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Senaryo Yazımı ve Çekime Uygunluk Kişisel araştırma notlarından geliştirilmiş
sade, akıcı ve uygulamalı senaryo makalesi Bu metin, dağınık araştırma
notlarını tek bir düşünce hattına bağlamak için hazırlandı: fikirden
karaktere, karakterden sahneye, sahneden çekime ve kurguda son kontrole uzanan
uygulanabilir bir film yazım yöntemi. Amaç akademik bir gösteriş değil;
gerçekten yazılabilir, çekilebilir ve izleyiciyle bağ kurabilir bir senaryo
yaklaşımı kurmaktır. Ana sav şudur: İyi bir film önce cevaplardan değil, doğru
sorulardan doğar. Karakterin ne istediği, neden istediği, bunu yapamazsa ne
kaybedeceği ve izleyicinin bu kaybı neden önemseyeceği netleştiğinde, senaryo
sadece olay dizisi olmaktan çıkar; anlamı olan bir mücadeleye dönüşür.
Hazırlayan: Can Tek için özel çalışma Kaynak: Senaryo yazımı ve çekime
uygunluk araştırma notları
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1. Makalenin Amacı: Dağınık Notlardan Çekilebilir Bir
Filme
Bu makalenin amacı, senaryo yazımı üzerine tutulan araştırma notlarını tek bir üretim
yöntemine dönüştürmektir. Notlarda çok güçlü bir damar var: sadece hikaye bulmak değil,
hikayenin neden anlatıldığını bulmak. Bu nedenle burada senaryo, yalnızca karakterlerin
başına gelen olayların sıralanması olarak ele alınmaz. Senaryo; fikir, karakter, soru,
çatışma, sahne, görüntü, ses ve çekim koşullarının aynı hedefe hizmet ettiği bütünlüklü bir
tasarım olarak düşünülür. Senin notlarında sık sık tekrar eden temel mesele şudur: Film
izleyicinin kafasında bir varsayım oluşturmalı, sonra bu varsayımı karakterlerin
eylemleriyle sınamalıdır. Bu yaklaşım çok değerlidir. Çünkü izleyiciyi sadece “ne olacak?”
sorusuna değil, “bu durumda ben ne düşünürdüm?” sorusuna da bağlar. Örneğin film, “Hayat
ikinci şansa değer mi?” sorusuyla başlarsa, karakterlerin her tercihi bu sorunun farklı bir
cevabına dönüşür. Bir karakter ikinci şansı hak ettiğini savunur, bir başkası ikinci şansın
ilk hatayı yok saymak olduğunu düşünür, üçüncü karakter ise şansın değil kabullenişin
önemli olduğunu gösterir. Bu makalede hedeflenen yazım biçimi çok sade ama dolu bir
biçimdir. Sade olmak, yüzeysel olmak değildir. Sadelik, gereksiz süsleri ayıklayıp asıl
dramatik hareketi görünür kılmaktır. Dolu olmak ise her sahnenin bir işlev taşımasıdır:
karakteri açmak, çatışmayı büyütmek, bilgiyi dağıtmak, beklenti kurmak, duyguyu değiştirmek
veya finalde karşılığını bulacak bir imge yerleştirmek. İyi senaryoda hiçbir sahne yalnızca
“güzel görünsün” diye durmaz. Her sahne filmin düşüncesini, karakterin yolunu ve
izleyicinin merakını biraz daha ileri taşır.
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2. Üç Aşamalı Sistem: Hazırlık, Birleştirme, Çekim
Senaryo yazımını üç aşamalı düşünmek, üretimi yönetilebilir hale getirir. Birinci aşama
hazırlıktır. Hazırlık aşamasında ana fikir, konu, soru, karakter arketipleri, karakter
motivasyonları, iç düşünceler, değişimler ve karakterin üç boyutlu yapısı çıkarılır. Bu
aşamada henüz güzel cümle kurmaya çalışmak doğru değildir. Amaç, filmin hammaddesini
toplamaktır. Bir madenci nasıl önce cevheri çıkarır, sonra işlerse, senarist de önce
düşünce cevherini çıkarır. İkinci aşama birleştirmedir. Hazırlıkta bulunan fikirler kısa
özetlere, akış denemelerine, sahne fikirlerine, treatment yapısına ve nihai akışa dönüşür.
Bu aşamada soru şudur: Bu fikirler hangi sırayla izleyicinin önüne gelirse en güçlü etkiyi
yaratır? Örneğin bir karakterin çocukluk travmasını ilk sahnede açıklamak yerine, karakter
bir karar verirken eli titrediğinde bunu hissettirmek daha sinemasal olabilir. Bilgi hemen
verilmez; doğru sahnede, doğru baskı altında açılır. Üçüncü aşama çekime uygunluk
aşamasıdır. Burada senaryo artık sadece edebi bir metin değil, üretilecek bir iş olarak ele
alınır. Mekanlar bulunabilir mi? Oyuncu sayısı gerçekçi mi? Sahne gece mi, gündüz mü?
Kamera hareketi bütçeye uygun mu? Bir sahnenin duygusu üç mekan yerine tek mekanda
verilebilir mi? Özellikle düşük bütçeli film üretiminde bu aşama hayatidir. Çünkü
çekilemeyecek kadar şişirilmiş bir senaryo, iyi fikir taşısa bile üretim aşamasında
zayıflar. Gerçekçi senaryo, hayal gücünü öldürmez; hayal gücünü eldeki koşullara göre daha
zeki hale getirir.
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3. Ana Fikir, Konu ve Soru Arasındaki Fark
Senaryo yazarken en çok karıştırılan üç kavram ana fikir, konu ve sorudur. Konu, filmin
dışarıdan anlatılan malzemesidir: Bir genç, hayatından umudunu kesmişken eski bir bilmece
kitabı bulur ve bu bilmecelerin kendisini kurtaracağına inanır. Ana fikir ise bu konunun
içinden çıkan anlamdır: İnsan bazen cevabı dışarıda ararken, asıl değişimin kendi içinde
başladığını fark eder. Filmin sorusu ise izleyiciyi düşünmeye zorlayan merkezdir: Hayatın
cevabı bulunacak bir şey midir, yoksa yaşanarak kurulan bir şey midir? Notlarındaki “Filmin
başı bir cümledir, sonu ise bir soru” yaklaşımı burada önem kazanır. Başlangıç cümlesi
filme yön verir. Mesela “Sorunları değiştirmek yerine kabullenmek gerekir” cümlesiyle yola
çıkarsan, filmdeki her karakter bu cümleyle bir ilişki kurmalıdır. Biri kabullenir ama
pasifleşir. Biri değiştirmeye çalışır ama kendini tüketir. Biri kabullenmeyi öğrenir ama
bunun teslim olmak olmadığını anlar. Final sorusu ise seyirciyi salondan çıkarken takip
etmelidir: Kabullenmek, vazgeçmek midir; yoksa elde olmayanı kabul edip elde olanı büyütmek
midir? Gerçekçi bir örnek düşünelim. Konya’da yaşayan genç bir karakter, sinema yapmak
ister ama ekipmanı yoktur, çevresi yoktur, parası yoktur. Konu budur. Ana fikir şu
olabilir: Yaratıcı insanın ilk savaşı imkanla değil, imkan yokluğuna verdiği anlamladır.
Filmin sorusu ise şudur: Bir insan, imkansızlığı bahane olmaktan çıkarıp yönteme
dönüştürebilir mi? Bu soru netleşirse, artık sahneler de netleşir. Karakter kamera
bulamadığında ne yapacak? Arkadaşları gelmediğinde vaz mı geçecek? Tek başına çektiği kötü
bir deneme onu küçültecek mi, yoksa ilerletecek mi? İşte senaryo bu sorularla başlar.
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4. Filmin Cümlesi ve Finaldeki Soru
Filmin cümlesi, senaryonun omurgasıdır. Bu cümle bir slogan gibi değil, düşünsel bir pusula
gibi çalışır. “Şansın yokluğu sorun demektir” cümlesi, mesela güçlü bir film çekirdeği
olabilir. Çünkü bu cümle hem dramatik hem felsefidir. Dramatiktir; çünkü karakterin elinde
olmayan durumlarla mücadele etmesini sağlar. Felsefidir; çünkü sorun kavramını sadece
çözülmesi gereken engel olarak değil, insanın kaderle, zamanla ve kendi sınırlarıyla
karşılaşması olarak düşünür. Finaldeki soru ise cümlenin ters yönden sınanmasıdır. Eğer
filmin cümlesi “Şansın yokluğu sorun demektir” ise final sorusu şu olabilir: İkinci şansı
olmayan bir insan yine de hayatını anlamlı kılabilir mi? Böyle bir soru, karakterin bütün
yolculuğunu taşır. Başlangıçta karakter ikinci şans bekler. Ortada ikinci şansı elde etmek
için mücadele eder. Finalde ise ikinci şansın her zaman olayları düzeltmek anlamına
gelmediğini; bazen insanın kendi bakışını değiştirmesi gerektiğini anlar. Bunu sahneye
çevirelim. Genç bir adam, yıllardır beklediği kısa film yarışmasına başvuru tarihini
kaçırır. İlk tepki öfke olur: “Bittim, şansımı kaybettim.” İkinci aşamada telafi arar:
jüriye mail atar, tanıdık bulmaya çalışır, sistemi suçlar. Üçüncü aşamada, başvurunun
kaçmasının aslında onu daha dürüst bir soruyla yüzleştirdiğini fark eder: Ben filmimi
gerçekten yarışma için mi yapıyordum, yoksa anlatmazsam içimde kalacak bir mesele için mi?
Bu noktada film, ikinci şans anlatısından üretim cesareti anlatısına dönüşür. Seyirci de
finalde kendi hayatındaki kaçırılmış fırsatları düşünmeye başlar.
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5. Karakteri Üç Boyutlu Kurmak
Karakter yazımında üç boyut, karakterin yalnızca “iyi, kötü, cesur, korkak” gibi
etiketlerden kurtulmasını sağlar. Birinci boyut fiziksel dünyadır: yaş, beden, yüz, duruş,
ses, giyim, sağlık, alışkanlık, mekandaki varlığı. İkinci boyut toplumsal dünyadır: aile,
sınıf, eğitim, iş, arkadaşlar, kültürel çevre, ekonomik durum, toplum içindeki görünürlük.
Üçüncü boyut psikolojik dünyadır: korku, arzu, utanç, saplantı, pişmanlık, iç çatışma,
kendini tanımlama biçimi ve değişim kapasitesi. Notlarında karakter için çok geniş bir soru
listesi var: adı, takma adı, çocukluk tipi, ilk anısı, aile ilişkileri, ahlaki ölçütleri,
hayal gücü, zeka düzeyi, pişmanlıkları, gizlediği güçsüz yanları, huzurlu ve hasta
olduğundaki davranışları, sevdiği giysiler, dinlediği müzikler, parayla ilişkisi, yakın ve
uzak vadeli amaçları. Bu liste önemlidir çünkü karakteri kağıt üzerinde gerçek bir insana
yaklaştırır. Ama bu soruların hepsi filmde açık açık söylenmez. Senarist bunları bilir;
seyirci ise davranışlardan hisseder. Örnek: Karakterin en sevdiği giysi eski bir deri ceket
olsun. Bu bilgi tek başına önemli değildir. Ama o ceket babasından kaldıysa, karakter her
zor anında o ceketi giyiyorsa ve finalde ceketi bir başkasına veriyorsa, giysi karakter
değişiminin imgesine dönüşür. Yine karakterin para harcama alışkanlığı cimrilik gibi
görünürken aslında çocuklukta yaşadığı yoksulluktan doğuyorsa, küçük bir hesap sahnesi bile
psikolojik derinlik kazanır. Üç boyutlu karakter, seyircinin “bu kişi neden böyle?”
sorusuna davranışlarla cevap veren karakterdir.
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6. Karakter Motivasyonu: İstek, İhtiyaç ve Kayıp
Karakterin amacı, senaryonun motorudur. Ama sadece “ne istiyor?” sorusu yetmez. Karakterin
ne istediği, neden istediği ve elde edemezse ne kaybedeceği birlikte kurulmalıdır. Bir
karakter film çekmek istiyor olabilir. Bu dış istektir. Ama iç ihtiyaç farklı olabilir:
kendini ispatlamak, babasına karşı değerli hissetmek, başarısızlık korkusunu yenmek veya
hayatta iz bırakmak. Dış istek hikayeyi hareket ettirir; iç ihtiyaç hikayeye duygu verir.
Gerçekçi bir karakter örneği düşünelim. Adı Mert olsun. Mert yirmi altı yaşında, küçük bir
şehirde yaşayan, reklam ajansında çalışan ama asıl isteği kısa film çekmek olan biridir.
Dış amacı bir festival için kısa film yetiştirmektir. İç ihtiyacı ise “ben de yönetmen
olabilirim” duygusunu kendine kanıtlamaktır. Kusuru sürekli hazırlık yapıp üretime
geçememesidir. Korkusu, ortaya kötü bir iş çıkarsa çevresinin onu ciddiye almamasıdır.
Kaybı ise yalnızca festival değildir; kendine olan inancını biraz daha ertelemesidir. Bu
karakteri gerçekçi kılan şey motivasyonunun çelişkili olmasıdır. Mert film çekmek ister ama
mükemmeliyetçilik yüzünden çekimi erteler. Ekip bulmak ister ama insanlarla iletişim
kurmaktan çekinir. Sinema yapmak ister ama reklam işinden kazandığı küçük güvenli alandan
kopamaz. Böylece karakter dış dünyayla değil, kendi içindeki farklı seslerle de çatışır.
İyi motivasyon, karakteri hem ileri iter hem de geri çeker. Senaryo bu çekişmeyi görünür
kıldığı ölçüde güçlenir.
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7. Kusur, Zayıf Yan ve Gizleme Davranışı
Karakterin kusuru, dramatik olayları doğuran en önemli unsurlardan biridir. Kusur,
karakterin kötü olması demek değildir. Kusur, karakterin hayatla başa çıkmak için
geliştirdiği ama artık ona zarar vermeye başlayan savunma biçimidir. Bir karakter aşırı
gururlu olabilir; çünkü çocukluğunda küçümsenmiştir. Bir karakter sürekli şaka yapabilir;
çünkü ciddiye alındığında savunmasız kalacağını düşünür. Bir karakter insanlardan yardım
istemeyebilir; çünkü yardım istemeyi zayıflık sanır. Zayıf yan tek başına yazıldığında
melodrama kayabilir. Bu yüzden zayıf yanın nasıl gizlendiği önemlidir. Örneğin karakter
sosyal olarak zayıfsa bunu “ben yalnızlığı seviyorum” diyerek kapatabilir. Ekonomik olarak
zorlanıyorsa pahalı planları küçümseyebilir. Duygusal olarak incinmişse ilişkileri alayla
geçiştirebilir. Bu gizleme davranışı sahnelerde çok işe yarar. Çünkü seyirci karakterin
söylediğiyle yaptığı arasındaki farkı fark eder ve alt metin oluşur. Örnek sahne: Mert, bir
oyuncuya rol teklif etmek için arar. Telefonda çok profesyonel görünmeye çalışır: “Projeyi
uluslararası festival standardında düşünüyoruz.” Fakat arka planda odasının dağınıklığı,
eski bilgisayarın fan sesi ve açık bırakılmış borç mesajı görünür. Oyuncu “Bütçe ne kadar?”
diye sorunca Mert bir an susar, sonra “Biz daha çok yaratıcı enerjiye önem veriyoruz” der.
Bu sahne karakterin maddi eksikliğini, bunu gizleme biçimini ve kendini büyük gösterme
ihtiyacını tek anda anlatır. Kusur, sahnede davranışa dönüştüğünde gerçekçi olur.
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8. Çatışma: Dramanın Temel Enerjisi
Dramanın temeli çatışmadır. Çatışma sadece kavga değildir; bir isteğin karşısına çıkan her
ciddi direnç çatışmadır. Bu direnç doğadan, toplumdan, aileden, ekonomik koşullardan,
ahlaki değerlerden, zamandan veya karakterin iç dünyasından gelebilir. İyi senaryoda
çatışma rastgele değildir. Karakterin en çok istediği şey, onun en zayıf yanına temas
edecek şekilde engellenir. Örneğin utangaç bir karakterin hedefi insanları ikna etmekse,
çatışma doğrudan karakterin zayıf yanına basar. Gururlu bir karakterin hedefi yardım
istemeyi gerektiriyorsa, çatışma ahlaki ve psikolojik hale gelir. Fakir bir karakterin
hedefi pahalı bir ekipman gerektiriyorsa, çatışma ekonomik olur. Fakat güçlü senaryoda bu
katmanlar birleşir: karakter ekipman bulamaz, yardım istemek zorunda kalır, yardım istediği
kişi eskiden onu küçümsemiştir ve bu görüşme karakterin gururunu sınar. Çatışmanın gerçekçi
olması için neden-sonuç ilişkisi kurulmalıdır. “Kötü adam geldi ve engelledi” kolay bir
çözümdür. Daha güçlü olan şudur: Karakterin önceki tercihi, sonraki engeli doğurur. Mert
oyunculara bütçe olduğunu ima eder. Sonra oyuncular çekim günü yemek, ulaşım ve ödeme
bekler. Mert bunu karşılayamaz. Böylece yalanı yeni bir çatışmaya dönüşür. Bu durumda
çatışma dışarıdan yapıştırılmış olmaz; karakterin kusurundan doğar. İzleyici de olayların
gelişimini daha inandırıcı bulur.
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9. Beklenti Kurmak ve Beklentiyi Bozmak
İzleyici senaryoyu beklenti kurarak izler. Bir karakter kapıyı kilitliyorsa, seyirci o
kapının daha sonra önem kazanacağını hisseder. Bir karakter “Ben asla geri dönmem” diyorsa,
seyirci onun geri dönmek zorunda kalacağı bir durum bekler. Beklenti, izleyicinin zihinsel
katılımını sağlar. Ancak beklentiyle sonuç arasındaki ilişki çok kopuk olursa seyirci
aldatılmış hisseder; çok tahmin edilebilir olursa sıkılır. Bu yüzden beklenti “adil ama
şaşırtıcı” olmalıdır. İzleyici geriye dönüp baktığında “Aslında ipuçları varmış”
diyebilmelidir. Örneğin filmin başında Mert’in eski bir ses kayıt cihazını tamir etmeye
çalıştığını görürüz. Bu sadece dekor gibi görünür. Ortalarda ses sorunu yüzünden çekim
mahvolur. Finalde Mert, pahalı ekipman yerine o eski cihazı yaratıcı biçimde kullanarak
sahnenin sesini kurtarır. Beklenti küçük bir nesneyle kurulmuş, sonra dramatik çözüme
bağlanmıştır. Notlarında “beklentileri kapama ve açma” fikri çok doğru bir yöntemdir. Her
sahne küçük bir beklenti açmalı ve bazılarını kapatırken yenilerini doğurmalıdır. Karakter
oyuncu buldu mu? Evet. Ama oyuncu son anda şart koştu. Mekan bulundu mu? Evet. Ama mekan
sahibinin izin verdiği saat çok sınırlı. Çekim başladı mı? Evet. Ama karakterin asıl
duygusal problemi sette patladı. Böylece izleyici sürekli cevap alır ama yeni sorularla
ilerler. Senaryoda ritim bu şekilde kurulur.
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10. Dip Nokta, Uç Nokta ve Kırılma Noktası
Dramatik yapı yalnızca giriş, gelişme ve sonuçtan oluşmaz. Bu üç bölümün içinde karakteri
dönüştüren dip noktalar, uç noktalar ve kırılma noktaları bulunur. Dip nokta, karakterin en
çaresiz kaldığı yerdir. Uç nokta, karakterin ya başarıya ya da felakete çok yaklaştığı
yoğun andır. Kırılma noktası ise karakterin artık eski şekilde devam edemeyeceği kararı
verdiği yerdir. Örnek üzerinden düşünelim. Mert kısa filmini çekmeye başlar. Birinci
kırılma noktası, başrol oyuncusunun projeye kabul vermesidir; artık düşünce üretimden
gerçek çekime geçer. Orta noktada çekim beklenenden iyi gider, Mert ilk kez başaracağına
inanır. Dip nokta ise görüntülerin silinmesi veya seslerin bozuk çıkması olabilir. Bu
noktada Mert’in sadece filmi değil, kendine dair inancı da çöker. Final kırılması ise
Mert’in başkasını suçlamayı bırakıp elde kalan malzemeyle yeni bir anlatı kurmaya karar
vermesidir. Dip noktanın etkili olması için öncesinde umut kurulmalıdır. Eğer karakter
zaten baştan çaresizse, dip nokta seyirciye ağır gelmez; sıradanlaşır. Önce küçük başarılar
verilmelidir. Mekan bulunur, ekip toplanır, ilk sahne güzel çekilir. Sonra bir kayıp gelir.
Bu kayıp, karakterin iç meselesine temas etmelidir. Mert’in sorunu disiplinsizlikse,
görüntülerin silinmesi teknik talihsizlik değil, plansızlığının bedeli olmalıdır. Böylece
dramatik olay karakterin kişisel değişimine bağlanır.
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11. Sahne Felsefesi: Her Sahnenin Bir Düşüncesi Olmalı
Sahne, senaryonun en küçük dramatik birimidir. Bir sahne sadece karakterlerin konuştuğu yer
değildir; bir duygu durumunun değiştiği, bir bilginin yer değiştirdiği veya bir tercihin
baskı altına girdiği alandır. Notlarında “sahne felsefesi” başlığı altında mekan, duygu,
imge, kamera ve sesin birlikte düşünülmesi öneriliyor. Bu yaklaşım önemlidir çünkü sahne
yalnızca yazıyla değil, çekimle tamamlanır. Bir sahnenin amacı çok net olmalıdır. “Mert
arkadaşını görür” zayıf bir sahne amacıdır. “Mert, arkadaşından ekipman istemek zorunda
kalır ama gururu yüzünden konuyu dolandırır” daha güçlüdür. Çünkü burada istek, engel ve
alt metin vardır. Sahnenin başında Mert rahat görünmeye çalışır. Ortada arkadaşının yeni
kamerasını görür ve içten içe ezilir. Sonunda doğrudan isteyemez, sadece “Bu hafta
kullanmıyorsan ben bir bakayım mı?” der. Sahne, karakterin yardım isteme korkusunu
gösterir. Sahne felsefesi aynı zamanda mekanla kurulur. Bu konuşma kalabalık bir kafede
geçerse Mert’in küçük düşme korkusu artar. Sessiz bir atölyede geçerse nesneler
karakterlerin geçmişini taşır. Kamera dar açılarla Mert’i sıkıştırırsa seyirci onun iç
baskısını hisseder. Arka planda sürekli çalışan bir kahve makinesi sesi, konuşmanın
gerginliğini bölebilir. Böylece sahne yalnızca diyalogla değil, ortamın davranışıyla da
anlatılır. İyi sahne, resmin de konuştuğu sahnedir.

Kişisel senaryo araştırma notlarından düzenlenmiştir 13



Senaryo Yazımı ve Çekime Uygunluk 14 / 50

12. Mekan ve İnsan Arasındaki Duygu
Gerçekçi atmosfer, mekanın sadece arka plan olmaktan çıkmasıyla oluşur. Mekan karakterin
ruh haline, sınıfına, geçmişine ve hayattaki sıkışmışlığına dair bilgi vermelidir. Küçük
bir odada da büyük bir dram kurulabilir; yeter ki mekan karakterin dünyasını taşısın.
Örneğin Mert’in odasında eski festival katalogları, yarım kalmış storyboard kağıtları,
bozuk bir tripod, bilgisayar ekranında açık kalan render hatası ve duvara iliştirilmiş bir
film karesi varsa, seyirci karakterin üretim arzusunu tek cümle duymadan anlar. Mekanla
insan arasında duygu kurmak, sahnenin gerçekçilik seviyesini yükseltir. Bir karakter
sürekli aynı sandalyede oturuyorsa, o sandalye zamanla onun güvenli alanı olur. Finalde o
sandalyeden kalkıp kamerasını eline alması küçük ama anlamlı bir harekettir. Aynı şekilde
bir evin ışığı, sokağın sesi, boş bir dükkanın yankısı veya ajansın floresan aydınlatması
karakterin iç dünyasını destekleyebilir. Düşük bütçeli çekimlerde mekan seçimi daha da
önemlidir. Pahalı aksiyon sahneleri yerine duygusu güçlü mekanlar seçilebilir. Bir araba
podyumu, bir reklam ajansı odası, boş bir depo, gece kapanmış bir iş hanı, şehir dışındaki
eski bir yol, küçük bir evin mutfağı veya belediye otobüsü durağı; doğru yazıldığında
yüksek prodüksiyon hissi verebilir. Asıl mesele mekanın pahalı olması değil, dramatik görev
taşımasıdır. Mekan karaktere baskı yapmalı, onu saklamalı, açığa çıkarmalı veya karar
almaya zorlamalıdır.
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13. Diyalog: Söylenen Değil, Saklanan Şey
İyi diyalog gerçek konuşmaya benzer ama gerçek konuşmanın aynısı değildir. Günlük hayatta
insanlar çok tekrar eder, dağılır, gereksiz ayrıntıya girer. Sinemada diyalog daha
seçilmiş, daha yoğun ve daha işlevseldir. Yine de yapay durmaması gerekir. Bunun yolu,
karakterlerin doğrudan hislerini açıklamaması; hislerini saklayarak, dolandırarak,
savunarak veya başka bir konunun içine gizleyerek konuşmasıdır. Örneğin kötü bir diyalog
şöyle olur: “Ben senden yardım istemeye utanıyorum çünkü gururlu bir insanım.” Gerçekçi ve
dramatik diyalog ise şöyle kurulabilir: “Senin kamera bu hafta boşta mıydı? Yok,
kullanacaksan önemli değil. Zaten ben başka bir çözüm bakıyordum.” Bu cümlede karakter
yardım ister ama istemiyormuş gibi yapar. Alt metin şudur: “Bana yardım et ama beni muhtaç
görme.” Seyirci bu saklanan isteği fark ettiğinde karakterle bağ kurar. Diyalogda her
karakterin dili farklı olmalıdır. Bir karakter kısa, keskin ve alaycı konuşabilir. Diğeri
uzun cümlelerle kendini savunabilir. Bir başkası teknik terimlere sığınabilir. Mert’in
dili, kendini kanıtlama isteği yüzünden bazen fazla büyük ve iddialı olabilir. Arkadaşı
daha pratik konuşur: “Kaç kişi gelecek? Kaç saat sürecek? Yemek var mı?” Bu karşıtlık
sahneye enerji verir. Diyalog, karakterlerin dünya görüşlerinin çarpıştığı alandır.
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14. Alt Metin ve Dolaylı Anlatım
Alt metin, karakterin söylediği şeyin altında saklanan gerçek istektir. Bir karakter “Ben
iyiyim” dediğinde gerçekten iyi olmayabilir. Bir karakter “Sen bilirsin” dediğinde aslında
kırılmış olabilir. Alt metin, seyircinin aktif biçimde sahneyi okumasını sağlar. Notlarında
dolaylı göndermeler, iğnelemeler, karakterlerin iç dünyasını konuşma aracılığıyla gösterme
ve düşünceleri doğrudan anlatmadan hissettirme üzerine birçok madde bulunuyor. Bunlar güçlü
diyalog yazımının temelidir. Örnek sahne: Mert eve geç gelir. Annesi “Yemek soğudu” der. Bu
cümle yüzeyde yemekle ilgilidir. Alt metinde ise “Yine hayatını düzene koyamıyorsun, yine
beni merakta bıraktın” duygusu vardır. Mert “Isıtırım” der. Bu da yüzeyde pratik bir
cevaptır ama alt metinde “Beni sorgulama” savunması bulunur. Anne “Zaten hep ısıtıyorsun”
dediğinde sahne yemek konuşmasından çıkıp Mert’in ertelenmiş hayatına dönüşür. Dolaylı
anlatımda dikkat edilmesi gereken şey, belirsizlikle kopukluk arasındaki sınırdır. Seyirci
her şeyi hemen anlamak zorunda değildir ama sahnenin duygusunu takip edebilmelidir. Eğer
karakterler sürekli imalı konuşur ama dramatik hedef belirsiz kalırsa sahne yorucu olur. Bu
nedenle alt metin, net bir sahne amacının üzerine kurulmalıdır. Kim ne istiyor? Neyi
saklıyor? Karşı taraf bunu ne kadar anlıyor? Sahne sonunda güç dengesi nasıl değişiyor? Bu
sorular cevaplanırsa alt metin çalışır.
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15. Dostoyevski Etkisi: Psikolojik Gerilim ve Ahlaki
Çatışma
Notlarında Dostoyevski üzerinden yapılan diyalog araştırması çok önemli bir yön gösteriyor:
Gerilim yalnızca dış tehlikeden değil, karakterin içindeki ahlaki çatışmadan da doğar.
Dostoyevski karakterlerinde kişi çoğu zaman kendi söylediğine bile tam inanmaz. Bir
düşünceyi savunurken aynı anda o düşüncenin altında ezilir. Bu durum sinemaya
aktarıldığında güçlü psikolojik sahneler doğurur. Bunu senaryoya uyarlayalım. Mert, “Sanat
fedakarlık ister” diyerek ekip arkadaşlarından ücretsiz çalışmalarını ister. Yüzeyde
yaratıcı idealizm savunur. Fakat içten içe kendi parasızlığını ve plansızlığını bu cümlenin
arkasına saklar. Ekipten biri “Fedakarlığı hep biz yapıyoruz, sen de bizi ikna etmiş
oluyorsun” dediğinde ahlaki çatışma açılır. Mert gerçekten sanatı mı savunuyor, yoksa
insanların iyi niyetini mi kullanıyor? Sahne burada psikolojik derinlik kazanır.
Dostoyevski tarzı gerilimde her karakterin kendine göre haklı sebebi olmalıdır. Sadece bir
taraf doğru, diğer taraf yanlışsa tartışma düzleşir. Mert haklıdır çünkü üretmek
istemektedir. Arkadaşı haklıdır çünkü emeğinin karşılığını istemektedir. Anne haklıdır
çünkü oğlunun düzenli bir hayat kurmasını ister. Mert yine haklıdır çünkü düzenli hayat onu
ruhen öldürüyor olabilir. Bu çoklu haklılık, sahneyi gerçekçi kılar. Hayatta da çatışmalar
çoğu zaman iyiyle kötü arasında değil, iki farklı haklılık arasında yaşanır.
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16. Korku, Utanç ve Sosyal Baskı
Diyalog araştırmalarında korkunun bilinmezlik, dışlanma, prestij kaybı ve çevresel baskıyla
ilişkisi öne çıkıyor. Bir karakteri heyecanlandıran şey çoğu zaman fiziksel zarar değil,
toplum önünde küçük düşme ihtimalidir. Dayak yemekten değil, karşılık verememekten korkmak;
başarısız olmaktan değil, başarısızlığın görülmesinden korkmak; yalnız kalmaktan değil,
yalnızlığın başkaları tarafından fark edilmesinden korkmak dramatik olarak daha derindir.
Gerçekçi bir sahne düşünelim. Mert kısa filmi için yerel bir iş insanından destek istemeye
gider. Odada yalnız olsalar belki daha rahat konuşacaktır. Fakat toplantı odasında iki
çalışan daha vardır. İş insanı “Daha önce ne çektin?” diye sorar. Mert’in boğazı kurur.
Sorunun teknik cevabı vardır ama asıl baskı sosyal bakıştır. “Bir iki deneme yaptım”
dediğinde kendini küçülmüş hisseder. İş insanı telefonuna bakarken “Yani ciddi bir iş yok”
der. Bu cümle Mert’in fiziksel güvenliğini tehdit etmez ama kimliğini tehdit eder. Bu tür
sahnelerde karakterin tepkisi önemlidir. Mert öfkeyle kalkıp gidebilir. Yalan söyleyip
olmayan başarılar uydurabilir. Sessiz kalıp daha çok ezilebilir. Ya da ilk kez dürüst
davranıp “Ciddi bir iş yok, o yüzden buradayım; ilk ciddi işi yapmak istiyorum” diyebilir.
Bu son tepki karakter değişiminin başlangıcı olabilir. Korku ve utanç, doğru yazıldığında
karakteri saklandığı yerden çıkaran dramatik basınca dönüşür.
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17. Komedi: Çaresizlikten Doğan Absürtlük
Komedi notlarında “beklenenin tam tersi”, “olayın içine düşme”, “çaresizlikten yapılanlar”,
“garip durumların içinde bulmak” ve “çarpıtma” fikirleri var. Bu yaklaşım doğrudur. Güçlü
komedi, karakterin ciddi bir ihtiyacının saçma bir yolla görünür hale gelmesinden doğar.
Sadece şaka yazmak yetmez; karakterin gerçekten bir derdi olmalıdır. İzleyici karakterin
derdini ciddiye alırken durumun saçmalığına güler. Örnek: Mert çekim için sis makinesi
bulamaz. Atmosfer yaratmak için mutfakta kaynayan çaydanlığı kullanmaya karar verir. Sahne
dramatik olarak “karakter imkansızlık içinde çözüm arıyor” cümlesine dayanır. Komedi ise
çaydanlığın buharını oyuncunun arkasına yönlendirmeye çalışırken annenin “O çay misafir
için” demesiyle doğar. Mert sanatsal atmosfer peşindedir; ev halkı çayın soğumamasının
peşindedir. İki dünyanın çarpışması komedi üretir. Komedide çaprazlama önemlidir. Bir sahne
önce ciddi yazılır, sonra felsefi çıkarımlar yapılır, ardından kelime oyunları,
benzetmeler, göndermeler ve absürtlükler eklenir. Ama eklenen her şaka karaktere uygun
olmalıdır. Sessiz ve içine kapanık bir karakterin bir anda stand-upçı gibi konuşması yapay
durur. Onun komedisi bakıştan, kısa cevaptan veya yanlış zamanda söylediği dürüst bir
cümleden doğabilir. Komedi gerçekçiliği bozmak zorunda değildir; gerçekliğin içindeki
tuhaflığı görünür kılar.
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18. Arzu Empatisi ve Karakterler Arası Bağ
Notlarında bağ kurma üzerine ayrı bir araştırma damarı var: ortak olgular, arzu empatisi,
küçük yardımlar, aktif dinleme, kişisel detay paylaşımı, “ben-sen” yerine “biz” dili, beden
dili ve ses tonu. Bu maddeler yalnızca sosyal iletişim için değil, senaryo karakterleri
için de çok değerlidir. Çünkü iyi filmde insanlar birbirine sadece bilgi vermez; birbirinin
hayatında yer açmaya veya yer kapmaya çalışır. Arzu empatisi, bir karakterin diğerinin
isteğini fark edip bunu kendi isteğiyle ortaklaştırmasıdır. Örneğin Mert oyuncu bir
arkadaşını filmde oynamaya ikna etmek ister. Kötü yöntem şudur: “Bana yardım eder misin?”
Daha etkili yöntem: “Bu rol küçük görünüyor ama senin sakin oynadığında daha güçlü duran
tarafını gösterebilir. Portföyünde farklı bir ton olur.” Burada Mert, arkadaşının görünür
olma arzusuna temas eder. Fakat bu manipülasyona da dönüşebilir. Senaryo açısından bu alan
çok dramatiktir. Bağ kurma sahnelerinde karakterin ne verdiği ve ne sakladığı önemlidir.
Bir kişi küçük bir iyilik yaparak diğerini borçlu hissettirebilir. Bir karakter “Senin için
ne yapabilirim?” diyerek gerçekten destek olabilir veya karşısındakini kendine
bağlayabilir. Bu belirsizlik sahneyi zenginleştirir. İzleyici, karakterin iyi niyetle mi
yoksa çıkarla mı davrandığını merak eder. Gerçek hayatta ilişkiler çoğu zaman bu karışık
alanda yaşanır; senaryo da buradan güç alır.
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19. İmge: Anlamı Doğrudan Söylemeden Taşımak
İmge, senaryoda doğrudan açıklamak istemediğin düşünceyi görsel veya işitsel bir unsurla
taşımaktır. Silah ölüm, hapis veya tehdit çağrıştırabilir; kırık bardak aile içi çatlağı
gösterebilir; sürekli yanıp sönen floresan karakterin zihinsel yorgunluğunu
hissettirebilir. Notlarında imgelerin yan anlamlarından yararlanmak, uzak çerçeveler
arasındaki benzerlikleri kurmak ve renklerin karakterler arası etkisini düşünmek
öneriliyor. Bu, sinemasal yazımın temelidir. Örnek olarak “ikinci şans” temasını ele
alalım. Film boyunca bozuk bir saat imgesi kullanılabilir. Başta saat çalışmaz. Karakter
onu tamir etmeye çalışır ama başaramaz. Ortalarda saati çöpe atmak ister, sonra vazgeçer.
Finalde saati tamir etmek yerine onun durduğu saati kabul eder ve o saatte bir sahne çeker.
Böylece saat, zamanı geri alma isteğinden kabullenişe dönüşür. İmge, karakter değişimini
görünür kılar. İmge kullanırken aşırı yükleme tehlikelidir. Her nesne anlam taşıyorsa film
sembol deposuna döner ve gerçeklik kaybolur. İmgeler seçilmiş, tekrar eden ve dramatik
bağlamda dönüşen unsurlar olmalıdır. Bir imge ilk göründüğünde doğal durmalı, ikinci
görünüşte dikkat çekmeli, üçüncüde anlam kazanmalıdır. Seyirciye “bu sembol” diye bağırmak
yerine, imgenin hikaye içinde çalışmasına izin vermek gerekir.
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20. Renk, Ses ve Bilinçaltı Yönlendirme
Filmin rengi ve müzik tonu, senaryonun ilk aşamalarından itibaren düşünülmelidir. Renk
sadece estetik tercih değildir; karakterin dünyasını, dönemin hissini ve sahnenin duygusal
sıcaklığını belirler. Soğuk, soluk renkler yalnızlık ve durağanlık hissi verebilir. Sıcak
ama kirli tonlar aile, geçmiş ve sıkışmışlık duygusunu taşıyabilir. Kontrastlı ışık, ahlaki
ikilemi ve iç parçalanmayı destekleyebilir. Ses de görüntü kadar dramatik bir araçtır.
Ortam sesleri, karakter ses tonları, genel müzik fikri ve bir sahneden diğerine taşan
sesler senaryoda düşünülmelidir. Örneğin Mert’in iş yerindeki klavye sesleri, evdeki
sessizlikle çarpışabilir. Bir sahnenin sonunda başlayan tren sesi, sonraki sahnede
karakterin uzaklaşma isteğine bağlanabilir. Ses, sadece duyulan bir unsur değil, sahneler
arasında anlam köprüsü kuran bir araçtır. Bilinçaltı yönlendirme, izleyicinin fark etmeden
bir duyguyu hissetmesini sağlar. Örneğin film boyunca Mert başarısızlık anlarında dar
çerçevelerde gösterilir; karar aldığı sahnelerde kamera biraz genişler. Seyirci teknik
olarak bunu fark etmeyebilir ama karakterin sıkışması ve açılması bedensel olarak
hissedilir. Bu tür tercihler senaryoda “kamera şöyle olacak” diye aşırı yönetmenlik
yapmadan, sahne atmosferi ve duygusu içinde işaretlenebilir.
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21. Logline: Filmin En Kısa Güç Testi
Logline, filmin birkaç cümlelik çekirdeğidir. İyi logline karakteri, amacı, engeli ve
hikayenin yönünü içerir. “Bir genç film çekmeye çalışır” zayıf bir logline olur. “Küçük bir
şehirde yaşayan ve kendini kanıtlamak isteyen genç bir reklam çalışanı, festival
başvurusuna yetişmek için imkansızlıklar içinde kısa film çekmeye çalışırken, asıl
engelinin ekipman değil başarısızlık korkusu olduğunu fark eder” daha güçlüdür. Logline
yazarken karakterin kim olduğu net olmalıdır. Sadece “bir adam” demek çoğu zaman
yetersizdir. Adamın yaşı, durumu veya iç sıkışmışlığı hikayeyi etkiliyorsa logline içinde
yer almalıdır. Ama gereksiz ayrıntı da eklenmemelidir. Logline bir roman özeti değildir;
filmin dramatik vaadidir. Bu vaadi okuyan kişi hikayenin türünü, tonunu ve temel
çatışmasını sezmelidir. Senin araştırma notlarından çıkabilecek bir logline örneği:
“Hayattan beklentisi azalan genç bir adam, cevabın kendisini kurtaracağına inandığı eski
bir bilmece kitabının peşine düşer; fakat her bilmeceyi çözdükçe aradığı cevabın dışarıda
değil, kendi hayatını kurma cesaretinde olduğunu anlar.” Bu logline hem dış hareketi hem iç
değişimi taşır. Dış hareket: bilmece kitabı ve çözüm arayışı. İç değişim: cevabı bulmaktan
hayatı kurmaya geçiş.
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22. Sinopsis: Bir Sayfada Bütün Hikaye
Sinopsis, filmin baştan sona kısa ama bütünlüklü anlatımıdır. Logline merak uyandırır;
sinopsis hikayenin nasıl ilerlediğini gösterir. Sinopsiste karakter tanımı, başlangıç
durumu, çatışmayı başlatan olay, gelişen engeller, doruk nokta ve çözüm bulunmalıdır.
Sinopsis gizemli tanıtım yazısı değildir; yapımcıya veya okuyucuya hikayenin gerçekten
çalışıp çalışmadığını gösteren net metindir. Örnek sinopsis yaklaşımı: Mert, Konya’da
reklam ajansında çalışan ama asıl hayali film çekmek olan genç bir adamdır. Uzun süredir
hazırladığı kısa film için festival başvurusuna üç hafta kalmıştır. Elinde eski bir kamera,
eksik ekip ve tamamlanmamış bir senaryo vardır. Başlangıçta sorunun ekipman olduğunu
düşünür. Arkadaşlarından yardım ister, mekan arar, oyuncu ikna eder. Fakat süreç
ilerledikçe asıl engelin kendi kararsızlığı, insanlardan yardım isteme korkusu ve başarısız
görünme utancı olduğu ortaya çıkar. İyi sinopsis sahne sahne boğulmaz ama olayların neden-
sonuç bağını gösterir. “Sonra bu olur, sonra bu olur” düzlüğünden kaçınmak gerekir. Bunun
yerine “Bu olduğu için şu olur” mantığı kurulmalıdır. Mert bütçeyi olduğundan büyük
gösterdiği için ekip beklentiye girer. Beklenti yükseldiği için çekim günü kriz çıkar. Kriz
çıktığı için Mert ilk kez dürüst olmak zorunda kalır. Dürüstlük, karakterin dönüşümünü
başlatır. Sinopsis, bu zinciri açık biçimde taşımalıdır.
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23. Treatment: Filmi Kağıt Üzerinde Çekmek
Treatment, senaryonun geniş öykü anlatımıdır. Diyaloglardan önce filmin akışını, sahnelerin
amacını, atmosferini ve karakter değişimini ortaya koyar. Notlarında “filmi kağıda çek,
filmi bitir, filmi kurgula” şeklinde çok pratik bir öneri var. Bu üçlü yöntem treatment
için çok uygundur. Önce zaman çizelgesinde sahneler kurulur. Sonra diyaloglar eklenir. Son
aşamada açık soru, mantık hatası ve ritim problemi aranır. Treatment yazarken edebi
süslemelerden çok görülebilir eylemler tercih edilmelidir. “Mert içten içe yıkılır” yerine
“Mert kameranın çantasını kapatır, fermuarı yarıda bırakır, kimseye bakmadan dışarı çıkar”
yazmak daha sinemasaldır. Çünkü seyirci iç dünyayı davranış üzerinden okur. Treatment hem
senariste hem yönetmene hem de yapım ekibine rehberlik eder. Bir treatment sahnesi şöyle
yazılabilir: “Gece. Ajansın küçük kurgu odasında herkes gitmiştir. Mert bozuk ses
dosyalarını tekrar tekrar açar. Her dosyada aynı cızırtı vardır. Ekrandaki görüntü güzel,
ses kullanılamaz haldedir. Mert önce kulaklığını çıkarır, sonra tekrar takar; sanki sorun
duyma biçimindeymiş gibi. Telefonuna ekipten mesajlar düşer: ‘Yarın kaçta devam?’ Mert
cevap yazamaz. Masanın üstündeki eski ses kayıt cihazına bakar.” Bu anlatım, sahneyi görsel
ve dramatik olarak kurar.
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24. Sequence: Bütün Film Boyunca Bir Unsurun Yolculuğu
Sequence, bir olay grubunun veya dramatik unsurun film boyunca izlediği yoldur. Notlarında
“Bir şeyin tüm film boyuncaki yeri” ifadesi bu kavramı iyi açıklar. Örneğin “yardım isteme”
bir sequence olabilir. Başta karakter yardım istemekten kaçar. Sonra dolaylı biçimde ister.
Ortada yardım isteyip reddedilir. Dip noktada yardım istemediği için kaybeder. Finalde
açıkça yardım ister ama bu kez muhtaç görünmekten korkmaz. Sequence mantığı, filmin
dağılmasını engeller. Çünkü her unsurun başlangıcı, gelişimi ve sonucu takip edilir.
“Bilmece kitabı” sequence olabilir. İlk görünüşte umut nesnesidir. İkinci görünüşte
saplantıya dönüşür. Üçüncüde karakteri gerçek hayattan koparır. Finalde kitap cevap veren
bir nesne olmaktan çıkar; karakterin kendi hayatına bakmasını sağlayan aynaya dönüşür.
Böylece nesne de karakterle birlikte değişir. Bir başka sequence “ses” olabilir. Başta
karakter sesleri önemsemez, sadece görüntüye odaklanır. Ortada ses yüzünden çekim bozulur.
Sonra çevredeki doğal sesleri keşfeder. Finalde film görüntüden çok sesle anlam kazanır. Bu
tür sequence çalışmaları, senaryoyu sadece olaylar dizisi olmaktan çıkarıp örülmüş bir
yapıya dönüştürür. Her tekrar aynı şeyi söylemez; anlamı değiştirerek geri döner.
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25. Gerçekçi Atmosfer: Bilindik ve Olabilecek Dünya
Gerçekçi atmosfer, izleyicinin “bu olabilir” duygusunu taşımasıdır. Bunun için mekan,
zaman, meslek, ekonomik koşul, sosyal ilişki ve karakter davranışları tutarlı olmalıdır.
Notlarında gerçekçi atmosferin “bilindik ve olabilecek yaklaşımlarla” kurulması gerektiği
belirtiliyor. Bu, özellikle düşük bütçeli ama etkili filmler için çok önemlidir. İzleyici
büyük olaylara değil, doğru ayrıntılara inanır. Örneğin kısa film çekmeye çalışan bir
karakterin sürekli pahalı restoranlarda toplantı yapması, ekonomik durumu zayıf
gösteriliyorsa yapay durur. Bunun yerine çay ocağı, ajans mutfağı, ev salonu, boş ofis veya
araba içi görüşmeler daha gerçekçi olabilir. Oyunculara ödeme yapamayan karakterin ulaşım,
yemek, saat planı gibi basit konularda zorlanması inandırıcılığı artırır. Çünkü gerçek
üretim krizleri çoğu zaman büyük dramatik patlamalardan değil, küçük planlama eksiklerinden
doğar. Gerçekçilik detayda saklıdır. Karakterin yemek tercihi bile ruh halini gösterebilir.
Hedefleri olan biri hızlı ve pratik yemek yerken, dağılmış biri öğün atlayabilir veya gece
geç saatte abur cubura sığınabilir. Bir karakterin telefonu sürekli şarjda duruyorsa iş
baskısını, ekranı kırık halde kullanıyorsa ekonomik sıkışıklığı veya ihmalkarlığı
gösterebilir. Bu ayrıntılar rastgele değil, karakterin yaşam biçiminin uzantısı olmalıdır.
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26. Çekime Uygun Yazmak: Bütçe Düşmanı Değil, Yaratıcılık
Kuralı
Çekime uygunluk, senaryonun hayal gücünü sınırlamak için değil, üretilebilir bir forma
kavuşturmak için gereklidir. Bir sahne yazarken “Bu gerçekten çekilebilir mi?” sorusu erken
aşamada düşünülmelidir. Kalabalık figürasyon, gece dış mekan, yağmur, çocuk oyuncu, hayvan,
araba kovalamacası, özel efekt ve çok mekanlı sahneler düşük bütçede ciddi yük oluşturur.
Bunlar kullanılmayacak demek değildir; ama dramatik değeri üretim yükünü haklı
çıkarmalıdır. Örnek: “Mert şehir meydanında yüz kişilik kalabalığın içinde büyük bir
tartışma yaşar” sahnesi pahalı olabilir. Aynı duyguyu daha çekilebilir biçimde şöyle
kurabiliriz: Mert küçük bir kafede üç kişinin önünde küçük düşer. Kamera dar çerçeveyle
sosyal baskıyı büyütür. Arka plandaki iki masanın bakışları, yüz kişilik kalabalıktan daha
etkili olabilir. Dramatik amaç sosyal utançsa, büyük kalabalık şart değildir. Çekime uygun
yazmak aynı zamanda plan yapmaktır. Mekan araştırması, ekipman araştırması, oyuncu
araştırması ve organizasyon araştırması senaryodan kopuk değildir. Eğer bir mekanda
yalnızca iki saat çekim izni varsa sahne ona göre yazılabilir. Eğer elde gimbal yoksa uzun
yürüyüş planı yerine sabit kadraj ve karakter hareketi kullanılabilir. Eğer ışık ekipmanı
sınırlıysa gün ışığına göre sahne zamanı belirlenebilir. İyi senarist, elindeki gerçekliği
yaratıcı kararın parçası yapar.
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28. Ritim: Aksiyon, Drama, Bilgi ve Bilinmezlik Dengesi
Ritim, senaryonun nefes alışıdır. Notlarında süreç için “ritim, aksiyon, drama, bilgi,
bilinmezlik” başlıkları geçiyor. Bu beş unsur dengelenmezse film ya yorucu ya da durağan
olur. Sürekli aksiyon olursa duygu zayıflar. Sürekli drama olursa izleyici bunalar. Sürekli
bilgi verilirse film açıklama metnine döner. Sürekli bilinmezlik olursa izleyici kopar.
Ritim kurmak için sahnelerin duygusal yükü değişmelidir. Yoğun bir tartışmadan sonra sessiz
bir hazırlık sahnesi gelebilir. Komik bir aksilikten sonra ciddi bir yüzleşme olabilir.
Bilgi veren sahne, karakter çatışması içinde verilirse durağanlaşmaz. Örneğin ekipman
eksikliği üzerine konuşmak yerine, Mert’in çekim günü yanlış kablo getirdiği için herkesin
beklemek zorunda kalması daha canlıdır. Bilgi, eylemin içinde akar. Modern izleyici için
özellikle uzun hazırlık sahnelerinde dikkatli olmak gerekir. Hikayeyi gizleyerek çok yavaş
sunmak risklidir. Bunun yerine izleyiciye erken bir dramatik vaatte bulunmak gerekir. İlk
on dakikada karakterin isteği, temel eksiği ve hikayenin yönü hissedilmelidir. Gizem
olabilir ama izleyici neyi takip ettiğini bilmelidir. Ritim, sadece hızlı kurgu değil,
doğru zamanda doğru duygusal ve bilgisel baskının kurulmasıdır.
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29. Bilgi Dağıtımı: Kim Ne Zaman Ne Bilecek?
Senaryoda bilgi yönetimi çok kritik bir konudur. Notlarında “Kim ne zaman hangi bilgiyi
bilecek?”, “Ne neden önemli ve kimin için?” soruları yer alıyor. Bu sorular her sahne için
sorulmalıdır. Bir bilginin seyircide, karakterde veya sadece bir yan karakterde bulunması
sahnenin gerilimini değiştirir. Örneğin seyirci Mert’in bütçesiz olduğunu biliyor ama ekip
bilmiyorsa, her ödeme konuşması gerilim taşır. Eğer ekip biliyor ama Mert’in ailesi
bilmiyorsa, ev sahneleri başka bir alt metin kazanır. Eğer Mert bile kendi asıl korkusunu
bilmiyorsa, film karakterin kendini tanıma yolculuğuna dönüşür. Bilgi kimin elindeyse güç
de kısmen ondadır. Bilgi çok erken verilirse merak ölür; çok geç verilirse seyirci
kandırılmış hissedebilir. Bu yüzden önemli bilgiler sahneler arasında canlı tutulmalıdır.
Daha önce verilen bir bilgi uzun süre kullanılmayacaksa, araya küçük hatırlatıcılar
yerleştirilebilir. Örneğin eski ses cihazı ilk sayfada gösterilip finalde kullanılacaksa,
ortalarda onunla ilgili küçük bir arıza, anı veya tartışma geçmelidir. Böylece final çözümü
gökten düşmez; hazırlanmış olur.

Kişisel senaryo araştırma notlarından düzenlenmiştir 30



Senaryo Yazımı ve Çekime Uygunluk 31 / 50

30. Mantığa Dayalı Zorunluluk
İyi senaryoda karakterler sadece yazar istediği için davranmaz; olayların ve kişiliklerinin
zorunlu kıldığı şekilde hareket eder. Notlarında “Tercih söz konusu değildir, tercihin
sebebi olmalı” ve “mantığa dayalı zorunluluk olmalıdır” gibi önemli cümleler var. Bu,
gerçekçi dramatik yazımın temelidir. Her kararın psikolojik, toplumsal veya pratik bir
nedeni bulunmalıdır. Örneğin Mert’in çekimi iptal etmemesi için sadece “çok istiyor” demek
yetmez. Neden iptal edemez? Festival başvurusuna son gün kalmıştır. Oyuncular başka gün
gelemeyecektir. Mekan sahibi yalnızca o gece izin vermiştir. Mert annesine ve arkadaşlarına
bu kez bitireceğine söz vermiştir. Bu nedenler birleşince karakterin devam etmek zorunda
kalması inandırıcı olur. Zorunluluk, sahnelerin dramatik basıncını artırır. Karakterin
seçenekleri ne kadar daralırsa, tercihi o kadar anlamlı olur. Ama tamamen seçeneksiz
bırakılan karakter pasifleşebilir. En iyi durum, karakterin iki kötü seçenek arasında
kalmasıdır. Mert ya ekip arkadaşlarına gerçeği söyleyip küçük düşecek ya da yalanı sürdürüp
daha büyük bir krize yol açacaktır. Bu tür seçimler karakteri açar ve izleyiciyi düşünmeye
zorlar.
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31. Yan Hikaye: Ana Duygunun Dolaylı Aynası
Yan hikaye, ana hikayeden bağımsız süs değildir. Notlarında yan hikayenin karakterin iç
motivasyonunu anlatması gerektiği belirtiliyor. Bu çok doğru bir ölçüttür. Yan hikaye, ana
karakterin ana çatışmasını başka bir düzlemde yansıtmalı, derinleştirmeli veya
karşıtlamalıdır. Eğer ana hikaye ikinci şans üzerineyse, yan hikaye de farklı bir ikinci
şans biçimi taşıyabilir. Örneğin Mert’in annesi yıllar önce yarım bıraktığı terziliğe
dönmek istiyor olabilir. Bu küçük yan hikaye, Mert’in film yapma arzusuna ayna tutar. Anne
“Benim yaşım geçti” derken Mert’in de “Ben geç kaldım” korkusu görünür. Finalde anne eski
dikiş makinesini çalıştırır, Mert eski ses cihazını kullanır. İki karakter de mükemmel
koşulları beklemeyi bırakır. Yan hikaye böylece ana temayı büyütür. Yan hikaye aynı zamanda
dip noktada destek olabilir. Ana karakter çöktüğünde yan hikayedeki küçük bir olay ona yeni
bakış kazandırabilir. Ama bu destek doğrudan ders verme biçiminde olmamalıdır. Anne “Oğlum,
hayatta ikinci şans vardır” diye konuşursa sahne didaktik olur. Bunun yerine anne eski bir
kumaşı atmak yerine ondan yeni bir çanta dikerse, Mert bozuk malzemeden yeni bir film
kurabileceğini hissedebilir. Sinema, fikri davranışa dönüştürdüğünde güçlenir.
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32. Sorun ve İkinci Şans Teması
Araştırma notlarında en kişisel ve güçlü bölüm “sorun” ve “ikinci şans” üzerine düşünceler.
Burada önemli bir çıkarım var: Sorun bazen çözümü olmayan bir şey değildir; çözüm arama
biçimimizin kendisidir. İnsan bir şeyi sorun olarak adlandırdığında doğal olarak çözüm
arar. Ama bazı gerçeklikler çözülmez; ancak kabullenilir, dönüştürülür veya onlarla yaşama
biçimi bulunur. Bu tema sinema için çok güçlüdür. Çünkü karakteri hem dış mücadeleye hem iç
dönüşüme zorlar. İkinci şans, ilk hatayı silmek midir, telafi etmek midir, yoksa insanın
ilk hatadan öğrendiği bilgiyle başka bir hayat kurması mıdır? Bu soru sahnelerle
tartışılabilir. Bir karakter aynı ilişkiye dönmeyi ikinci şans sayar. Bir başkası yeni bir
ilişkiye dürüst başlamayı ikinci şans sayar. Bir diğeri ikinci şans diye bir şey
olmadığını, her kararın insanı değiştirdiğini savunur. Örnek film fikri: Geçirdiği kaza
yüzünden kamera kullanma becerisini kaybeden eski bir görüntü yönetmeni, genç bir yönetmene
danışmanlık yapar. Başta kendi kaybını sorun olarak görür. Genç yönetmenin başarısızlık
korkusuyla boğuştuğunu gördükçe, kendi deneyiminin hala bir işe yaradığını fark eder.
Finalde kamera arkasına dönmez; ama bir başkasının gözünü eğiterek sinemaya geri döner.
Burada ikinci şans, eski hayatı geri almak değil, kaybın içinden yeni bir anlam
çıkarmaktır.
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33. Hayatın Bilmecesi: Örnek Hikaye Çekirdeği
Notlarında “Hayatın bilmecesi” adlı çok değerli bir hikaye çekirdeği var: Hayattan
beklentisi kalmayan bir genç, bir bilmece kitabı bulur; kitabın sonunda cevabın ona ışık
olacağına inanır; bütün bilmeceleri çözer ama son bilmece yanlıştır; süreçte hayatını
kazanır, birikim yapar ve sonunda hayatın aslında bilmecelerden, cevabın ise kendisinden
oluştuğunu anlar. Bu fikir, sade ama derin bir film potansiyeli taşır. Bu hikayenin
gerçekçi işlemesi için bilmece kitabı fantastik bir mucize gibi değil, karakterin zihinsel
tutunma nesnesi gibi kurulmalıdır. Genç karakter depresif veya amaçsız olabilir. Kitap ona
küçük hedefler verir. Her bilmece onu şehirde bir yere, bir insana veya bir anıya götürür.
Başta cevapları bulmak için yola çıkar; sonra bu yolculuk onu hayata karıştırır. Kitabın
son bilmecesinin yanlış olması büyük kırılmadır. Çünkü karakter dışarıdaki kesin cevabe
olan inancını kaybeder. Finalde karakterin “cevap benimmişim” demesi doğrudan
söylenmemelidir. Bunun yerine davranışla gösterilebilir. Genç, kitabın son sayfasını
yırtmak yerine boş bırakılan yere kendi bilmecesini yazar. Veya kitabı başka bir umutsuz
kişiye verir ama son bilmecenin cevabını söylemez. Çünkü artık bilir: Bazı cevaplar
verilmez, yaşanır. Bu hikaye, sorun ve ikinci şans temasını şiirsel ama gerçekçi biçimde
taşıyabilir.
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34. Destek Birliği: Görülmeyen Kahramanlık Üzerine Örnek
Notlarında “Destek Birliği” fikri de güçlü bir dramatik taslak sunuyor. Özel kuvvetler
gizli bir görev için bir binaya sızar, gece boyunca destek birliğini bekler, herkes
yaralanır; destek birliğinden sadece bir kişi gelir, yaşananların fazlasını vermiştir ama
hiçbirini görmeyiz. Bu fikirde önemli olan şey, aksiyonu göstermekten çok aksiyonun geride
bıraktığı duyguyu göstermektir. Bu hikayeyi gerçekçi kılmak için savaş estetiğini abartmak
yerine bekleyiş duygusuna odaklanmak gerekir. Askerler destek beklerken telsiz cızırtısı,
azalan mühimmat, yaralı birinin nefesi, dışarıdan gelen belirsiz ayak sesleri ve komutanın
umut vermeye çalışan ama giderek kırılan sesi dramatik malzeme olur. Destek birliği
görünmediği için seyirci de askerlerle birlikte bekler. Görülmeyen şey, görülen şeyden daha
büyük hale gelir. Finalde destek birliğinin tek kişi olarak gelmesi, klasik kahramanlık
beklentisini bozar. Bu kişi belki bütün yolu tek başına açmış, belki geri kalanları
kurtarmak için birliğini kaybetmiş, belki de destek dediğimiz şeyin bazen sayı değil irade
olduğunu göstermiştir. Fakat bunu uzun açıklamalarla değil, görüntüyle vermek gerekir: Adam
içeri girer, konuşmaz, yaralıların arasından geçer, komutanın boş bakışıyla karşılaşır.
Destek gelmiştir ama beklenilen biçimde değil. Bu kırılma güçlü bir final duygusu yaratır.
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35. Reklam Filmi Yazımı ve Kurmaca Yazım
Notlarında reklam çekim ve yazım süreci ayrı bir yerde duruyor: istekler alınır, bilgiler
toplanır, tema belirlenir, çekim envanteri değerlendirilir, fikir hazırlanır, onay alınır,
senaryo yazılır, ön görseller hazırlanır, ekipman tedarik edilir, çekim planlanır, kurgu
yapılır. Bu süreç kurmaca filmden daha müşteri odaklıdır ama senaryo disiplini açısından
çok öğreticidir. Reklam filminde dramatik soru genellikle daha kısa ve hedef odaklıdır: Bu
marka hangi duyguyla hatırlanacak? Ürün hangi problemi çözüyor? İzleyici neden güvenecek?
Kurmaca filmde ise soru daha varoluşsal veya karakter odaklı olabilir. Fakat iki alanda da
ortak şey şudur: Görüntü, ses, ritim ve fikir tek bir etki için birleşmelidir. Örnek: Bir
oto galeri reklamında dönen araba podyumu sadece ürünü göstermek için değil, “araca her
açıdan güven” fikrini taşımak için kullanılabilir. Kamera arabanın etrafında dönmek yerine
araba kendi ekseninde döner; ışık detayları açar; ses tasarımı mekanik güven hissi verir.
Kurmaca filmde aynı podyum başka bir anlam taşıyabilir: Karakter hayatında ilerlediğini
sanır ama aslında aynı yerde dönüyordur. Böylece aynı görsel unsur, reklamda güven, filmde
sıkışmışlık anlamına gelebilir.
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36. Araştırma: Literatür, Felsefe, Akademi ve Toplum
Senaryo fikri geliştirilirken notlarında önerilen yöntem çok değerli: Soruların cevaplarını
değil, görüşleri literatürde değerlendirmek; felsefedeki, akademideki, toplumdaki ve insan
içindeki yerini araştırmak. Bu yaklaşım, senaryoyu tek bir kişisel duygunun dar alanından
çıkarır ve daha evrensel bir zemine taşır. Ancak araştırma senaryoyu boğmamalıdır.
Araştırma, sahneye dönüşebilecek gerilimleri bulmak için yapılmalıdır. Örneğin “kabulleniş”
temasını araştırırken psikoloji, etik, din, felsefe ve günlük yaşam farklı cevaplar verir.
Psikoloji kabullenmeyi iyileşme sürecinin parçası olarak görebilir. Etik, kişinin
sorumluluğu nerede başlar sorusunu sorar. Toplum, kabullenmeyi bazen güçsüzlük bazen
olgunluk olarak yorumlar. Karakterler bu farklı görüşlerin taşıyıcısı olabilir. Biri
kabullenmeyi teslimiyet sanar. Biri her şeyi değiştirmeye çalışır. Biri ise
değiştiremeyeceğini kabul edip davranışını değiştirir. Araştırmanın en büyük faydası doğru
soruyu bulmaktır. İlk soru çoğu zaman yüzeyseldir. “Sorunları nasıl çözeriz?” sorusu,
çalışıldıkça “Çözümü olmayan şeyler sorun mudur?” sorusuna dönüşebilir. Bu ikinci soru daha
dramatiktir. Çünkü karakteri çözüm arayışından anlam arayışına taşır. İyi senaryo, cevabı
hazır olan sorudan değil, karakteri dönüştüren sorudan doğar.
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38. Sahne Geliştirme: 500 Sahne Fikrinden Doğru Sahneye
Notlarında “Mekanlar neler olabilir, sahneler neler olabilir, 500 sahne yazılabilir”
düşüncesi var. Bu çok iyi bir yaratıcı yöntemdir. İlk aşamada sahne fikirlerini elemeden
çoğaltmak gerekir. Çünkü iyi sahne çoğu zaman ilk akla gelen değil, birçok zayıf fikrin
arasından çıkan daha özgün birleşimdir. Ancak çoğaltma aşamasından sonra sert bir seçme
aşaması gelmelidir. Bir sahne seçilirken şu sorular sorulabilir: Bu sahne karakteri
değiştiriyor mu? Çatışmayı büyütüyor mu? Bilgi dağıtıyor mu? Temaya hizmet ediyor mu?
Görsel veya işitsel olarak akılda kalıcı mı? Çekime uygun mu? Başka bir sahneyle aynı işi
yapıyor mu? Eğer bir sahne yalnızca atmosfer sağlıyor ama dramatik işlev taşımıyorsa
kısaltılmalı, başka sahneyle birleştirilmeli veya çıkarılmalıdır. Örnek sahne havuzu:
Mert’in telefonla oyuncu ikna etmesi, annesinden gizli para alması, eski kamerayı tamir
etmeye çalışması, ajansın deposunda set kurması, mekan sahibinin çekimi yarıda kesmesi,
ekipten birinin ayrılması, kurguda ses krizini fark etmesi, eski bir arkadaşla yüzleşmesi,
festival başvuru sayfasında hata alması. Bu sahnelerin hepsi kullanılmak zorunda değildir.
En iyi senaryo, en çok sahneye sahip olan değil, en doğru sahneleri seçendir.
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39. Diyalog Geliştirme İçin Pratik Yöntem
Diyalog geliştirmek için önce sahnenin çıplak olayını yazmak gerekir. Kim nerede, ne
istiyor, karşısındaki neyi engelliyor? Sonra sahneye dışarıdan bakan biri gibi felsefi
çıkarım yapılır. Bu sahne aslında ne hakkında? Yardım istemek mi? Gurur mu? Borçluluk mu?
Güven mi? Daha sonra kelime oyunları, benzetmeler, göndermeler, absürtlükler ve karaktere
özgü konuşma biçimleri eklenir. Örnek çıplak sahne: Mert arkadaşından kamera ister. Felsefi
çıkarım: Bir insan yardım isterken sadece nesne istemez, karşısındakinin gözündeki değerini
de riske atar. Alt metin: “Bana kameranı ver ama beni acemi görme.” Diyalog taslağı:
Arkadaş “Kamerayı vereyim de, sen yine yarım bırakmayacaksın değil mi?” der. Mert “Ben
yarım bırakmıyorum, sadece işler bazen uzuyor” diye cevap verir. Bu cümle Mert’in kendini
kandırma biçimini gösterir. Diyalog son aşamada sadeleştirilmelidir. Karakterler birbirine
zaten bildikleri şeyleri açıklamamalıdır. “Sen benim çocukluk arkadaşımsın ve yıllardır
beni tanıyorsun” gibi cümleler yapaydır. Bunun yerine ortak geçmiş küçük göndermeyle
verilebilir: “Lisedeki kısa film de böyle başlamıştı, hatırlıyor musun? Kamera vardı, film
yoktu.” Bu cümle hem geçmişi verir hem şimdiki çatışmayı kurar.
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40. Anlatmak İstenilen ile Olaylar Arasındaki Bağ
İyi filmde anlatılmak istenen şey, olayların dışında duran bir mesaj olmamalıdır.
Notlarında “anlatılmak istenilen şey o öykünün sebebi olmalı” cümlesi çok doğru bir
ilkedir. Eğer film kabulleniş üzerineyse, olaylar karakteri kabullenmek zorunda
bırakmalıdır. Eğer film ikinci şans üzerineyse, karakterin karşısına geri alınamayan
hatalar ve telafi ihtimalleri çıkmalıdır. Örneğin “insan imkansızlık içinde üretmeyi
öğrenir” demek istiyorsak, hikayedeki her büyük olay bu fikri sınamalıdır. Ekipman
eksikliği, mekan problemi, insan ilişkisi krizi, para yokluğu ve teknik hata karakteri ya
vazgeçmeye ya yaratıcı çözüm bulmaya iter. Finalde karakterin başarısı sadece filmi
tamamlaması değildir; imkansızlığı üretim yöntemine çevirmesidir. Mesajı doğrudan söylemek
yerine olayla hissettirmek gerekir. Karakter finalde “Hayatta önemli olan eldeki imkanları
değerlendirmektir” derse sahne zayıflayabilir. Ama bozuk sesleri silmek yerine onları
filmin ritmine dönüştürürse, aynı düşünce sinemasal olarak anlatılmış olur. Filmde fikir,
karakterin yaptığı şeyin içinde yaşamalıdır.
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41. İzleyicinin Aklına Gelen Açıkları Kapatmak
İzleyici film izlerken sürekli alternatif çözümler düşünür. “Neden polisi aramadı?”, “Neden
arkadaşından istemedi?”, “Neden başka gün çekmedi?” gibi sorular cevapsız kalırsa film
mantıksız görünür. Notlarında izleyicinin aklına gelebilecek kurtuluş fikirlerini önceden
sunup kapatmanın çaresizlik hissini güçlendireceği yazıyor. Bu çok önemli bir senaryo
tekniğidir. Örneğin Mert’in çekimi erteleyememesi gerekiyorsa, bunun nedeni önceden
kurulmalıdır. Oyuncu ertesi gün şehir dışına çıkacaktır. Mekan yalnızca o gece boştur.
Festival teslim tarihi yakındır. Kamera ertesi sabah sahibine geri dönecektir. Bu bilgiler
dramatik biçimde yerleştirildiğinde, seyirci “neden ertelemedi?” diye sormaz. Karakterin
sıkışmışlığını kabul eder. Ama bu kapatma işlemi açıklama listesi gibi yapılmamalıdır.
Bilgiler sahnelerin içinde doğal akmalıdır. Oyuncu telefonda “Yarın İstanbul’a dönüyorum”
der. Mekan sahibi “Gece on ikiden sonra alarm kuruluyor” diye uyarır. Kamera sahibi “Sabah
düğün çekimim var” der. Bu küçük bilgiler finalde büyük çaresizlik duvarını oluşturur.
Senaryo mantığı, seyircinin açık aramasını engellemekle değil, açıkların dramatik olarak
kapatılmasıyla kurulur.
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42. Ana Karakterde Değişim
Film sonunda ana karakterde bir değişim olmalıdır. Bu değişim her zaman tamamen iyiye
gitmek zorunda değildir. Karakter daha olgunlaşabilir, daha karanlık olabilir, bir
yanılgıdan kurtulabilir veya bir yanılgıya daha çok saplanabilir. Önemli olan başlangıçtaki
haliyle finaldeki hali arasında anlamlı bir fark bulunmasıdır. Mert örneğinde başlangıç
hali şöyledir: Üretmek ister ama koşullar mükemmel olmayınca erteler. İnsanlardan yardım
istemekten utanır. Kendini olduğundan büyük göstermeye çalışır. Finaldeki değişim ise şu
olabilir: Eksiklerle üretmeyi kabul eder, yardım istemeyi öğrenir ve başarısını gösterişten
değil dürüst emekten kurar. Bu değişim küçük davranışlarla görünür olmalıdır. Başta “Ben
hallederim” diyen karakter, finalde “Tek başıma halledemem, ama birlikte bitirebiliriz”
diyebilir. Değişimin bedeli olmalıdır. Karakter hiçbir şey kaybetmeden değişirse dönüşüm
hafif kalır. Mert belki bazı ekip arkadaşlarını kaybeder, festivalde derece alamaz veya
film beklediği gibi görünmez. Ama ilk kez tamamlanmış bir işi olur. Böylece başarı dış
ödülden iç gelişime kayar. İzleyici karakterin kazandığı şeyin yalnızca bir film değil,
üretim cesareti olduğunu hisseder.
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43. Kurguda Hata Arama: Senaryoyu Son Kez Sınamak
Senaryo bitince iş bitmez. Notlarında “filmi kurgula: hata ve açık soru ara, geliştir”
önerisi bulunuyor. Bu sadece çekim sonrası kurgu için değil, senaryo kurgusu için de
geçerlidir. Yazılmış senaryo bir kez dışarıdan izleniyormuş gibi okunmalıdır. Hangi bilgi
fazla erken verilmiş? Hangi sahne aynı işi tekrar ediyor? Hangi karakter ortadan
kayboluyor? Hangi soru cevapsız kalıyor? Kurguda ilk kontrol neden-sonuç zinciridir. Her
ana olay bir önceki olaydan doğuyor mu? Karakterin kararları tutarlı mı? Tesadüfler fazla
mı? İkinci kontrol duygu ritmidir. Peş peşe çok benzer sahneler var mı? Seyirciye nefes
alacak alan veriliyor mu? Üçüncü kontrol tema bağıdır. Sahne güzel olsa bile filmin
sorusuna hizmet ediyor mu? Etmiyorsa çıkarılabilir. Son kontrol çekim gerçekçiliğidir.
Senaryo kağıt üzerinde iyi görünse bile üretimde sorun yaratabilir. Çok fazla mekan,
gereksiz kalabalık, uzun gece çekimleri, aynı gün içinde imkansız zaman geçişleri veya ses
açısından zor sahneler tekrar değerlendirilmelidir. İyi yazılmış ama çekilemeyen sahne
yerine, daha sade ama tamamlanabilir sahne tercih edilebilir. Çünkü film, bitirildiğinde
var olur.
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44. Uygulamalı Sahne Örneği: Yardım İstemek
Sahne amacı: Mert, arkadaşından kamera istemek zorundadır. İç çatışma: Yardım isterse acemi
görünecektir. Dış engel: Arkadaşı geçmişte Mert’in yarım bıraktığı işlerden bıkmıştır. Tema
bağı: İkinci şans istemek, ilk hatayı unutturmak değil; ona rağmen güven istemektir. Sahne
taslağı: Mert, arkadaşının küçük stüdyosuna girer. Arkadaşı bir düğün videosu
kurguluyordur. Masada yeni kamera durur. Mert önce kameraya bakmamaya çalışır. Havadan
sudan konuşur. Arkadaşı konuyu anlar ama bekler. Mert “Bu hafta yoğun musun?” der. Arkadaşı
“Kamera için mi geldin, benim için mi?” diye sorar. Mert güler gibi yapar ama cevap
veremez. Sessizlik, sahnenin asıl cümlesidir. Bu sahnede diyalog az ama baskı yüksektir.
Arkadaşın “Geçen sefer de kısa film diyordun, sonra harddiskte klasör kaldı” demesi geçmişi
açar. Mert “Bu sefer farklı” der ama bu cümle zayıftır çünkü kanıtı yoktur. Arkadaş
kamerayı hemen vermez. “Bana plan at. Saat saat. Kim gelecek, nerede çekilecek, ne zaman
bitecek?” der. Böylece yardım, karakterin disiplin sınavına dönüşür. Sahne sonunda Mert
kamerayı değil, sorumluluk şartını alır.
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45. Uygulamalı Sahne Örneği: Dip Nokta
Sahne amacı: Mert çektiği görüntülerin sesinin kullanılamaz olduğunu fark eder. İç çatışma:
Hatasını kabul etmek yerine dış etkenleri suçlamak ister. Dış engel: Teslim tarihi
yakındır. Tema bağı: Sorun, ikinci şansın olmaması gibi görünür; ama belki de yeni biçim
arayışının başlangıcıdır. Sahne taslağı: Gece kurgu odası. Mert kulaklığı takar. Görüntü
güzeldir: oyuncunun yüzü, dar ışık, arka plandaki şehir sesi. Ama ses cızırtılıdır. Mert
dosyayı kapatıp tekrar açar. Başka programda dener. Kulaklığın kablosunu oynatır. Sorunun
kayıtta olduğunu anlamamak için her şeyi dener. Telefonuna mesaj gelir: “Yarın son sahneyi
çekiyoruz değil mi?” Mert cevap yazmaz. Bu sahne melodrama kaçmadan yazılmalıdır. Mert
bağırıp çağırmak zorunda değildir. Bazen gerçek çöküş sessiz olur. Masadaki eski ses kayıt
cihazına bakar. İlk başta onu işe yaramaz bir nesne sanmıştır. Şimdi bozuk sesler yüzünden
görüntünün tek başına yetmediğini anlar. Dip nokta, yeni çözümün tohumunu da taşımalıdır.
Seyirci o cihazın finalde anlam kazanabileceğini hisseder ama tam olarak nasıl olacağını
bilmez.
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46. Uygulamalı Sahne Örneği: Finalde Kabulleniş
Sahne amacı: Mert, eksik ve bozuk malzemeyi saklamak yerine filmin biçimine dönüştürür. İç
değişim: Mükemmel koşul bekleyen karakter, eksikten anlam üretir. Tema bağı: İkinci şans
geçmişi silmek değil, geçmişin izleriyle yeni bir anlam kurmaktır. Final taslağı: Mert
filmi teslim etmeden önce son kez izler. Bozuk sesleri tamamen temizleyememiştir. Eski
kayıt cihazıyla oyuncuya yeni bir ses kaydı aldırır ama sesi kusursuz yapmak yerine
cızırtıları bilinçli bırakır. Filmde karakterin geçmişi hatırlama sahneleri bu cızırtılı
sesle birleşir. Teknik hata, anlatı aracına dönüşür. Mert ilk kez hatasını saklamaz; onu
sahiplenir. Son sahnede festival sonucu gösterilmeyebilir. Çünkü filmin asıl meselesi ödül
değildir. Mert evde bilgisayarı kapatır, dosyayı gönderir ve annesinin tamir ettiği eski
bir çantaya kamerayı koyar. Anne “Oldu mu?” diye sorar. Mert “Bitti” der. Bu tek kelime
yeterlidir. Başta onun sorunu başlamak değil, bitirmekti. Finalde büyük zafer yoktur; ama
gerçek bir tamamlanma vardır. Sade ve dolu final budur.
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47. Kişisel Yöntem: Yazı, Araştırma ve Çekim Arasında
Köprü
Bu makaleden çıkan kişisel yöntem şudur: Önce düşünceyi bul, sonra soruya dönüştür, sonra
karakterin hayatına yerleştir, sonra sahneye indir, sonra çekim koşullarıyla sınırla. Bu
sıralama, hem yaratıcı hem gerçekçidir. Doğrudan sahne yazmaya başlamak bazen hızlı
hissettirir ama temelsiz sahneler bir noktada dağılır. Sadece felsefe yapmak ise filmi
üretilemez hale getirir. İkisi arasında köprü kurmak gerekir. Pratik çalışma biçimi şöyle
olabilir: Bir deftere filmin cümlesi yazılır. Altına final sorusu eklenir. Sonra ana
karakter için üç boyutlu karakter formu doldurulur. Ardından karakterin amacı, engeli,
kusuru, kaybı ve değişimi tek paragrafta yazılır. Sonra 50-100 sahne fikri çıkarılır. Bu
sahneler işlevlerine göre seçilir: karakter, çatışma, bilgi, tema, imge, ritim. Sonra
treatment yazılır. Sonra diyalog eklenir. Sonra çekim planıyla sadeleştirilir. Bu yöntem
özellikle kişisel filmler için uygundur. Çünkü kişisel dert doğrudan anlatıldığında bazen
fazla açık veya ağır olabilir. Ama doğru karakter, doğru soru ve doğru sahneyle
işlendiğinde evrensel hale gelir. Senin notlarında kişisel duygu var; ama amaç bu duyguyu
ham halde bırakmak değil, sinemasal yapıya dönüştürmek olmalı. Seyirci senin duygunu değil,
o duygudan doğan karakterin mücadelesini izlemelidir.
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48. Son Kontrol Listesi: Senaryo Çekime Hazır mı?
Bir senaryonun çekime hazır olup olmadığını anlamak için şu sorular sorulabilir: Filmin ana
cümlesi net mi? Finalde izleyicide kalacak soru belli mi? Ana karakterin dış amacı, iç
ihtiyacı ve kusuru açık mı? Çatışmalar karakterin zayıf yanlarına temas ediyor mu? Her
sahnenin dramatik amacı var mı? Bilgi dağıtımı planlı mı? İmgeler tekrar ederek anlam
kazanıyor mu? Diyaloglar karaktere özel mi? İkinci grup sorular üretimle ilgilidir. Mekan
sayısı gerçekçi mi? Gece çekimleri azaltılabilir mi? Oyuncu sayısı bütçeye uygun mu? Zor
sahnelerin dramatik değeri yüksek mi? Ses açısından riskli mekanlar düşünülmüş mü? Ekipman
eksikleri yaratıcı çözümlerle aşılabilir mi? Çekim gün planı sahne duygusunu bozmayacak
şekilde yapılabilir mi? Gereksiz sahneler çıkarıldığında hikaye güçleniyor mu? Üçüncü grup
sorular izleyiciyle ilgilidir. İzleyici ilk dakikalarda neyi takip edeceğini anlıyor mu?
Merak sürekli canlı kalıyor mu? Beklentiler adil biçimde kurulup bozuluyor mu? Karakterin
kaybı önemseniyor mu? Final sadece olayı kapatmakla kalmayıp soruyu büyütüyor mu? Bu
sorulara olumlu cevap veriliyorsa senaryo yalnızca yazılmış değil, çekime yaklaşmış
demektir.
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49. Kaynakça ve Çalışma Önerileri
Bu makalenin ana kaynağı kişisel senaryo araştırma notlarıdır. Bu notların içinde üç
aşamalı film yazımı, karakterin üç boyutlu analizi, filmin cümlesi ve sorusu, çatışma,
beklenti, sahne felsefesi, diyalog araştırmaları, Dostoyevski etkisi, komedi taktikleri,
çekim planlama, reklam filmi yazımı, sorun ve ikinci şans üzerine düşünceler gibi geniş bir
çalışma alanı bulunur. Senaryo bilgisini derinleştirmek için şu klasik kaynak alanları
takip edilebilir: Aristoteles’in dramatik yapı üzerine düşünceleri; Lajos Egri’nin
karakter, amaç ve çatışma yaklaşımı; Syd Field’ın üç perde modeli; Robert McKee’nin sahne,
değer değişimi ve dramatik yapı düşüncesi; David Bordwell’in anlatı ve sinema biçimi
analizleri; Gilles Deleuze’ün imge üzerine felsefi yaklaşımı; Rus edebiyatı ve özellikle
Dostoyevski’nin psikolojik çatışma kurma biçimi. Çalışma önerisi olarak her film fikri için
ayrı bir dosya açılmalıdır. Dosyada şu başlıklar bulunabilir: Filmin cümlesi, final sorusu,
logline, bir sayfalık sinopsis, karakter biyografileri, çatışma listesi, imge listesi,
mekan listesi, sahne havuzu, treatment, diyalog taslakları, çekim uygunluk notları, kurgu
sonrası hata listesi. Böylece fikir sadece zihinde dönmez; üretilebilir bir yapıya kavuşur.
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50. Sonuç: Sade, Dolu ve Gerçekçi Senaryo Anlayışı
Bu çalışmanın vardığı sonuç açıktır: Güçlü senaryo, büyük olaydan önce doğru soruya ihtiyaç
duyar. Doğru soru karakterin hayatına yerleştiğinde, olaylar anlam kazanır. Karakterin
amacı, kusuru, korkusu ve kaybı netleştiğinde, çatışma doğal biçimde doğar. Sahne amacı
belirlendiğinde, diyaloglar gereksiz açıklamalardan kurtulur. Çekim koşulları hesaba
katıldığında, senaryo hayal olmaktan çıkıp film olma ihtimali kazanır. Senin araştırma
notlarının en güçlü tarafı, senaryoyu yalnızca teknik formüllerle değil, insanın iç
dünyasıyla birlikte düşünmesi. Sorun, ikinci şans, kabulleniş, korku, sosyal baskı, arzu
empatisi ve iç çatışma gibi başlıklar, yazılacak filmlere kişisel bir damar verebilir. Bu
damarı korumak gerekir. Ancak kişisel duygu mutlaka yapı, sahne ve eylem disiplininden
geçirilmelidir. Aksi halde film düşünce olarak güçlü ama izleme deneyimi olarak dağınık
kalabilir. Bundan sonraki en doğru adım, bu makaledeki yöntemi tek bir film fikrine
uygulamaktır. Bir cümle seçilmeli, bir soru belirlenmeli, bir ana karakter kurulmalı ve
20-30 sahnelik kısa bir treatment yazılmalıdır. Sonra bu treatment çekim koşullarına göre
sadeleştirilmeli, diyalogları karaktere göre geliştirilmelidir. Sade ama dolu senaryo böyle
doğar: Az şey söyleyip derin hissettiren, küçük imkanlarla gerçek duygu kuran ve izleyiciye
cevap değil, peşinden gideceği güçlü bir soru bırakan senaryo.
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