. Sahne Judy'nin sahnede olduğunu düşünerek, Spencer 

kalıp d:;ümcesini sakınarak söyleyebilir: 11Buraya tele.fon 
\\'"/ 

etmemeni söylemiştim. 11 ••. öylelikle. Judy 1 in orada bulunma... 

sıyla Spencer bocalar ve terler; bu da bize bir geri li m 

yaratabilir. 

6. Sahne 11JUDY DOSYALAlv~A İŞİNİ SÜRDÜRÜR" açıklamasıyla 

birlikte, ona devam etmesini sÖylemesini görmekle devinim 
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oluş-eurma ye~eneğJ.ni öldürüyoruz. Spencer' in görünmeyen 

1{ oc i d ord an. Tel esi ne: 2 1 deki oto gösteri m yer i ne gittiği­

ni vurc;ulamak amaç. J3u teknik bir baf.!lantı olmayıp, d rama_ 

-cik bir bağlantıdır. Die;er bi rsöyleyişle, bir koridordan 

kapıya doğru giden bir adamı görmek komik olabilirdi ve 

hemencecik diğer bir kapıdan çıktıltı gösterilebilirdi. 

Telesine:_g_ Araba gös~erim yerindeki bu dış çekimi öykü­

de yine kullanılacaf:ını varsayab.iliri:6. Diğer bir söyle­

yişle, bu salıneyi beş saniyelik bir çekim için kullanmak 

çok pahalı olabilir. EC;er bu·; s)iline yine kullanılmayacaksa 

Spencer'in işyerinin görüntüsü başka yollarla da verilebi­

lir. Judy'nin bulunduğ;u 5.Sahne yerine, birbaştan bir ba_ 

şa benzin pompaları bulunan, Spencer'in de içinde bulun­

du[u bir mekanla, Spencer'in işi hakkında bilgi sahibi 

olabiliriz .• Konuşma örgüsünün bağlanması bu konuda bize 

yeterli ol abi li rdi. K üç lıK: bir rol le, otomobil gösteri m ye­

ri dış çekimi daha da çok ucuz olabilirdi. 

8. Sahne İÇ/DIŞ' ın anlamı "Dış çekim için İç çekim" de_ 

rnektir ki, bu sahne iç çekim olarak stüdyoda çekilebilir. 

8. - 10. Sahneler Tel e fon görüşme si n deki arakesmeler her 

il{i çekimde delantı ya da dramatik duruml:ar için ekranda 

göriilebilmektedir. Bu kesmenin nerelerde olacağını, konuş_ 

manın neresinde yapılacac:ını yazabilirsiniz. Bununla bir_ 

likte yönetmeni düşünerek üç kesmeyi ayırıp gösterebilir­

si niz .. (ŞİMDİ İSTEliJİLDİGİ GİBİ BİR ARA KESME) sözüyle bu­

nu yönetmenin üstüne bırakmaktasınız. 
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ll. - 12. Sahneler Gerçi 12.sahne yalnızca kısa bir ko­

nuşma için Brown'la açılıp kapanmakta ama Bob' ın bulundU­

ğu yet'i içine almakla teknik olmayan bir bağlantı oluşmuş. 

Genellikle bugünlerde, büyu"k drama yapımlarında görüldÜ­

{?:ü gibi bu oyunda kurguda oluşturulacakmış gibi varsayi­

ye.'ruz. Yönetmen ll.sahnenin sonunda kaydı durduracak,Bob, 

rf:iller ve B:rown' ı görüşme odası dekorunda işe koşarak kay­

dı yine başlatacak. 

12. Sahne Bu sahnenin sonunda Bub'ı gözetmeye giren polis 

memuru Telesine:l'de gördüğümüz aynı memur olmamalıdır. 

Onlar konuşmayanlar listesinde belirtilen oyuncular ise 

dış çekimler ile stüdyo çekimler·i arasındaki haftalar i­

çin alıkonularak ücret ödenecektir. Bu noktadan biri yal­

nızca dış çekimde iki polis memuru olmalıdır. Bu da kişi_ 

l.er· ve mekan listesinde kesinlikle belirtilmelidir. Aynı 

şeyin ikisi birinden daha ucuzdur örneğini unutmayalım. 

Telesine: 3 Dış çekimde çuval tepeciğinin görüntüsünü 

kullanarak, Kelly' i dışarda bırakarak bir ekonomi sae;la­

yabili riz. Mary, çuvalın altında Kelly' in vücudu ile kar­

şılaştığında bir çığlık atması gerek. Bunu da dış çekimde 

ses kaydı yaparak ekonomik duruma geti re bi li riz. Film ses­

siz çekilebilir, sonra açık .ıa::ı·.u.ndaki doğal seslerle bir­

likte çıf,lık sesi uygun olar·ak filme eklenebilir.Bu sahne_ 

nin sonunda görüntünün çuvalda kalması, Mary'nin Lime Ave­

nue'ya ulaşma zamanının geçmesi açısından gerekli. Fakat 

tek ni k değ;i 1 dramatik bir kuruluş. Ama Cul-de-sac' ın gö­

rüntülenebilmesi için öyküde kimi nedenlerin olması gere­

kir. (belki bir atomabi l b"riı.ranın sonuna dek izlenebilir) 
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Eper yoldan böyle görüntüler verilmezse, izleyicinin al-

gısı buranın çıkmaz bir s ok ak olduğunun ay ı rdına varamı­

yacaktır. Onlar da kendilerini aldatılmış duyumsayacaklar­

dır. Duvarda bulunan tüfek patlamalı gibi bir sahne ta­

nımlamışsanız bu romancı ilkeleri ile konuşmadır. Diğer 

bir söyleyif?le, romana bir göndermedir bu. Bahçe kapısın­

daki 1 Mafeking 1 adını görüntüde tutmak, Mary'nin önkapı_ 

ya gitmesi, zili calması ve Yüzbaşı Madison'ın yanıtını 

içerir ki, bu zamanı açıklamaya yardımcı olur. Madison'ın 

çalışma odasında Mary' e yardımdaki düzenli kesme zaman 

ak ış ını korur. Böyle li kle M adi son' ın evi n deki koridor 

stüdyo mekanından ve gösterim masraflarından ta.şarruf et­

tirir. 

13. Sahne Varsayalım ki, IVIadison'ın çalışma odası dekoru, 

l\1adison ve Mary, öyküden tamamen çıkarılsın. Böylelikle 

yalnızca Wary'nin vücudu bulmasını, telefon kulubesine 

koşmasını, sesini duymaksızın karakala telefon ettiğini 

görebilirdik. Hem de böyle yapmakla Mary'i yalnızca dış 

çekimde kullanabilir ve bu rolü oynayan oyuncuya bir gün_ 

ı i.Jk çal ışma k onul abi li rdi. 

14. Sahne Kelly'nin bir fotoğ:raf çerçevesindeki yüzü iz­

leyiciye dıştan yıne göstet"iliyor. İzleyiciler böylelikle 

onların nerede olduklarını tamamiyle anlayabilirler. Bu 

ikinci çalışmada, öne sürelenler, televizyon ekranı seti 

tüm olarak görülmemektedir. Bu eklerle dekordaki gerçek 

tel evi zy on haberi ni almanın teknik k arı ş ıklıkl arından e­

konomi yarnlabiliq hem de şimdi hal;n.ıır spikeri için küçük 
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bir stüdyo dekoruna ne de spikeri çeken bir kameraya ge_ 

rek sin i miz olm ayacak tır. Haber sp ik eri ni n konuşması bir 

oyuncu tarafından herhangi bir ses b an tına öne eden k ay ı t 

edilebilir ve bu, sahnenin başlangıcında kullanılabilir. 

Telesine: 3 Yine bir varsayımla bu dış çekim öyküde bir_ 

den daha çok kullanılabilir. Aksi durumda, Mike pencere_ 

de durdukça, polisin gelişiyle ilgili bilgiler vermesi 

yeterli olmayacaktır. 

Kimse Kelly' i Burada Gördü Mü? televi~yon için ya­

zılmış dış çekimleri film olan, ağırlıkla stüdyoda çeki­

lecek olan bir senaryodur. Televizyon endüstrisindeki ÇO­

ğu kişiler eski dönemlerden kalan bu oluşumu "canlı tele­

vizyon" gibi bir adla sürdürmektedirler. Bununla birlikte, 

bu sistemi, '.bu~y.anlı:.ş adı sürdürmek hatalı olmaktadır. 
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SCRIPT WRITING 

IN VISUAL COMMUNICATION 

(Doctoral Thesis) 

SUMMARY 

Titled as "Script Writing in Visual Coınınunication", this doctoral thesis con­
sists of the following parts: Introduction, two parts, conclusion and appendices. 

Introduction: Taking up the functions of visual coınınunication arts and their 
effects on man/society from the beginning, it has been emphasized that art is a solu­
tion that abolishes persona1/social depressions. In this study, it has been concentra­
ted on the place and positive/negative effects of visual arts such as Theatre, Photog­
raphy, Cinema and Television on today's man who is becoming more and more stran­
ger to himself. 

Part 1: In this part, titled as "Script W ri ter as an Art-Loving Personality", it has 
been concentrated on the personality and knowledge of script writer who does the 
first creative study on the works of cinema and television that will meet the artistic 
needs of today's people. And the writer has been keen on exhibiting the ideal wor­
king method of script writer. 

Part 2: In this part, titled as "The Concept of Script", different kinds pf unders­
tanding (Dramatic- Episotic) are explained cancentrating on elements and concepts 
that constitute the dramatic structure which is essential for both dramatic and epi­
sotic scripts. 

In the conclusion part, having summarized the study, content and form of the 
Turkish Cinema since 1950 up till now was concentrated on and this was aim to be 
introduced to young script writers. 

In the appendices part, a study of dramaturgy has been done from a script of 
TV- drama and technical and dramatic mistakes were critisized; in the light of this 
critisizm, a rewriting of the same script was presented. 



GÖRSEL lLETlŞlM ORTAMINDA 

SENARYO YAZARLIÖI 

(Doktora Tezi) 

ÖZET 

"Görsel lletişim Ortamında Senaryo Yazarlığı" adlı doktora tezi, Giriş, iki 
bölüm, sonuç ve eklerden oluşmaktadır. 

Giriş Bölümü: Geçmişten başlayarak görsel iletişim sanatlanmn işlevlerini 
ve insan/toplum üzerindeki etkileri ele alınarak sanatın kişiselitoplumsal bu­
nalımlan giderici bir çözüm oldugu üzerinde durulmuştur. Görsel sanatlar olan 
Tiyatro, Fotograf, Sinema ve Televizyon'un giderek kendisine yabancılaşan 
günümüz insamnın günlük yaşantısındaki yeri ve olumlu/olumsuz etkilerine 
de~nilmiştir. 

1. Bölüm: "Bir Sanatçı Kişilik Olarak Senaryo Yazan" adım taşıyan bu 
bölüm, günümüz insanlannın sanatsal gereksinimlerini giderecek sinema ve te­
levizyon yapıtıanna ilk yaratıcı çalışmayı yapan bir kişi olarak senaryo ya­
zanmn kişiligi ve bilgisi üzerinde durulmuştur. Senaryo yazannın ideal çalışma 
yöntemi sergilenmiştir. 

2. Bölüm:"Senaryo Kavramı" başlıklı bu bölümde, günümüzdeki senaryo an­
layışlan (dramatik -epozotik) açıklanarak, her senaryoda bulunması gereken 
dramatik yapıyı oluşturan ö~eler ve kavramlar üzerinde durulmuştur. 

Sonuç Bölümünde, çalışmanın bir özeti yapıldıktan sonra, 19501erden bu 
yana Türk Sineması'mn özellikleri üzerinde durulmuş, Genç senaryo yazarlan­
na her açıdan bu ortam tamtılmak amaçlanmıştır. 

Ekler'den ise bir televizyon oyunu senaryosundan kimi bölümlerin drama­
turgi incelenmesi yapılmış, yapılan teknik ve dramatik hatalar belirtilmiştir; 
aym senaryonun bu eleştiriler ışığında yeniden yazımı verilmiştir. 


