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OZET

SINEMASAL ANLATIMIN BiR UNSURU OLARAK DIiYALOG

Sesle ilgili gerekli teknolojik gelisimin saglanmasi sonucunda diyalog, sesin temel
unsurlarindan biri olarak sinemaya girmis ve filmin anlatim yapisinda onemli degisiklikler
meydana getirerek cesitli islevier yiiklenmistir. [lk zamanlarda diyalogun, sessiz sinemanin
gorsel giictinii sarsacagin diistinen donemin sinema otoriteleri bu gelismeye endiseyle
vaklasms, bir kismi ise bunu tarihsel bir zorunluluk olarak kabul etmistir. Giiniimiizde film
senaryosu yazan hemen herkes karakterlerine diyalog yazmakta fakat cogunlukla bunu ince
eleyip stk dokumadan yapmaktadir. Oysa diyalog, varligiyla da yokluguyla da filmin dramatik
olarak bi¢imlenmesini kritik bir sekilde etkilemektedir. Diyalogun onemine ragmen sinema
alaminda yapilan ¢alismalarda diyalog, ¢cogunlukla ihmal edilen bir konu olmustur. Son
villarda yurtdisinda bu alandaki ¢calismalar gérece olarak artmis olsa da, konu iizerine olan
vazin ¢ok simirlt kalmaya devam etmektedir. Hem teoriye hem de uygulamaya odaklanan bu
calisma, diyalogun sinemadaki fonksiyonunu irdeleyerek ilgili alanyazina ve alandaki

uygulamalara katki saglamayr amaglamaktadir.
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ABSTRACT

DIALOGUE AS AN ELEMENT OF CINEMATIC EXPRESSION

As a result of the necessary technological development related to sound, dialogue
has entered into cinema as one of the basic elements of voice and has brought various
functions by bringing important changes in the expression of film. In the early days, the
cinematic authorities of the era who considered that the dialogue would shake the visual
power of the silent movie approached this development anxiously, and some considered it as a
historical necessity. Nowadays, almost all scenario writers write dialoguefortheir characters,
but mostly they do it without going over it with a fine tooth comb. However, dialogue
critically affects the dramatic shaping of amovie both by its existence and its absence. Despite
the importance of dialogue, it has often been neglected in studies conducted in the field of
cinema. In recent years, studies in this area have increased relatively broad, but the literature
on the subject remains very limited. This study focuses on both theory and practice and aims
to contribute to the related literature and the applications in the field by examining the

function of dialogue in cinema.
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GIRIS

Bir dizi teknolojik bulus sonucunda ortaya ¢ikan sinema, teknolojinin seyrini takip
etmis ve ona gore bigimlenmistir. Ses ile ilgili kaydedilen gelismeler sonucunda sinemaya
dahil olan diyalog, filmin anlatim yapisinda 6nemli degisiklikler meydana getirmistir. Bu
degisiklikler 6zellikle mizansen, oyunculuk ve kurguda meydana gelirken sesle birlikte
sessizligin de filmde dramatik kullanimi ve diyalogun miizikle etkilesimi s6z konusu
olmustur. Ancak sesin sinemaya girmesi, 0zellikle ilk zamanlarda filmleri gorsel araglarla
ifade etme ihtiyacindan kurtarmis, bdylelikle hayal giicii ve yaraticilik bosa veya tembellige
girmis; nedensellik ilkesi ¢er¢cevesinde goriintli sunumundan anlam iiretme motivasyonu

giiciinii kaybetmistir.

Diyalogun sinemadaki varligi, ddnemin sinema otoriteleri tarafindan uzun siire
tartigilip sinema sanati agisindan endise verici bir gelisme olarak degerlendirilse de
gliniimiizde diyalog, sinemadaki yerini saglamlastirmistir. Ancak son yillarda diyalogu
olabildigince azaltmaya, daha ¢ok goriintiilere dayanmaya c¢alisan yeni yonelimler de kendini
hissettirmektedir. Bu, sinemanin dogas1 ve estetigi agisindan dogru bir yaklasimdir. Ciinkii
sinema her seyden dnce goriintiidiir ve sinemada anlatim1 miimkiin olan en yiiksek diizeyde
goriintli yiiklenmelidir. Ancak burada diyaloga tamamen kars1 olmaktan ¢ok, diyalogun

arkasina saklanarak gorselligi ihmal etmeye kars1 olmak gerektigi sdylenebilir.

Semir Aslanyiirek’in (2014) film diyalogu ile ilgili “Sinemanin en zayif halkasi
senaryo, senaryonun en zay1f halkasi ise diyalogdur” tespiti 6nemlidir. Bu baglamda film
diyalogun ne oldugunun; giinliik diyaloglar ile diger sanatlarda kullanilan diyaloglardan
farklarimin, kurallarinin ve islevlerinin bilinmesi, filmin dramatik yapisin1 dogru kurmak
bakimindan 6nemlidir. Filmin sesini olugturan unsurdan biri olan diyalogun sinemasal anlati
icindeki yerinin ne oldugu sorusu bu ¢alismanin ¢ikis noktasini olusturmaktadir. Calismanin
hedefi filme sonradan dahil olan diyalogun filmin dramaturjisine hangi kosullarda katki

saglayacagini ortaya koymaktir.

Bu nedenle ¢alismay1, konunun biitiinsel bir bicimde goriilebilmesine ve film
diyalogu ile ilgili akademik birikimlerin uygulamaya aktarilmasina katk: saglayacak bir

caligma olarak nitelemek miimkiindiir.



Diyalogun, sinemadaki yerini yapayliktan uzak, estetik ve islevsel bir bi¢imde almasi
i¢in sinemasal diyalog {izerinde daha ¢ok durulmasi olduk¢a 6nemlidir. Oysa Tiirkiye’de
bugiine kadar sinema konusunda temel ilgi alan1 olarak ¢alisan hi¢bir aragtirmaci sirf
diyalogla ilgili tim resmin goriilebilecegi bir kaynak yayinlamamustir. Yazilan birkag
akademik makale ile dramaturji veya senaryo kitaplarindaki alt basliklar altinda verilen ve
genellikle birkag paragrafi gegmeyen yiizeysel bilgiler haricinde, konuyla ilgili yazin ¢ok
yetersiz goriinmektedir. Konuyla ilgili bilgi tabani, gelistirilmeye ihtiya¢ duymaktadir.

Calismada; filmsel diyalogun yapisina, diger sanat tiirlerinde kullanilan
diyaloglardan farklarina, sinemasal anlatidaki yeri ve islevlerine, bir filme hangi kosullarda
deger ve anlam katacagina, karaktere ve biitiine nasil uyum gosterebilecegine odaklanilmas;
konu tanimlar, karsilastirmalar, tartismalar ve ¢esitli filmlerden secilen 6rnek diyaloglar
izerinden ortaya konmaya c¢alisilmistir. Film diyalogu son derece detayli bir konu
oldugundan, diyalogun ses 6zellikleri ve teknik durumu gibi konulara deginilmemistir. Ayrica
caligmada kurmaca filmlere odaklanilmis, diger tiirler, kapsami asacagindan ¢aligsmanin

disinda tutulmustur.

Caligmanin ilk boliimiinde diyalogun ne oldugu iizerinde durulmus, film diyalogu ve
tiirleri agiklandiktan sonra, sinirlarini belirleyip daha iyi anlagilmasini saglamak amaciyla film
diyalogu; dogal diyalog, dramatik diyalog ve edebi diyalog ile karsilagtirilmis, film

diyalogunun diger diyalog tiirlerinden farklari ortaya konulmaya ¢aligilmustir.

ikinci boliimde, diyaloga olumlu ve olumsuz olmak iizere iki farkli agidan yaklasan

sinema kuramcilarinin goriislerine yer verilmistir.

Calismanin ti¢lincii boliimiinde, filme eklenen diyalogun filmin anlatim yapisinda
yarattig1 degisiklikler; oyunculuk, kurgu, mizansen, anlatici ses, sessizligin dramatik bir 6ge

olarak kullanilmasi ve diyalogun miizik ile etkilesimi olarak alt1 baslik halinde ele alinmistir.

Dérdiincii boliimde ise sinemada klasik ve modern anlatida diyaloga bakis agilari ele

alinmustir.

Besinci boliimde, diyalogun kurallar1 ve islevleri bir¢ok film diyalogu tizerinden

incelenmis ve analiz edilmistir.



Calismanin son boliimiinde ise elde edilen verileri desteklemek amaciyla tasarlanip
cekilen “Kabus” adli diyalogsuz kisa filme yer verilmistir. Bylece anlatim1 diyaloglara
yiiklemeden, gorselligi kuvvetli bir dil olusturmanin imkanlar1 denenmis, elde edilen ¢iktilar

tezin sonunda sunulmustur.



1. BOLUM

DIYALOG

1.1. Diyalog Kavram

Diyalog kelimesinin kokeni Fransizca dialogue "karsilikli konusma, diyalog"
sOzciiglinden alintidir. Fransizca sozciik eski Yunanca didlogos "soylesme, karsilikli
konusma" sozciigiinden alintidir. Bu sozciik eski Yunanca 16gos "s6z, konugma"
sozcligiinden dia 6nekiyle tiiretilmistir. Tarihte diyalog kelimesinin gectigi en eski kaynak
(1931) : “Giizel bir Fransiz filmi gérmek ve tam Paris sivesiyle sdylenen bir diyalog dinlemek
isteyenler.”dir. Bu kaynak, kayitlara gecmis ve bu kelimenin kullanildig1 yazili ilk kaynaktur.
Kullanim1 daha 6ncesinde sozlii olarak veya giinliik hayatta yaygin olabilir.

(https://www.etimolojiturkce.com/kelime/diyalog, 2018)

Diyalog kavrami etimolojik acidan ele alindiginda Yunanca ve Fransizca ile
baglantisi ortaya ¢ikmaktadir. Bu durum gostermektedir ki, bilimi ve sanati felsefi bir nokta
bulusturan Yunan medeniyeti ve modern sanatin kaynagini olusturan Fransiz kiiltiirii, diyalog
kavramina biiylik 6nem vermistir. Zira insanin i¢ diinyasinda besledigi duygu ve diisiinceler
adina ne varsa hepsinin digavurumunun tezahiirii olan diyalog, bu bakimdan edebiyat ve
sahne sanatlarinin vazgeg¢ilmez bir yapi tagini teskil etmistir. Sinema ise sessiz dogmus olmasi
miinasebetiyle yola diyalogsuz ¢ikmis, gelisen teknoloji ile birlikte diyalogu sonradan

blinyesine dahil etmistir.

Diyalog kelimesi; tiyatroda piyes karakterleri arasinda gegcen konusma bi¢iminde,
edebi yapitlarda kahramanlar arasindaki sohbet formunda, felsefede tartigilmak istenen
konunun agiklanmasinda veya politikada farkli goriislere sahip taraflarin anlasma amaciyla
aralarinda yiirtttiikleri iliski seklinde karsimiza ¢ikmaktadir. Bu kavramin kullanildigi bir
bagka alan olan sinemada diyalog, ancak 1927 yilindan itibaren ses efektleri ve miizikle

birlikte film sesini olusturan bilesenlerden biri olarak sinemaya dahil olmustur.


https://www.etimolojiturkce.com/kelime/diyalog

1.2. Film Diyalogu

Sinemada diyalog dort tiirde var olabilir:

Diyalog: Filmsel sahnede iki veya daha fazla kisinin konusmalari, miilakat, sohbet ve

replikler.

Yazar Metni: Buna ayrica sunucu metni veya yazarin yorumu da diyenler vardir.
Bazen film kahramanlarindan birinin mevzuu yorumlayan sesi kadr disindan filme eslik eder.

Bazi hallerde bu tiir yorumlar1 birkag ses birden yapabilir.

Kare D1s1 Monolog veya Diyalog: Film yonetmeninin bu yaklasimi, izleyicinin
filmin kahramanlarin1 gérmedigi fakat seslerini isittigi durumlarla ortiismektedir. Filmin
kahramanlar1 o anda katilmadiklar1 veya daha 6nce katildiklar1 olaylarin gelisimine bir

yorumcu olarak eslik edebilirler.

I¢ Monolog (I¢ Ses): Insan ¢ogu kez sdzciikleri sesli bir sekilde telaffuz etmeden
kendi kendine birtakim muhakemeler yapar. Yesilcam’da kafa sesi diye tabir edilen i¢
monologun beyaz perdedeki karsiligi boyle bir durumla ortiismektedir. Filmin kahramanlar
dudaklarini kipirdatmadan, agizlarin1 agmadan rollerini icra eder fakat bu sirada da kadr
disindan sesleri yankilanir. Oyuncular kendi kendilerine veya tahayytil ettikleri partnerleriyle

konusmaktadirlar.

Diyalog ¢cogunlukla, bir kiginin konusmasi anlamina gelen monologun karsiti olarak
anlasilagelmistir. Oyle ki eger diyalog iki veya daha fazla kisinin birbiriyle konusma eylemi
ise, monolog bir kisiye 6zgii konugma eylemi olarak tanimlanmaktadir. Ancak kimi edebiyat
kuramcilari, roman gibi hacimli edebi yapitlardaki monologlarin yilizeysel bicimde monolog,
derin anlamda ise yazar ile kendi kahramanlar1 arasinda oldugu gibi, yazar ile okuyucu
arasindaki diyaloglar oldugunu iddia ederler. Aslinda monologun 6zelligi, konusma sirasinin
birinden bir digerine gegmemesinde yatmaktadir. Bu nedenledir ki monologa, diyalogun

kisiye 6zel hali demek miimkiindiir.

Sinema yazininda genellikle her tiirlii konugma “diyalog” terimiyle tanimlandigindan
bu ¢alismada da diyalog, yukarida bahsedilen dort tiirlii konugmay1 kapsayan genis anlami ile

kullanilmastir.



1.3. Film Diyalogunun Diger Diyalog Tiirlerinden Farklari

Sinema, diyalogu kendinden 6nce var olan sanatlardan genellikle dogrudan almis;
zamanla kendi kosullaria uydurmaya caligmistir. Bu baglamda sinema diyalogunu, sanatin
diger kollar1 olan edebiyat ve tiyatroda kullanilan diyalogdan ayirmak gerekir. Film diyalogu
ile dogal diyalog ayrimin1 yapmak da sinema diyalogunun siirlarini ¢izmek ve daha net bir

bicimde anlagilmasini saglamak acisindan énemlidir.

1.3.1. Film Diyalogu ve Dogal Diyalog

Glinliik hayatta insanlar hemen her giin 6teki insanlarla konusur, diyaloglar iiretirler.
Bu da “dogal” diyalog ile film diyalogu arasindaki iliskiyle ilgili “Iyi bir film diyalogu
giinliik, dogal bir konugma m1 olmalidir?” sorusunu giindeme getirmektedir. Film
diyalogunun dogal bir konugma olarak kabul edilmesi, gegmisten bu yana diisiilen hatal1 bir
inanctir. Iyi bir film diyalogu dogal bir diyalog degildir, sadece dogalmis gibi goriinmelidir.
Giinliik diyalogu film diyalogundan ayiran en 6nemli nokta ise film diyalogunun dogaglama
gelisen; glinliik diyalogun aksine miidahale edilmis, bigimlendirilmis olmasidir. Giinliik
hayatin bir parcasi olan dogal diyalogda, belli bir baglant1 kurulmadan bir konudan 6tekine
atlanabilir. Tekrarlarin yani sira konu biitiinliiglinde karmasa s6z konusudur. Metinde belli bir
gorev tistlenen film diyalogunun ise akisi ve ritmi saglamdir, karmasa yoktur. Se¢im ve
diizeltmeye ugradigi halde dinleyiciye kendiligindenmis gibi gelir ya da iyi bir diyalog Oyle

goriinmek zorundadir.

Birgok sinema kuramcisi, sinemasal diyalogu siradan dil veya giindelik konugsma
yahut sohbet olarak nitelendirmektedir. Bu durumun biiyiik 6l¢iide, insanlarin sinema
diyaloguna ¢ok alisik olmalar1 ve bu nedenle onu normal konusma gibi gérmelerinden
kaynaklandig1 séylenebilir. Ozellikle film repliklerinin insanlarmn giindelik iletisimlerinde yer
bulmasi ve sinemasal diyalog ile sohbet arasindaki ¢izgiyi bulaniklastirmasi bu algiy1
gliclendirmektedir. Ancak biitlin bunlara ragmen sinemasal diyalog ile sohbeti veya gercek
konusmay1 ayirt etmek, 6zellikle s6z konusu benzerligin bir yanlis algilama olmas1 nedeniyle,
onemlidir (Rauma, 2004, s.26). Sinemasal diyalog yazilir, yeniden diizenlenir, sansiirlenir,
siislenir, prova yapilir ve pratik yapilir. Dolayisiyla her zaman seyirci i¢in tasarlanan bir
iiretimdir (Kozloff, 2000, s.16-18). Yaygin sinemasal diyalog bazen karakterlerin birbirlerini

anlayamadiklarini veya asir1 gergin olduklarini vurgulamak i¢in kurallar1 ¢igner ve bunun



isaretlerini dogrudan anlatimla verir. Bir baska ifade ile sinemasal diyalog kurallar1 ¢igniyorsa
seyircinin buna odaklanmasina ve nedenlerini diisiinmesine tesvik eder. Ote yandan sinemasal
diyalogda konusmalar1 gergek hayattanmis gibi gostermek igin bazen diisiik climle kullanimi
veya basta sOylenen ile sonda sdylenenin alakasiz oldugu durumlarda yasanir. Ancak bu

durumda bile net bir yon ve amag vardir (Brady, 1994, s.57).

Sinemadaki diyaloglar olusturulurken senaristler dramaturjinin giiciinii en yaratici
bi¢cimde kullanacak tekniklere bagvururlar. Giinliik konugmadaki rutinligin yerine kisa
zamanda en verimli ve izleyici agisindan en ¢agrisim yapacak ciimlelerin secilmesi gerekliligi
hasil olmaktadir. Bu sebepten giindelik hayatta cereyan eden soru cevapli konusmalar yerine
daha diyalektik etkiler yaratacak eslesmeler se¢ilmektedir. Yani bir sahis siradan bir soru
soruyorsa siradan bir cevap yerine izleyiciye film zamandan 6nce gelismis bir olaya doniik
bilgiyi iceren bir baska soru ile karsilik verilebilir. Ya da sorulan soruya bambaska bir cevap
vererek, sanki bir goriis bir fikir beyan etmek de secilen yontemlerden bir tanesidir (Basol,

2010, s.525).

Ornegin: Birbirinden ayrilacak olan bir giftin ilk sahnesinde adam ve kadin lokantada
duvarin dibindeki masalardan birinde karsilikli oturmaktadir. Kadraj genel plandadir. Ne
isimlerini bildigimiz ne de haklarinda bilgi sahibi oldugumuz, profilleri goziiken
karakterlerden kadin ve erkegin bulundugu kisimda yukarida bir de duvar saati

goziikmektedir. Saatin ka¢ oldugu net olarak anlagilabilmektedir.
Kadin: (Adama bakmaktadir ve titrek bir sesle) Saat kag oldu?

Adam: (Basini kaldirir hiiziinlii bigcimde kadina bakarak) Seni bir daha

goremeyecegim degil mi?
Bunun yani sira bir diger yontem ise goriis belirtmektir.
Kadin: (Basini kaldirir hiiziinlii bicimde kadina bakarak) Saat kag oldu?

Adam: (Basin1 kaldirir hiiziinlii bicimde) Mutlu gecen onca zamanin degerini

bilemeyip, simdi siradan bir an1 sonsuza dek unutamayacak olmak ¢ok tuhaf.



Sinemasal diyalogun sohbetten farkini gosteren bir nokta da sunulurken
tekrarlanamaz olmasidir. Ornegin bir seyirci oyuncuya son ciimlesini tekrarlamasini
sOyleyemez. Bu nedenle diyalog, seyircinin 6zellikle 6nemli bilgileri kagirmayacagi derecede
kolay anlagilir olmalidir (Luzzati, s.2007). Ayrica sinemasal diyaloglar, giinliik konugsmalarda
onemli bir bilesen olan sosyal temasi1 saglamak i¢in daha az kullanilir. Bu noktalar sinemasal
diyalogun giinliik konusmalardan veya sohbetlerden farkini net bir sekilde ortaya koymaktadir

(Rauma, 2004, s.29).

Barbara Nicolosi (2015), filmsel diyaloga ilging bir tanim getirir ve soyle der: “Bir
arkadasinla kavga ettikten sonra banyo yapmaya gidersin. Banyo sirasinda dalarsin ve olan
biten zihninde yeniden canlanir. Sonra kendi kendine, sunu ya da bunu sdylemem gerekirdi,
dersin. Sinema diyalogu da bu sekilde olmali. Yazarin giiclii ve eglenceli bir film ortaya
cikarmak icin, ideal bir tepkisi oldugu zaman her sey ziyafete doniisiir. Filmler, Hitchok’un da
dedigi gibi gercegin bir pargasi degil turtanin bir parcasi olmalidir.” (Peterson and Nicolosi,
2015). John Trubi de Nicolosi ile ayn1 goriisii paylasir. Diyalog ger¢ek konusma degildir;
gercekmis gibi gelen fazlasiyla segici bir dildir. Iyi bir diyalog gercek hayattaki
konusmalardan daha entelektiiel, zeki, egretilemeli ve daha iyi tartisilan bir konugmadir. En az
entelektiiel ve egitilmis karakterler bile yapabileceginin en yiiksek seviyesinde konusur.
Karakter yanlis olsa bile gergek hayatta oldugundan daha gii¢lii ve etkili bir sekilde yanlistir
(Truby, 2007, 5.396-397).

Diyalogun ne oldugu veya nasil olmasi gerektigi konusunda birbiriyle ¢akisan
oldugu kadar, birbiriyle ¢elisen birgok goriis ortaya atilmistir. Peki, “gercek diyalog” diye bir
sey var midir? Gergek yasamda sdylenen hangi sozler veya kimlerin konusmalar1 “gercek
diyalog” kapsamina girmektedir? Kabul edelim ki, bu soruya cevap vermek hi¢ de kolay
degildir. Ancak mantikli bir sey sdylemek gerekirse rahatlikla sunu sdyleyebiliriz: Gergek
yasamda sOylenen, konusulan her sey, sagmaliklar dahil olmak {izere tiim sozler ‘gercek
diyaloga’ aittir. Fakat bunlarin tamami sinematografik degildir. Tipk1 bir senaryonun yazim
stirecinde, s6z konusu senaryonun dramaturjisini yapilandirdigimiz zaman, nasil ki cereyan
eden tiim eylem ve olaylar senaryoya dahil edilmeyip sadece ilging olan, en ¢arpici olaylar ve
kuskuya yer vermeyecek kadar inandiric1 bir bicimde kurgulaniyorsa, diyalog yazildigi zaman

da aynen dyle kurgulanmaktadir. Ancak kurgu araciligiyla yasamsal ger¢ekligin sanatsal



gerceklige doniistiiriilmesi miimkiindiir. Sanatsal gercekligi, yasamsal gerceklige {istiin kilan

da budur. (Aslanyiirek, 2014).

Sinemada diyalog aslinda gergek hayattaki konusmalarin senaryolastiriimasindan
baska bir sey degildir. Buradaki can alict nokta, hikdyenin gercek yasamdan tiiretildigi
vurgusu ile diyaloglarin bir anlamda seyirciye uygun hale getirilmek i¢in islenmesi yani
kurgulanmasi arasindaki dengede yatmaktadir. izleyici bir yandan seyredilen olaymn
(diyalogun) gergek yasamda rahatlikla miimkiin olabilecegini diigiiniirken diger yandan bu
diyalogun kendisine sunulmasinin nedenini diisiinmeli ve / veya rahatlikla gérmeli ve boylece

hedeflenen dersi ¢ikarmalidir (Korz, 2011, s.26).

Insan her seyi yapmaya yatkin oldugu gibi her seyi sdylemeye de yatkindir. Ustelik
“dilin kemigi yoktur” diye bir itirafta bulunmustur. Ancak sinemada zaman, gercek diinyadaki
zamandan farkli akar. Asheim’in belirttigi gibi gercek yasam hizina yakin bir hiz sinema i¢in
olduke¢a yavastir (Asheim 1949, s.109). Senarist, bazen otuz yillik bir zaman dilimini iki saate
sigdirir. Burada hayatin hangi gerceklerini alip hangilerini atacagi konusunda se¢im

yapmalidir. Diyalog yazarken de benzer bir se¢cim yapilmak zorundadr.

Filmsel sahnenin daha gergin, daha kisa olmas1 dolayisiyla senaryo yazarinin az
sozle ¢cok sey anlatan diyalogu se¢meye, gereksiz kelimeler kullanmamaya ve sdylenen
kelimelerin tekrar edilmemesine 6zen gostermelidir (Aslanyiirek, 2014, s.183-184). Robert
McKee de sinemasal diyalogda olabilecek en az kelime ile miimkiin oldugunca fazla sey
sOylenmesi gerektigini ileri siirmektedir. Bu kisa repliklerin 6nemsiz olacagi anlamina
gelmez. Diyalogdaki replikler ‘y18in’ degildir, ‘azaltma’ da degildir. Aksine siirde oldugu gibi
olduk¢a yogun bir anlatim1 ve baska bir 6nemi kapsamaktadir (McKee, 1997, 5.389). Miihim

olan sinemada insana en ilging seyi en uygun zaman ve ortamda 6z bir bicimde sdyletmektir.

1.3.2.Film Diyalogu ve Dramatik Diyalog

Sinemada diyalog, tiyatrodakinden tamamen farklidir. Diyalog, tiyatronun en 6nemli
anlatim unsurudur. Ciinkii bir piyesin mesaj1 diyalogla iletildigi gibi, karakterlerin aciga
cikmasi ve anlagsmazliin gelismesi de diyaloga baglidir. Yapitin ana fikrinin genellikle
dogrudan dogruya ve diyalog yoluyla, yani sozle dile getirilmesi tiyatro i¢in dogal bir seydir.

Ne var ki, sinemada bu pek nadir rastlanan bir sey oldugu gibi, filmin ana diislincesini s6zle



dile getirmek abestir. Sinemada s6ziin degil, goriintiinlin yani resimsel tasvirlerin ve bu
tasvirlerin devamliliginin dili 6nemlidir. Sinemada diyalog, belirli bir sinir1 astig1 zaman filme

zarar veren bir unsura doniisiir.

Tiyatral dramaturjide diyalog, diiz yazidaki yardimc1 kategorisinden styrilip tiyatral
yapitin temel bigimini diizenleyen bir kategoriye biiriiniir. Boylece tiyatral dramaturjide
yazarin konusmasi, sahnesel eylemi ayrintili bir sekilde tanimlayip sahnesel olaylar1 anlatmasi
arttk minimum diizeye inmistir. Yani anlat1 ve tanimlamalar oyunculara sadece ipucu verme
vazifesini goren ve agirlikli olarak tamamen fonksiyonel karakter tasiyan “Ciglik atar”,
Sahneden ¢ikar”, “Kahkaha atar” gibi kisa agiklamalara indirgenmistir. Sonug itibariyle

tiyatroda, piyes kisiliklerinin diyaloglar1 esas yiikii tagimaktadir.

Diyalog piyeste karakterlerin agiga ¢ikmasi, catigmanin gelismesi ve sanatsal
diistincenin anlagilmasini saglayan en 6nemli elementtir. Piyesteki diyalog karakterin ii¢
boyutunu agiga ¢ikarmalidir. “Bu sahis kimdi?”, “Su anda kim?” ve “Ileride kim olacak?”

sorularina iligkin ipuglar1 vermelidir.

Tamamen diyalogsuz bir sinema miimkiin iken diyalogsuz tiyatro diisiiniilemez.
Sahnede insanlarin olmadig1; sadece esyalarin, dekorun veya hayvanlarin bulundugu bir
tiyatro tasarlamak miimkiin degilken; diyalogun hi¢ olmadigi, insan1 islemeyen; dogay,
hayvani veya bir yapiy1 anlatan bir edebi yapit (hikaye, siir) miimkiindiir. Buna karsilik
tamamen diyalogsuz bir film —hatta filmler— tasarlamak miimkiin olmaktan ziyade belki de
sinematografin en dnemli 6zelliklerinden biridir ve sinematografin ¢ogunlukla diyaloga
ihtiya¢c duymadigi iddia edilebilir. Bu anlamda sinematograf, tiyatrodan ziyade edebiyata

yakindir.

Bu veriler 15181nda tiyatro ve sinema arasindaki ana farklar1 vurgulamak
istedigimizde esas olan prensipler, su sekilde siralanabilir: Tiyatroda gostermek, sinemada
sadece bir boliimiinii gostermek, tiyatroda sdylemek, sinemada ise sadece bir bolimii
sOylemek gereklidir. Bu durum su sekilde drneklendirilebilir: Antik ¢cag oyun yazar1 Sofokles
tarafindan M.O. 440’larda yazilmus tek perdelik tragedya olan ‘Antigone’ ‘Kral Oedipus’ ile
baslayan tragedya liglemesinin son oyunudur. Oedipus ogullari iilkeyi idare edecek hale

gelene kadar Thebai’de kalir; ardindan kiz1 Antigone’nin yardimiyla Kolonos’a gider. Ancak
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ogullar1 arasinda gelisen husumetler yeni bir kehanet dogurur. Eteokles ve Polyneikes,
babalarinin bedduasinin gerceklesmemesi icin aralarindaki husumeti ¢dzmeye ¢alisirlar. Piyes
basladiginda Eteokle ve Polyneikes’in kardes olduklarini birinin digerine vurgulu bigimde
“Kardesim! Sevgili kardesim!” demesi ile anlariz. Ancak bu sinemada yapilarsa, seyircinin
filmi bir miisamere bi¢giminde izlemesine neden... Bunun hem bi¢imsel hem de igeriksel
yonleriyle izah etmek gerekirse, bigimsel acidan sinemada karsilikli kafiye iceren uzun
musralarla atigma veyahut epik sdylemlere yer yoktur. Aslinda sinema filmlerindeki karakterin
kendini hi¢ kimseye duyurmaya da ihtiyaci yoktur. Iceriksel agidan ise seyirci senaristin bu
tiir bir girisi bilgi vermek i¢in yaptigin1 ¢abucak kavrayacaktir. Elbette Bu iki karakter
birbirleriyle kardes olduklarini bilmektedirler. O yiizden giinliik hayatta aralarinda nasil bir
konusma gegiyorsa film zaman i¢inde de aynist olmalidir. Sinemada olaylar, karakterler,
geemis, gelecek hakkindaki bilgilendirmeler yapilirken; dyle kor goze parmak misali degil;
kiinye, catisma gibi ¢esitli yontemler dahilinde yapilir. Bu sebepten 6tiirii sinemada izleyiciye
sunulmak istenen bilgi diyalog yoluyla iletmek yerine eylem daha 6n plana ¢ikmaktadir.
Kisaca film zaman igerisinde karakterlerin neyi planladiklarini ya da planladiklarini nasil ifa
edeceklerini kuru diyaloglar ile anlatmak yerine eylemsel gorsellikle ifade etmeleri

gerekmektedir. (Basol, 2010, s.503)

Sofokles’in eserinin elbette kendi iiretim donemi temel alinarak degerlendirilmesi
gerekir. Ancak sinema geligim siireci i¢inde belli bir siire, 6zellikle tarihi donem filmlerinde,
saraydaki soylularin kendi aralarinda gegen diyaloglari, o0 donemin tinisini yasatabilmek adina
tiyatral iislupla sunulmaktaydi. Tipki Osmanli donemi saray konusmalarinda oldugu gibi...
Tabii zaman igerisinde sinematografi ile dogru bir orant1 yolu izlenerek dogal ve gergekci
diyaloglar agirlik kazanmaya baglamistir. Yine de glinlimiizde bazi yonetmenler bu teknigi
bilingli bir sekilde anlatry1 farkl bir bigimde sunmak maksadiyla kullanmislardir. Ornek
vermek gerektiginde William Shakespeare’in tarihi piyesi “Macbeth”in yonetmen Roman
Polanski tarafindan ayni adla 1971 yapimi olarak sinemaya uyarlamasinda, gorsel anlati
acisindan her sey sinemanin o an geldigi teknolojik ve kuramsal gelisimlere gore sunulurken;
diyaloglar tamamen Shakespeare’in piyesindeki dile ve lisluba sadik kalinarak sunulmustur.
Polanski burada bir deneme yapmistir. Bununla birlikte J. R. R. Tolkien’in “Yiiziiklerin
Efendisi” romaninin da edebiyattan sinemaya uyarlanis bigiminde bazi karakterler

edebiyattaki tiyatral dile sadik kalinarak konusturulmustur. Ancak belli bir amaca yonelik,
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bilingli bir sekilde tercih edildigi durumlar disinda uzun, siisli, tiyatral konugmalar

cogunlukla sinema diline uygun olmadig1 sdylenebilir.

1.3.3. Film Diyalogu ve Edebi Diyalog

Sanatin iki farkli dali olan edebiyat ve sinema amag¢ bakimindan birbirine benzese de
yontem bakimindan birbirinden ayrilir. Edebiyatin malzemesi dildir ve o dil sinemada

goriintiiye dontistr.

Romanin veya dykiiniin kompozisyonunu inga ederken diiz yazi yazari cereyan eden
olaylar1 ayrintili bir sekilde tanimlama ve olaylar1 anlatma imkanina sahiptir. Bu tiirden bir
anlati, edebiyat kuramcilar1 tarafindan miiellif (yaratic1) yazar konusmasi seklinde adlandirilir.
Diiz yazida diyalog, hi¢bir sekilde zorunlu degildir ve romanin veya dykiiniin herhangi bir
yerinde goriilebilecegi gibi hi¢ de olmayabilir. Bundan dolayidir ki, diiz yazidaki diyalog

sadece ve sadece yardimc1 diizenleyici bigimlerden bir tanesidir.

Tiim bunlarin yani1 sira edebiyatta anlagilamayan bir paragrafi izleyici tekrar tekrar
okuyabilir. Ne var ki, sinemada herhangi bir pasajin anlasilamamasi, devamini1 anlamama

riskini de beraberinde getirir.

Ayni sekilde edebi diyalog ile film diyalogu arasindaki en bariz fark birincisinin
yazili oldugu ve ¢cogunlukla (sessiz olarak) okundugu, ikincisinin ise kurgulama siirecinde
yazilsa da uygulamada tamamen konusmaya dayal1 oldugu gercegidir. Ancak her ikisinin de
ortak yonii gercege dayali olsalar bile tamamen ger¢cek olmamalaridir. Edebiyatta bir sahne,
hikaye siireci ile metin siirecinin klasik olarak ayni oldugu diisiiniilen bir metin olarak
degerlendirilirken, en ¢ekirdek sahne formunun diyalog oldugu kabul edilir (Rimmon-Kenan,
1983, s.54). Yazar senaryonun iireticisi oldugu halde, aslinda konusanin kendisi olmadigi
izlenimi vermeye calisir. Kisacasi bizlere her zaman konusmalarin yazar tarafindan islenmis

hali sunulur.

Yazarin kendisinin iiretici ancak konugmaci olmadigi prensibinin edebiyattan
sinemaya uyarlamalarinda esas alinan, hikdyeye dahil edilen karakterlerden birinin ya da
bazilarinin anlatici vazifesini film boyunca tistlenmesidir. Tabii filmde higbir sekilde anlatict

bulundurmadan edebi romanda anlaticinin sundugu olaylar1 sinema filmine uyarlarken

12



yonetmen ve senaristin sinema sanati igerisindeki yaraticilik bazi gerektiren unsurlardan
faydalanabilmelerini gerektirmektedir. Mario Puzo’nun “Baba’ romani, birinci kusaktan
Amerika’ya gb¢ etmis Vito Corleone’nin zaman igerisinde bir mafya ailesi kurmasina dem
vurmaktadir. Romanin giriginde ti¢ farkli karakterin yasadiklar1 dramatik ve travmatik
olaylardan sonra i¢inde bulunduklar1 ¢aresizlik bir anlatici ile okuyucuya yansitilmaktadir. Bu
karakterlerden ilki Amerigo Bonasera, italya’dan gd¢ etmis varlikli bir cenaze
levazimatgisidir. Kizinin iilkenin elit kismini temsil eden zengin bir ailenin ogullar: tarafindan
igfal edilmesine katlanamaz ve adaletin saglanmasi i¢in son ¢are olarak aklina Vito Carleone
gelir. Tkinci karakter Hollywood’da sarkic1 ve aktérliik yapan Johnny Fontane’dir. Ancak
yildiz1 eskisi kadar parlamamakla birlikte sinema sektoriindeki varlikli bir yapimei ile basi
ciddi bigimde derttedir. Onun yiiziinden is de bulamamaktadir. Onun da aklina manevi babasi
olan Vito Carleone gelir. Son karakter ise yine Italya’dan go¢ etmis Firinc1 Nazorine’ dir.
Onun sikintisy, kizinin evlenmek istedigi adamin ABD kanunlarinca oturma iznin olmamasi
nedeniyle Italya’ya gonderilecek olmasidir. Nazorine igin de care Vito Carleone’den baskasi
degildir. Edebiyatin bu ii¢ karakterin bulugsma noktas1 Vito Carleone ve onun kizinin diigiin
giiniine ziyarettir. Sinema filmi ise diigiin giinii baslar. U¢ boliimliik “The Godfather / Baba”
filmi serisinde solo olarak ¢alan agir bir saksafon girisi ve film basligindan sonra ilk goriinen
yliz ve ilk duyulan konusma Amerigo Bonasera’ya aittir. Rembrandt aydinlatma yapilmis
arkasi siyah bir fonda ve yiiz plan ¢ekimde Bonesera’y1 goriiriiz. Kamera yavasca agilmaya
baslar ve Bonesera konusurken onu dinleyenin amors planina gelir. Bu orta 6lgekli tiratta
Bonesera romandaki anlaticinin yerine kendisini ve basindan gegenleri anlatir. Sonunda
“Adalet i¢in Don Vito Carleone’ye gelmek en dogru olanidir.” der. Bu sayede Bonesera

konusurken 6zdeslestigimiz dinleyenin Vito Carleone oldugunu anlariz.

Edebi diyalog, bagka bir bakis agisiyla, tarif veya bilinglendirme amaci glitmeyen
anlatim olarak ta degerlendirilir (Rauma, 2004, s.14). Bu bakis agisina gore diyalog epik bir
metinde hi¢bir zaman tek basina bulunmaz, aksine anlatimdan olusan bir epik sahne ile

cevrilmistir ve bir piyes veya bir filmi andiran yogun bir sahne olusturur (Rauma, 2004, s.15).

Sinemasal diyalog, edebi diyalog ve dramatik diyalogun gorevlerini iistlenir. Sesli ve
goriintiilii igerik, diyalogun sekillenmesinde 6nemli bir rol oynarken, diger ortam teknikleri

diyaloga ilave fonksiyonlar katabilir. Genellikle film diyaloglarinda kavramlar,
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basitlestirmeler ve genellemelerle agirlikli olarak sarilmistir. Dolayisiyla filmlerde satirlarin
(metinlerin) roman gibi edebi yapitlardakinden ¢ok daha az oldugu sdylenebilir. Ancak
sinemasal diyaloga alisik oldugumuz i¢in, bu durum bize tamamen normal gelir ve bazen
giinliik konugmalar gibi algilanir. Ancak yukarida da bahsedildigi gibi film diyaloglarini
giinliik konusmalar olarak degerlendirmemek veya edebi / tiyatral diyaloglarla esit tutmamak

daha dogru goériinmektedir (Rauma, 2004, s.29).

Filmsel sahnenin kendine 6zgili boyutlar1 diyalogun karakterini belirler. Bu yiizden
senaryonun diyaloglari, diger edebiyat tiirlerinde ve tiyatroda bulunan diyaloglardan olduk¢a
farklidir. Edebiyatin veya tiyatronun diyalogla iletecegi bircok seyi sinema gosterebilir, hatta

gostermek zorundadir (Aslanyiirek, 2004, s.183)

Romanda diyalog bir, bir buguk sayfa da siirebilmektedir. Normal konugma
temposuyla bir buguk sayfa yaklagik bes dakika siirer. Sinemada ise bir karakterin bagka hig
kimsenin miidahalesi olmadan bes dakika konusmas1 uygun olmaz. Edebi acidan oldukca
etkileyici olup derin anlamlar tasiyan diyaloglar1 bir roman sayfasinda, yani gorsel - isitsel
unsurlar ve tiim efektlerden yoksun beyaz bir kagit {izerinde begeni ile kabul etmek
miimkiindiir. Fakat filmde oldugu gibi sdylendiginde hi¢bir anlam tagimayabilir. Asheim'in
(1949, s.109-110) belirttigi gibi yavas ilerleme edebiyat ve tiyatroda kabul edilebilir bir
durumken, ¢alismanin yapildig1 ayni izleyici kitlesi filmlerdeki duragan sahnelerde buna

tolere etmeyecektir.
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2. BOLUM

KURAMCILARIN DiYALOGA iLiSKiN GORUSLERI

Glimiis Ekran Donemi olarak da adlandirilan sinemanin sessiz donemi 1927'ye kadar
stirmiistiir. O tarihe kadar filmler sessizdi. Ancak ses kaydi olmayan filmler seyirciyle
bulustugunda, salonda canli miizik yapilirdi. Cogunlukla bir piyanist goriintiilere gore bir
miizik calmaya ¢alisirdi. Ama o filme her seansta ayn1 miizigin (veya miizikal efektin)
yapilmast miimkiin degildi. Filmlere eslik eden bu canli miizik bazen belirli bir kompozitore
ait bir beste olabiliyorken, cogu kez miizigi icra edenin (veya edenlerin) dogaglamalarindan

ibaretti.

Bu, ister, sinemanin ilk baslangi¢c donemindeki gibi, gercek kisi veya kisilerin,
perdede gosterilenlere miizikle eslik etmesi ya da daha sonraki yillarda oldugu gibi filmlerin
ses kusagina miiziklerin eklenmesi bi¢ciminde olsun, filmler, miiziksel seslerle beraber var hep
olagelmistir. Bu perspektiften ele alindiginda, sessiz sinema kavraminin aslinda

‘konugmalarin’ olmadig: filmleri tanimladig: kolayca anlasilabilir (S6zen, 2015a, s.232).

I1k sessiz filmlerde ara yazilar da yoktur. Daha sonralari, ihtiya¢ duyuldugunda
filmin akisin1 keserek siyah ekran iizerine yerlestirilen ara yazilar kullanilmaya baglanir.
Alman yonetmen Friedrich Wilhelm Murnau’nun 1924 yilinda ¢ektigi “Der Letzte Mann /
Son Adam” filminde ara yazilar1 kaldirmas1 ise devrimci bir adim sayilir. Boylece tamamen
gorsel olan bir sinema dilinin tiretimine katki saglar. Ancak 1906'dan beri siiren film
seslendirme calismalar1 1927°de sonug verir ve sinema tarihinin ilk sesli filmi “The Jazz

Singer / Caz Sarkicist” gekilir.

“Caz Sarkicis1” filminde seslendirmenin saglanabilmesi adina plaklar kullanilir.
Burada yasanan giicliiklerden yilmayan teknikerler, zaman iginde sesin optik kanallar
vasitasiyla filmdeki goriintiilerle senkronize edilmesinin imkanini kesfeder. Bu sayede sesin

sinemada teknik agidan kullaniminin 6nii agilmis olur.

1928’de — yani Rus filmlerinin heniiz sesli olmadig1 zamanlarda — Eisenstein,

Pudovkin ve Aleksandrov sesli film hakkinda ortak bir bildiri yayimlar. Bildiride, belli
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belirsiz kaygilarin yerini yapici Onerilerin aldigi goriiliir. Hala biiytik bir 6nem tasiyan bu
ortak bildiriyi akil eden de kaleme alan da muhtemelen Eisenstein’dir. Materyalist diyalektigi
benimsemis olan Eisenstein sesi tarihsel bir zorunluluk olarak kabul eder, zira ses tam da film
mecrasinin ileriki evriminin ona bagli oldugu bir tarihsel ugrakta ortaya ¢ikmistir. Ciinkii olay
orgiileri daha sofistike ve komplike hale geldikge, olup bitenler anlasilsin diye aralara eklenen
aciklayici yazili ve gorsel materyalin sayisi da artmisti ve sessiz filmi bu yiikten ancak s6z

kurtarabilirdi (Kracauer, 1960, s.205).

Sesli filmlerle birlikte diyalogun ortaya ¢ikmasi, sinema sanati i¢in teknik bir devrim
sayllmakla birlikte; diyalogun sessiz sinemaya hakim olan saf goriintiiniin giiclinii sarsacagini
diisiinen donemin sinema otoriteleri, bu gelismeye endiseyle yaklagsmislar; sinemanin gorsel
bir sanat olup, diyalogun 6ziinde tiyatrodan gelen davetsiz bir misafir oldugunu, dolayisiyla
sinemada ifadeyi giiglendirmek i¢in kullanilan yardimcr araglarin veya dis miidahalenin

olmamasi gerektigini savunmuslardir.

Rudolf Arnheim’e gore sinema sanatindan hi¢bir sey anlamayan insanlar, sessizligi
onun en dnemli dezavantajlarindan biri olarak gosterirlerdi. Bu insanlar sesin ortaya
¢ikmasina bir ilerleme ya da sessiz sinemanin sonunun gelmesi goziiyle baktilar. Bu diisiince,
ticboyutlu yagl boya resimlerin, resim sanatinin bugiine dek bilinen ilkelerinde bir ilerleme

gibi karsilanmasi kadar anlamsiz olacaktir. (Arnheim, 2002, s.93)

Arnheim, s6z ve goriintiiniin kaynagsmasinin miimkiin olmadigini soyler. Ona gore,
(Arnheim, 2002, s.176) gorsel temsil -sanatsal olarak olmasa da en azindan teknik olarak- her
zaman tamdir. Diyalogun ara sira eslik ettigi tam gorsel temsil kismen bir paralelligi temsil
eder, birlesmeyi degil. Diyalogun dogas1 geregi kesik kesik olmasi temel bir kusurdur.
Kuskusuz bir diyalogun kesilmesi, perdedeki goriintiiniin birden ortadan kaybolmasinin
yaratacagi tiirden psikolojik bir sok yaratmaz. Psikolojik olarak bunun nedeni diyalogun
kesilmesinin isitsel temsilin kesilmesi olarak algilanmamasidir, perdedeki goriintiiniin yok
olmasi ise gorsel temsili kesecektir. Sessizlik seslerin diinyasinin ortadan kaldirilmasi olarak
degil, daha ¢ok etkisiz bir karsilagtirma 6rnegi olarak duyumsanir, bir portredeki diiz arka
planin resmin bir pargasi olmasi gibi bos ama pozitiftir. Bir goriingii bizi psikolojik anlamda

rahatsiz etmese de sanatsal a¢idan kars1 ¢ikilabilir.
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Sinemada sese kars1 ¢ikan klasik kuramcilar, sesin gorselin islevini de “calan” bir
yapiya doniistiigiinii, sessiz filmlerde kullanilan dolayli temsilin sadece sesin dezavantajini
yenmek i¢in degil; ayn1 zamanda sanat i¢in olumlu bir yontem oldugunu savunmusglardir.
Arnheim, Stemberg'in The Docks of New York filminde, tabanca patlamasinin bir kus
siiriistiniin havalanmasiyla gosterildigi sahneyi 6rnek vererek; boylesi bir etkinin, izleyiciye
bir silahin patladigini agiklamak i¢in dolayli gérsel bir yontem kullanilmasinin, yonetmeninin
sadece sessizligin serrini yenmek i¢in bagvurdugu bir ¢are olmadigini, tam aksine bu sekilde
ifade ederek olumlu sanatsal bir etki saglandigini, bir olayin kendisine yabanc1 bir materyalle
dolayli olarak temsil etmek ya da eylemin kendisini degil yalnizca sonuglarini gdstermenin,

tiim sanat dallarinda kullanilan gozde bir yontem oldugunu ileri siirer. (Arnheim, 2002, s.94)

Sinemaya sesin girmesi ile birlikte diyalog, yeni denemeleri giindeme getirmekteydi.
Genel olarak edebiyat diinyasinda dili ¢ok saglam kullanan yazarlar kalemlerindeki ustaliga
gore diyaloglara sekil verilmekteydi. Bu dogrultuda ele alinan ¢aligmalardan bir tanesini teskil
eden F. Scott Fitzgerald’in 1932 yapim1 "Red Head Woman" filmi, kendi yapimcist Irving
Thalberg’in biiyiik sikayetlerine maruz kalmistir. Ciinkii Thalberg’e gore filmin ¢ok duragan
akmasina neden olan sesli bir siire dontistiigiine vurgu yapmistir. Konugmalarin tiim filmde
850 kelime ile sinirlandirilmasinin yani sira karakter ile yaptig1 konugmanin karakterin

eylemsel 6zellikleriyle uyusmasi gerekliligini 6n plana ¢ikarmistir. (Waite, 2010, s.165)

Sinemada sese kars1 ¢ikanlar arasinda komedi tiiriiniin en giizel 6rneklerini veren
sessiz film yildizlar1 Charly Chaplin ve Buster Keaton da vardir. Keaton ve Chaplin’in, sessiz
sinemada bir gelenek haline gelmis olan ara yaziyi filmlerinde en az sayida kullanma
konusunda tatl bir rekabete girdikleri ile ilgili bir anekdot dahi vardir. Bu anekdot, o asirda
sinema ¢evrelerinde diyalogu reddeden akimin ne kadar gii¢lii oldugunun bir gostergesi
sayilabilir. Buster Keaton’un “Sessizlik Tanrilara 6zgilidiir. Sadece maymunlar gevezelik eder”
climlesi ise, sessiz sinemanin efsane isminin sesli sinemaya bakisini ortaya koyan carpici bir
climle olarak sinema tarihine girmistir. Charlie Chaplin ise neden sesli filmler cekmedigi

soruldugunda, "Sarlo konusmaz, Sarlo konusursa o6liir." diye cevap verir.

Sesin sinema filmlerinde yaygin bir unsur haline gelmesi, beraberinde birgok

sikintinin meydana gelmesine de sebebiyet vermistir. Oyunculuklarini sinemanin sessiz
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prensiplerine gore bigimlendiren ve bu yonde tarzlar gelistiren bir¢cok sinema oyuncusu,

kendisini sesli akimin dalgalarina birakan sinema endiistrisinin disinda bulmustur.

Diyalog ile goriintii arasindaki ¢atisma, filmlere dahi konu olmustur. Bu filmlerden
biri olan Billy Wilder’in bagyapit1 “Sunset Boulevard / Sunset Bulvar1” yollar1 kesisen
senarist Joe Gillis ile sesli film doneminde iiniinii kaybetmis sessiz sinema yildiz1 Norma

Desmond’un hikayesini anlatir. Sahnelerin birinde, ikili arasinda su diyalog gecer:

- Sizi daha 6nce bir yerlerde gormiistiim. Siz Norma Desmond’sunuz. Sessiz

filmlerin biiylik y1ldiztydiniz...
- Ben Hala dyleyim, sadece filmler kiigiildii.

Sahnenin devaminda Norma Desmond “Bir sorunlar1 oldugunu biliyordum” diyen

Joe Gillis’a:

- Oldiler, bittiler. Bu iste bir zamanlar diinyanin gdzlerine sahiptiler. Ama bu
yetmedi, kulak ta istediler. Kocaman agizlarini acip sadece konustular, konustular ve

konustular.

Bir bagka sahnede Norma Desmond, senaristle birlikte kendi oynadig sessiz filmi

izlerken

- Hala cok giizel, degil mi? Hig diyalog yok. Diyaloga ihtiyacimiz yoktu, yiizlerimiz

vardi.” diyor.

Sessiz filmden sesli yapimlara gecisteki tartigsmalarin odak noktasinda estetik,
evrensellik ve gergeklik gibi konularin yani sira, diyalogun sinemayi tiyatroya yaklastiracagi
ve bu durumda sinemanin bagimsiz bir sanat olamayacagi endisesi de vardir. Bu endiseyi dile
getirenlerden biri de gergek¢i akimdan beslenen kuramcilardan biri olan Siegfried
Kracauer’dir. Kracauer Film Teorisi (1960, s.207) adl1 kitabinda s6yle der: Filmde sozlii
ifadelere bel baglamak dogal olarak mecranin tiyatroya yakinligini artirir. Diyalog filmleri ya
tiyatro oyunlarini yeniden iiretir ya da olay orgiilerini tiyatro tarzinda aktarir. Bu da spot
1siklarinin otomatikman oyuncuya g¢evrilmesi, oyuncunun daha kii¢iik pargalara

ayrilamayacak bir kendilik gibi sunulmasi ve keza cansiz doganin geri plana itilmesi anlamina
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gelir. Ama en 6nemlisi, sdze yaslanma kamera ger¢ekliginden uzaklagsma egilimini
giiclendirdigi gibi, bu egilime yeni ve oldukg¢a tehlikeli bir sey ekler. Soylemsel akil yiiriitme
alanin1 agar; mecranin sofistike diisiincenin dolambaglarini, gorsellestirmeye bagl olmayan
biitiin rasyonel ve siirsel iletimleri biinyesine dahil etmesinin 6niinii agar. En teatral sessiz
filmin bile bilinyesine dahil edemeyecegi sey — atesli tartismalar, Bernard Shaw tarzi ince

espriler, Hamlet’in monologlar1 — ekrana ilhak edilmistir artik (Kracauer, 1960, s.207).

Arnheim’e gore sozlii filmlerin yarattig1 rahatsizligin devinen bir goriintiiyle,
konusmanin birlesmesinden kaynaklanmasi olanaksiz gibi goriiniir; ¢ilinkii iki aracin
birlesmesi kuskusuz kadim ve ¢ok verimli bir sanat olan tiyatro tarafindan onaylanmig gibi
goriiniir. Belki de yanliglik sozl1i filmin eskiliginden dolayr muteber birlesimi kullanig
tarzinda yatmaktadir. Aslinda tiyatro da zaman zaman esasinda bir melez olmakla
suclanmistir. Bazi elestirmenler tiyatronun tarihi boyunca, tim yapimi ya sahnedeki gorsel
temsile ya da isitsel temsile emanet eden iki u¢ prosediir arasinda gidip geldigini
aciklamislardir. Dolayisiyla tiyatro hi¢ bir zaman ¢6ziilemeyen bir i¢ ¢atismayi, ikisinin
karistmindan meydana geldigi iki ifade bigiminden katiksiz olan bir tanesine agirlik vererek
¢cozmeye cabalamis olabilir: Salt devinen goriintii -dansta gordiigiimiiz gibi- ya da giiniimiizde
belli radyo oyunlarinda mitkemmel bir bigcimde kullanilan salt s6zlii ifade. Kuskusuz
tiyatronun katiksiz ve u¢ bigcimlere agirlik vermesi, bunlarin karisimlarinin kesinlikle kabul
edilemez- oldugunu gostermez. En temel sanatsal diirtiilerden biri, insanin doganin
cesitliliginden kagma arzusundan ve o yiizden bu sersemletici gercekligi en yalin yollarla
anlatma arayigindan ileri gelir. Bu nedenle kendi kaynaklariyla kusursuz yapaitlar iiretebilen
bir anlatim araci, bagka bir aragla birlesmeye kars1 direncini sonsuza kadar koruyacaktir.

(Arnheim, 2002, S.170)

Cogu klasik kurame1 ve yonetmen agisindan durum benzerdi. Kimi sesi tamamen
reddetmis, kimi de buna kuskuyla yaklasmistir. Sesin filme girigini goriintii dilinin sistematik

bir sekilde ¢calinmas1 oldugunu diistinmiislerdir.

Ote yandan diyalogun sinemaya girmesiyle, uyarlama filmlerin sayis1 da artmus;
edebiyat ve tiyatrodan oldugu gibi alinan diyaloglar filmlere eklenmistir. 1927°de Clair,

“Oltimciil” bir “uyarlama” modasinin etkisiyle dramatik film yolunu sasirmis, sadece sozlii
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ifadeye aligkin zihinlerce teatral veya edebi eserler model alinarak insa edilmistir, der

(Kracauer, 1960, s.205).

Sinemada sesi diglayan goriislerin yan1 sira sinemanin salt gérsel malzemeden ibaret
olmadigini, sinemasal anlatimda goriintii kadar diyalogun da 6nem arz ettigini savunan
gortisler de vardi. Buna gore, sessiz sinemada seyircilerin filmin igerigini anlamalar1 ve
boliimleri arasinda baglanti kurmalarina yardime1 olmak icin kullanilan ara yazilar, aslinda
sessiz filmde gizli bir kusurun bulundugunu gésteriyordu. Genel olarak sesin, 6zel olarak da

diyalogun yoklugu, filmi ikna giiclinden yoksun kiliyordu.

Sinemada diyalogun en giiclii savunucularindan Sarah Kozloff’a gore giincel film
ilmi tarafindan film diyalogunun g6z ardi edilmesi aslinda bu alanin film konusmalarina olan

uzun siireli antipatilerini yansitmaktadir (Kozloft, 2000, s.6).

Kozloff, sinemada diyalog kuramcilarinin diyaloga yonelik 6nyarginin nedenlerine
iliskin sunduklar1 gerekgeleri siralar ve bunlarin ¢cogunun bastirildigini sdyler: Klasik
kuramcilar, film sesi ve konugsmayi kiigiimsemeleri i¢in ¢esitli ve bazen ¢elisen agiklamalar
sunmustur: ses montaj1 sinirlandirir; ses kamera hareketini sinirlandirir; sessiz film ses yerine
kendi gorsel yer degisimlerini buldugu i¢in siirsellige sahiptir; diyalog filmlerin ulusal
sinirlar1 gegmesini engeller; diyalog, kameranin dogal diinyay1 ¢ekme kabiliyeti i¢in dikkat
dagmiklig1 yaratmaktadir; diyalog karakter psikolojisine ¢ok fazla dikkat verilmesini saglar;

diyalog filmi "banda alinmuis tiyatro" haline getirir (Kozloff, 2000, s.6).

Kozloff, sinemada diyalogun kiiglimsenmesine iliskin sundugu ilgi ¢ekici baska bir
aciklamasinda; sinemada diyalogu kiiclimseme olgusunu bu kez, gevezelik sifatin1 kadinla
bagdastiran erkek egilimine baglar. Bu egilime gore "Konuskan" filmler "6nemsiz", "basibos"
ve nihai olarak "kadin" gibi ¢agrisimlar uyandirmaktadir. Sinema tarihinde ilk 6nce gelen
gorsel goriintiiler ve fiziksel aktivite (Adem Havva'dan iistiindiir) maskiilenlikle ve "dogal
olarak" uistiinliikle iliskilendirilmektedir (Kozloff, 2000, s.13). Kozloff, diyalogun konusan
karakterin cinsiyetinden bagimsiz olarak feminenlikle iliskilendirildigine ve "¢ok konusan"

filmlerin cezalandirildigina (inceleyenlerden elestiri ve akademik dnyargi, bazen de diisiik

gise hasilat1) inanir ve bu arglimanina Hitchcock’un su sozlerini 6rnek gosterir:
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“Heyecanli filmler, kadin gibidir. Hayale ne kadar yer verilirse heyecan da o kadar
artar. Filmlerin ad1 kadinlara benzer. Kolayca hatirlanabilmeli, alisildik olmamali, agik degil
gizemli ve etkileyici olmali. Gizemli kadin olgundur. Eylemleri s6zlerden daha giigliidiir.
Biitiin kadinlar boyle olabilir ya da basarabilir. Bunun i¢in yapmasi gereken yiikselmek ve
susmak.” (Kozloff, 2000, s.14). Arglimanlarini farkli temellere dayandiran Kozloff, diyalogun

sinema sanatina bir¢ok diizeyde katkida bulundugunu da iddia eder.

Tiim bu tartigmalar sonucunda ses, sinemaya girmis ve karakterler gercek hayatta
oldugu gibi sinema filmlerinde de ciimleler kurarak kendilerini ifade etmeye baslamiglardir.
Siradan izleyicinin bu dogal beklentisinin sinemanin gercekg¢ilik boyutuyla 6rtiisen bir
konumda olmasi, bu isi algisal anlamda kolaylastirmustir. insanoglunun konusmak ve
dinlemek gibi dogustan gelen edinimleri diyalog kavrami vasitasiyla sinema filmlerinde
hayata gecirilmistir. Fakat cogunlukla diyalog; dikkatli bir sekilde dizayn edilmemis,
konusmalara fazla agirlik verilerek, goriintii ikinci plana atilmistir. Yine de son yillarda
diyalogu olabildigince azaltmaya g¢alisan yeni yonelimler vardir ve bu sinema sanati1 agisindan

olumlu bir gelismedir.
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3. BOLUM

DIYALOGUN FiLMiN ANLATIMSAL YAPISINDA YARATTIGI
DEGISIKLIKLER

Diyalogun sinemaya girmesiyle birlikte basta oyunculuk olmak tizere kurgu,

mizansen gibi konularda birtakim degisiklikler meydana gelmistir.

3.1. Oyunculuk

Diyalogun sinemadaki yerini almasi oyunculugu da 6nemli dl¢giide etkilemistir.
Sessiz sinema doneminde diyalogun eksikligi, oyuncularin mimik hareketleriyle
giderilmekteydi. Bu sekilde oyuncu ne hissettigini, nasil bir karakter oldugunu mimikleriyle
ortaya koyuyordu. Ancak sesin sinemada yol almaya bagladigi donemlerden itibaren,
oyunculukta dogallik ve yalinlik 6nem kazandi. Cogunlugu tiyatro kdkenli olan oyuncularin o
sahnelerdeki abartil figiirleri kamera oyunculuguna tagimalari ise yonetmenlerden tepki
gormelerine sebep olmakta, yonetmenler bu hosnutsuzluklarini belli edip oyunculara bundan
vazgecmeleri yoniinde telkinlerde bulunmaktaydi. Oyuncularin kamera 6niindeki
performanslari, diyaloglarin da sekillenmesinde 6nemli bir etken olmustur. Zira sozli
anlatimin izleyici lizerinde olumlu ya da olumsuz bir etki birakmasi, bu s6zli anlatimi icra

eden oyuncularin yorumu ile de dogrudan alakali hale gelmistir.

Sesin ortaya ¢ikisi ile diyalog, uzun siire baskin hale gelmis; bu nedenle o donemde
yazilan senaryolar daha ¢ok piyese benzemis ve sinemanin bagimsiz bir sanat olmasi
gerektigini savunanlarin agir elestirilere maruz kalmistir. Ozellikle Hollywood Sinemasi’nda
diyalog, baz1 evrelerden gecerek, beyaz perdeye yansitilan karakter ve oyunculuk {izerinde

cesitli prensiplerin olugsmasina neden olmustur.

Sinema oyuncusu i¢in, salt yazilan1 oldugu gibi okuma degil, film icin yaratilan
diinyanin karakterine, karakterin duygu durumuna tam anlamiyla biiriinerek konugma gayesi
on plana ¢ikmisti. Bu da yazilan diyalogun bir metinden 6teye gidebilmesi ve izleyiciye
inandiriciligini hissettirebilmesi adina oyuncuya bazi sorumluluklari da yiikliiyordu. Bu

acidan bir karakteri ortaya koyan yapisal 6zelliklerden karakterin yagsadigi ortama gore
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konusmasi; yani siveli, argolu veya kibarca konusmasi gibi temel bir takim gereksinimler de

ortaya ¢ikmis ve sinema oyunculari tarafindan sergilenmeye baglanmigtir.

Karakterin konusma seklinin 6tesinde, sdylediklerinin igerigi de karaktere dair cok
fazla ipucu almamiza imkéan tanimaktadir. izah etmek gerekirse karakterler genellikle
olduklar1 gibi degil olmak istedikleri gibi konusurlar. Hikayenin akisi i¢cerisinde herhangi bir
aninda catigma, tehdit, endise, korku ve benzeri duygular karakterin kendine has 6zelliklerini
ac1ga ¢ikarabilir. Karakterin yasam bi¢imi, egitim ve kiiltiir birikimini izleyiciye ¢ok kisa ama
etkili bicimde aktarabilmek diyaloglarin, o kisa zaman dilimi i¢inde etkili ve hiinerli bi¢imde

kullanilmasini zorunlu kilmaktadir (Basol, 2010: 506).

Yonetmenligini Sidney Lumet’in yaptig1 1975 yapimi “Dog Day Afternoon /
Kopeklerin Gilinli” filminde senarist Frank Pierson, filmin akisinda kisacik bir zaman dilimi
icerisinde gegen bir karakter tanitim diyalogu koyar. Bir bankay1 soymak i¢in giren, sonra da
iceridekileri rehin alan iki karakter Sal (John Cazale) ve Sony (Al Pacino) arasinda soyle bir

konusma geger.

Sonny: Eger iilkeyi terk edersek bir daha doniisii yok. Yani, eger birine veda etmek

istiyorsan simdi yap bunu.
Sal: Hayr!
Sonny: Gitmek istedigin bir iilke var m1?
Sal: (Biraz diistinerek) Wyoming.
Sonny: Wyoming! Ulke degil.

Usta sinemacilar, az diyalog ve daha ¢ok sinematografik 6geler kullanarak hikayeyi
anlatmay1 tercih eder. Bu gayeye oyunculugu da katabiliriz. Ama oyunculugun sinemada
bazen ¢ok abartili kaldig1 zamanlara da sahitlik edildiginden diyalogun bu agidan abartili
mimikleri ve oyunculugu bertaraf eden bir unsur olarak da avantaj sagladigi zamanlar
olmaktadir. Ozellikle metaforlu diyaloglar oyunculugun da daha verimli kullanilmasini

saglayabilmektedir.
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Dino Risi’nin ydnettigi Italyan ve Fransiz ortak yapimi (1960) “II Mattatore / Yiiz
¢ehreli adam” filminde dolandirici Gerardo tekrar hapse diisen dava arkadasi Chinotto'nun
ailesine yardim etmektedir. Adamin karisina yine para vermek i¢in evine ugradiginda dolabin
araligindan Chinotto'nun hapiste olmadigini ve o her geldiginde dolaba saklandigin1 fark eder.
Ancak bunu adamin karisina belli etmez. Gerardo ile Chinotto'nun karis1 arasinda sdyle bir

konusma geger.

Kadin: Yine geldiniz, size nasil tesekkiir edeyim. Bir yildir sizin sayenizde

yasamimizi siirdiiriiyoruz.
Gerardo: Bugiin sadece geciyordum. Zor bir donem geciriyorum. Peki Chinotto...
Kadimn: Hala hapiste.
Gerardo: Daha ne kadar zaman kalacak?
Kadin: iki, belki ii¢ ay daha...
Gerardo: (Dolap tarafina bakarak) Kapali kalmaya nasil dayaniyor!

Bazen de oyunculuk ile diyalog arasinda negatif bir ilgilesim gerceklesebilmektedir.
Genelde komedi filmlerindeki oyuncu performanslarinda goriilebilen bu iligki anlatilan ile
ifade edilen arasindaki zitlig1 oyunculuk ile manipiilasyona ugratma seklidir. Yonetmenligini
Roberto Benigni’'nin yaptig1 “La Vita e Bella / Hayat Giizeldir” filmi, oyuculuk ve diyalog
arasindaki negatif ilgilesime dair kayda deger 6rneklerden biridir. ikinci Diinya Savasi’nin
birkag¢ y1l dncesini anlatarak baslayan filmde baskahraman Guido, 6gretmen Dora’ya asik olur
ve tiim zorluklar1 asarak onunla evlenir. Cocuklari olur. Savas etkisini gdstermeye baslar.
Yahudi olmalarindan 6tiirii toplama kampina gétiiriiliirler. Savasin etkisini oglundan
saklamaya ve bunun bir oyun oldugunu gostermeye calisan Guido, eger bu oyunda ona
yapmasi gerektigi faaliyetleri yerine getirirse 0diil olarak tank kazanacagia inandirmistir.
Tiim Yahudilerin kogusta toplandiklar ve tutsak kaldiklar1 kamptaki Nazi subayinin kurallari
anlattig1 meshur terclime sahnesi oyunculuk vasitasi ile diyalogun nasil ustaca deforme
edilebilecegine bir 6rnek teskil etmektedir. Alman subay1 kogusa girer ve anlatacagi kurallari

cevirmesi i¢in Almanca bilen birisini yanina ¢agirir. Guido, subayin anlattiklarini subayin jest
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ve mimikleriyle Italyanca olarak ¢evirir. Ancak ogluna bunun oyunun kurallar1 oldugunu

belirten aciklamalar olarak siralar.

3.2. Kurgu

Sinemanin sessiz donemi olarak adlandirilan ilk yillar1 kurgu sinemasi olarak
tanimlanir. Sesin katkis1 olmaksizin sadece goriintiiler yardimiyla ve kurgunun da katkilariyla
olusturulan anlatim son derece etkili sonuglar veriyordu. Aslinda sesin yardimi olmadan
sadece goriintiiniin kendi i¢inde tasidig1 anlam ile seyirciye dykil anlatmak yonetmeni son
derece siirlamaktaydi. Bu noktada kurgu devreye girmistir. Kurgu cansiz goriintiileri
hareketlendirerek seyircinin algisinda belirli kavramlari meydana getirmesinin yaninda, ayni
zamanda Oykiiniin anlamini olusturmada da basvurulan temel yontem haline gelmistir

(Y1ldiz, 2010, 5.46).

Lev Kuleshov 1918°de, sinemasal anlatimda goriintii kurgusunun énemini
kanitladig1 meshur deneyinde (Kuleshov Effect) bir adamin bir noktaya bakarken ¢ekilmis bir
gorilintlistinii kullanir. Bu goriintiiniin arasina cesitli kompozisyonlar yerlestirince izleyenler
adamin yliziinii her gordiiklerinde ifadesinin degistigini; ¢orba tasina bakarken adamin ag
oldugunu, tabuta bakarken iizgiin oldugunu, kiza bakarken arzulu oldugunu diisiiniirler. Oysa
Kuleshov, oyuncunun tek bir goriintiistinii kullanmistir. Kurgu sayesinde izleyici onu
duygusal bir degisime ugramis olarak diisiiniir. Bu deney, kurgunun sinemada anlam
yaratmada ne kadar 6nemli bir yer tuttugunu gostermektir. Burada seyircilerin goriintiilere
verdikleri duygusal tepkimeleri sahnedeki oyunculara da aktardiklar1 gériilmektedir. Deney,
gorselle anlam yaratiminda kurgunun roliinii net bir sekilde ortaya koymus, birbiriyle alakasiz

cekimlerin kurgu ile bir anlam olusturabilecegini kanitlamistir.

Sessiz sinema doneminde filmin esas anlatim dilini art arda siralanan goriintiiler
olusturuyordu. O dénemde planlarin uzunlugunu daha ¢ok kurgu tayin ederken, sesli donemde
planlarin uzunlugunda diyaloglar biraz daha belirleyici olmustur. Diyaloglar planlarin
uzunlugundan ziyade mizansene ve kurguya, baska bir deyisle filmin ritim ve temposunu
onemli dl¢ilide etki etmeye baglamistir. Filmde diyaloglar konusan oyuncunun planlarini bdlen
bir de “dinleyenin plan1” diye bir plan da dogurmustur. Sessiz sinemada “konusani dinleyenin
plan1” diye bir sey yoktur. Buna karsilik kendileri kadrda goriinmedikleri halde iki veya ii¢

karakterin tek planda (6rnegin, uzaktan ¢ekilen bir otomobilin goriintiisii) veya degisik
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goriintiilerin kurgulandigi bir sahnede uzun uzun konustuklari yontemler de kullanilmaya

baglanmuistir.

Filmlerin ritminin ve temposunun olusmasi kurgusunun nasil tasarlandigiyla
dogrudan alakalidir. Genelde miizik ve ses unsuru diyaloglara gore ritmin ayarlanmasinda
daha fazla 6n plana ¢ikmaktadir. Bunun baslica nedeni diyaloglarin simdiki zaman diliminde
gelisen anlamli ses biitlinliigiinii teskil etmesidir. Bundan dolayi, gerek ses gerekse miizik
farkli zamanlar1 ve farkli planlar1 birbirine baglamada ritim akisin1 daha biiyiik bir serbestlikle
yapilabilmesine imkan tanimaktadir. Ancak diyaloglarin da zaman akisini kullanabilme
hususunda usta yonetmenlerin ¢alismalar1 ses-kurgu iliskisi bakiminda sinemaya zenginlik
katabilmektedir. Bu anlamda farkli yerlerde ama ayni zaman diliminde gergeklesen eylemlerin
bir biitiinliik ile belli bir sona gerilimi arttirarak gitmesinde, simdiki zaman diliminde gelisen

diyalog 6nemli bir katki saglayabilmektedir.

Ozellikle 1972 yapimi Francis Ford Coppola’nin ydnetmenligini {istlendigi
“Godfather / Baba” filmi serisinin ilk boliimiiniin final sahnesi, diyalogun kurguya akis ve
gerilim katmadaki etkisine 6nemli bir 6rnektir. Al Pacino’nun canlandirdigi karakter olan
Michael Corleone, kiz kardesinin bebeginin vaftiz babasi olurken ve seytani reddettigini
sOylerken ayni1 anda biitiin diger diismanlarinin katliam emri verilmistir. Rahip bir yandan
Latince dualar okurken, Micheal’e de sorular sorar. Konugma, paralel kurguda akan farkli
goriintiilerin lizerine gelir ve miizikten ¢ok daha etkili bir fon halini alir. Ayn1 zamanda farkl
mekanlarda o an gergeklesen olaylarin bu sekilde “simdi oluyor” duyguyla aksettirilmesine de

biiyiik katk1 saglar.

Simdiki zamanda gegen diyaloglarin farkli zaman ve mekanlar1 bir araya getirmesi
elbette paralel kurgudan daha zordur ve gergeklik ile izah edilmesi imkansizdir. Ancak bir
sekans diizleminde konuya yaklasildiginda diyalogun da mutlaka simdiki zamani igermesinin

sart olmadig1 diistincesi ile hareket edilirse diyaloglar, sekanslarda kullanilabilmektedir.

Bu anlamda en dogru 6rneklerden bir tanesi, yonetmenligini Roger Donaldson’1in
istlendigi 1988 yapimu “Cocktail / Kokteyl filmidir. Tom Cruise’un canlandirdigi Brian
Flanigan, askerden dondiikten sonra New York'ta is aramaktadir. Ancak kariyer odakli yiiksek

mevkili ig ilanlarinin pesinde kosarken bir yandan da tiniversite diplomasinin olmamasinin
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eksikligini olumsuz ydnde hissetmektedir. Ozellikle is goriismelerinde eninde sonunda, her ne
kadar konugkan biri olsa ve kendini ifade edecek medeni cesarete sahip olsa da, miilakatlar bir
stire sonra Brian’in farkli mekanlarda birbirini tekrarlayan monologlarina donligmesine
sebebiyet vermektedir. Bu durum filmde her farkli goriismesinde farkli mekanlarda ve
zamanlarda Brian’1n ayn1 konusmay1 yaparkenki hali, sekans akisi ile izleyicinin gozleri

Oniine serilmektedir.

Karsilikli konusmalarin, uzun tiratlarin en ¢ok kullanildig: sahnelere genelde mekan
olarak mahkeme salonunda gecen filmlerde rastlanmaktadir. Ozellikle Hollywood ta
sinemada sesli doneme gegis ile beraber toplumsal konularin agirlik kazandig: filmler
mahkeme konulu tiirlerin 6nem kazanmasina neden olmustur. Anglo- Sakson mahkeme tarzi
gerek salonun fiziki yapis1 gerekse savci, savunma avukati, tanik, sanik ve sahitler
perspektifinde teshiri 6n plana alan bir yapidadir. Bu durum sinemanin ekmegine yag
siirmektedir. Ancak karsilikli konusmalarda olsun ya da uzun tek tarafli konusmalarda olsun
filmler genelde duragan bir ritmi 6n gérmekteydi. Sinemacilar bu handikab1 diyalog ve kurgu

arasindaki baglantiy1 kullanarak bertaraf etmislerdir.

Savcinin, savunma avukatinin, sanigin veya tanigin uzun ifadeleri sirasinda araya
mahkeme salonundaki izleyicilerden, jiiri iiyelerinden ve o an mahkemede bulunan benzeri
kisilerden gorsel detaylar kullanilarak ritim kazandirilmaya calisilmistir. Bazen kesme bazen
de kamera hareketleri bu akista bagvurulan kurgusal anlati yontemine dahil edilmistir. Tabii
1991 yapimi Oliver Stone’nin yonetmenligini yaptig1 “JFK / JFK” filmi mahkeme

salonlarindaki diyalog ve kurgu iliskisini ritim bakiminda bambagka bir boyuta tagimistir.

Amerika Birlesik Devletleri Bagkani John F. Kennedy’nin suikasti ardinda sayisiz
sanigin ve komplo teorilerinin kalmasina neden olur. Suikastin ardindan yakalanan Lee
Harvey Oswald, cinayeti tek basina iistlendikten hemen sonra herkesin gozleri 6niinde
oldiirtiliir. Medya ve adalet bu olasiliklarla bogusurken insanlar da olayin bir tiirlii
kesinlesmemesi nedeniyle hayal kirikligina ugramaktadir. Bu noktada davayi Kevin
Costner’1n canlandirdig: idealist bolge savcist Jim Garrison ele alir. Filmi siyasi bir gerilim
olarak yansitmay1 tercih eden Oliver Stone yar1 belgeselci bir anlatim tarzini siyah beyaz
renklerle desteklemistir. Ug saatlik filmin temposunu ¢ok hizli tutan Stone, dzellikle

mahkeme sahnelerinde bu tempoyu diisiirmemistir. Savcr Jim Garrison'in 6ne siiriilen suikast
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teorisini ¢liriitiip gergcege en yakin oldugu varsayilan kendi teorisine taniklik edildigi sahnede
uzun bir tirat atan Garrison’un konusmasi unutulmazlar arasindadir. Bunun nedeni
mahkemedeki maket gorsellerin, olayin gergeklestigi andaki belgeselvari siyah beyaz
canlandirma goriintiilerin, arada hakim ve savunma avukatlari ile atismasi ve mahkeme
salonundakilerin dinleyici bakislarinin, ifadelerinin sahneye hizli bir ritim katmasidir. Her
goriintiinlin tizerinde Harrison’un sesi bir fon seklinde siirekliligi artirmistir. Savas ve aksiyon
filmlerinde gérmeye aliskin oldugumuz, dakikada 40’tan fazla plan Savci Garison’un uzun

tirat attig1 sahnede kullanilarak mahkeme filmlerindeki ezberi de bozmustur.

Filmlerde diyalogun kurgusal marifetle etkide bulundugu bir diger husus ise filmdeki
gerilimin artigin1 saglamaktir. Tiir agisindan aksiyon ve korku filmlerinde izleyici lizerinde
kurulmak istenen gerilime en fazla katkiy1 sesin sistematik bir bicimde seri olarak tekrarlanan
kareler esliginde sunulmasi ile gergceklesebilir. Ardisik ve kronolojik bigimde ilerleyen bu
kareler hem o an ger¢eklesmekte olan aksiyon hakkinda sozlii bir bilgi akisini saglarken hem
de bu ardisik ilerleme dogrultusunda izleyiciyi belli bir sona uygun adimlar ile hazirlar.
Ridley Scott’in 1979 yapimi “Alien / Yaratik” isimli bilim kurgu filminde bir uzay mekigine
musallat olan yaratigin agtig1 felaketler konu edilmektedir. Yaratigin yerini tespit etmek ve
arizalanan bir parcay1 tamir etmek isteyen Tom Skerritt’in canlandirdigi, mekigin kaptan
Dallas, dar ve merdivenli platformlardan gegmektedir. Uzerinde kumanda odas1 ile baglantili
bir detektdr bulunmaktadir. Telsiz vasitasiyla kumanda odasi ile baglanti halinde olan
Dallas’in sinyalleri kumanda odasindaki monitorden takip edilmekte, ayni1 zamanda varligiyla
yabanci sinyaller yayan yaratik da aynit monitérde fark edilmektedir. Kumanda odasinda
bulunan Sigourney Weaver canlandirdigi teknisyen Ripley tarafindan Dallas yonlendirilir.
Yaratik yaklastikca mesafesi Dallas’a siirekli olarak metresel ve yon bazinda tekrarlar ile ifade
eden Ripley, yaratik yaklastikca siirekli artan ve gerilimli bir ses tonuyla Dallas’1 uyarir.
Sonunda Dallas, yaratik tarafindan yakalanir. Ripley 6nce hayir, diye bagirir sonra siirekli
yanip sonen kirmizi sinyal bir ses ¢ikarir. Bu sahnede Ripley’in fondaki sesi ve ardi ardina
hem Dallas’tan tirmanirken hem Ripley ve kumanda odasindakilerin yiiz ifadesinden ve

monitorden gelen goriintiiler esliginde gerilim doruk noktaya ¢ikartilir.

3.3. Mizansen
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Diyalogun sinemadaki yerini almasi filmin mizansenini de etkilemistir. Diyalogun
mizanseni nasil etkiledigine deginmeden Once, mizansenin tanimini yapmakta yarar vardir.
Mizansen Fransizca “mise en scene” harfiyen sahneye koyma anlamina gelen tiyatral bir
kavramdir. Bundan da anlasilacagi gibi oyuncularin ve aksesuarin sahneye yerlestirilmesi
anlamina gelir. Bagka bir ifadeyle, birbiriyle ve aksesuarla orantili olarak oyuncularin
sahnesel eylemlerinin bir kompozisyonudur. Sinemada mizansen ise tiyatrodakiyle ayni
anlama gelmekle beraber, sinemada sahnenin yerine ¢ekim mekan1 gegmektedir. Fakat burada
oyuncularin ¢ekim mekaninda nasil yerlesecekleri ve nasil ve ne kadar hareket edeceklerine
bir de kamera hareketi ve kameranin bakis acis1 eklenmektedir. Ayrica kurgu elementiyle
cekim Olgeklerini de dahil ettigimizde, sinema mizanseninin tiyatral mizansene oranla ¢ok

daha karisik bir kompozisyona sahip oldugunu goriiriiz.

John Gibbs, sinema mizansenini; karenin igerigi ve nasil organize edildigi olarak
tanimlamistir (2003,1). Bu formiilasyonun iki yaris1 da dnemlidir: icerik ve organizasyon.
Karenin igerigi nedir? Isik, kostiim, dekor, malzemeler ve oyuncularin kendisi. Karenin
iceriginin organizasyonu oyuncular1 ve dekoru kapsamaktadir, fakat goriintiileme ve
oykiileme de mizanseni olusturur. Bu nedenle mizansen incelendiginde ¢ergceveleme, kamera
hareketi, kullanilan 6zel lensler ve diger fotografik kararlar da dikkate alinmalidir (Gibbs,

2003, 5.5).

Mizansen bu anlamda, 151k, dekor, kostiim, sa¢, makyaj ve karakterlerin hareketleri
basta olmak iizere ¢ercevede goriinen tiim unsurlart kapsar. Ayrica Kamera hareketleri,
Olcekler ve kamera agilar1 da mizansene hizmet eder. Nesnelerin yeri ve 6tekilere gore hangi
uzaklikta ve hangi biiytikliikte goriilecegi, kameranin uzaklig1 ve agis1 ayarlanarak
belirlenebilir. Kamera hareketleri ise kameray1 belli yonlerde ve hizlarda hareket ettirerek
goriintiiyii kesmeden mekan i¢inde dolasma ve hareketi izleme olanagi saglar. Kameray1
hareket ettirmemek de bir anlam yaratabilir. Y6netmen istedigi etkiyi yaratmak i¢in, 151k ve

renk tonlariyla da oynar.

Sinema temelde gorsel ve isitsel bir kitle iletisim araci ve sanat dalidir, ancak
sinemanin en giiglii yonii onun bir gorlintli sanat1 olmasindan kaynaklanmaktadir. Her sanat
dalinin kendine 6zgii anlatim araglar1 bulunmaktadir. Sinemanin temel anlatim araci da

goriintli ve dolayisiyla goriintiide yer alan dekor, aydinlatma, oyuncular ve kostiim gibi
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ogelerdir. Bu 6geler ve dgelerin ¢ergeve icerisinde diizenlenis bicimleri sinemay1 diger sanat
dallarindan ayiran en temel 6zellikleridir (Tugan, 2017, s.305). Sesli sinemanin ilk
yillarinda diyalog filmlere damgasini vurmus ve mizansende ciddi degisikliklere neden
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olmustur. Sinemada “sdylemenin” “gdstermekten” daha kolay oldugu diistiniiliirse,
yonetmenlerin ¢ogunun kendi istemleriyle veya mecburiyetten kolaya kagmalar1 kaginilmaz
olmustur. Ozellikle politik tartigmalarmn ¢ok yaygim oldugu 1960’11 yillarda devamli konusan
bir orta plan tiiremistir. Sesin sinemaya girmesi, filmi gorsel aracglarla ifade etme ihtiyacindan
kurtarmis, boylelikle hayal giicli bosa veya tembellige girmis, nedensel sistemdeki goriintii
sunumundan anlam iiretme motivasyonu giiciinii kaybetmistir. O doneme ait filmler izlenecek

olursa, konusma sahnelerinin mizansen tasariminin giiniimiiz dizi ¢ekimlerine benzedikleri

gortlir.

Sinemada diyalog, titiz ve tasarruflu bir sekilde kullanildiginda film diline katk1
yapmakla birlikte; diyalogun ¢oklugu, gorselin islevini de “calan” bir yapiyla “kor goze
parmak” nispetinde bir duruma doniismektedir. Sozel tarife dayaliysa, senaryo, duygudan
uzaktir. Bu anlamda mizansen ile diyalog uyumunu sinemanin kendi kimyas1 i¢inde
harmanlamak ustaca hazirlanan sekanslar ile ortaya ¢ikmaktadir. Burada diyalog eylemlerle
biitiinlestirilerek yonetmenin amagladigi gizli sdylemlerin izleyiciye nakledilmesine imkan

vermektedir.

Yonetmenligini Claude Berri'nin yaptig1 1983 Fransiz yapimi “Tchao Pantin”
filminin ilk sekans1 dogru bir gizli sdylem diyalogunun filmde nasil uygulanabilecegine ¢ok
ideal bir 6rnektir. Jenerik de dahil filmin giris sahnesinde gen¢ Bensoussan'in arkasindan agir
hareketlerle ilerleyen polis araci goriiniir. Bensoussan yagmurlu bir havada mobiletini iterek

benzinciye girer.
Lambert: Merhaba.
Bensoussan: Nasilsiniz?
Lambert: Ariza mi1?
Bensoussan: Basiyla onaylar.

Lambert: Peki ne kadar lazim?
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Bensoussan: Neyden efendim?
Lambert: Benzin. Ne olacak?
Bensoussan: Benzin degil, buji galiba.
Lambert: Ne ¢esit buji?

Bensoussan: Mobiletler i¢in buji.

Lambert disar1 goz atar Polis arabasini fark eder. Sonra tezgahina bakmak igin
Bensoussan'a arkasini doner. Bir siire aradiktan sonra tekrar ona dogru doner. Bu arada bir
kere daha pencereden bakmayi ihmal etmez. Polis arabasinin uzaklagmasini bekler. Sonra

Bensoussan 'a bakarak konusur.
Lambert: Mobiletler i¢cin bujim kalmamus.
(Bensoussan da polislerin gittigini goriince Lambert’e giiliimser.)
Bensoussan: Onemli degil efendim yayan giderim hemen kdsede oturuyorum.

Burada, takip edilenle onu saklayan arasinda polise kars1 tipik bir dayanigsma
olusmustur. Ancak bir tek karede dahi "Polis mi takip ediyor seni?" "Neden takip
ediliyorsun?" tiirtinden bir climle duymayiz. Ciinkii esas olan eylemdir ve olay orgiisii

eylemler yoluyla ilerler.

3.4. Anlatic1 (D1s) Ses

Sinematografik anlatiy1 diger anlatilardan ayiran bir diger faktor de filmde dis ses
(voice-over) kullanimin anlatiya getirdigi boyuttur. Dis-ses sinemada, diger hi¢bir anlati
tiiriinde olmayan sekilde anlatic1 islevi yiiklenebilmektedir. Ozellikle bazi romanlarin filme
uyarlanmasinda anlatici olarak bu kullanima ¢okga yer verilmekte; dis-ses anlatici, ya
zamansal gecisleri ya da olaylar1 birbirine baglamakta kullanilmaktadir (S6zen, 2015 b,

5.240).

1920’lerden itibaren sinemada bir akim haile gelen Kara film (Film Noir) doneminde

anlaticilar {ist- ses olarak yerlerini almaktaydi. Hikayeler, genelde kahramanlarin erkek

31



olmasindan ve onlarin eril bakis agisindan ilerlemesinden 6tiirii, erkek sesi tercih edilirdi.
Zaman zaman araya giren bu ses, anlaticinin zihin goziidiir. Kara film, geleneksel anlatinin
aksine bireysel sesi ag1ga ¢ikararak, ortaklasa gergekligin karsisina 6znel gergekligi koyar.
Bireyin baskaldiris1 bu dis sesle kendisini duyurur. Onemsenen, toplumsal ideallerin degil,
bireyin tutkularinin anlatilmasidir. Hikaye, birinci tekil sahis agzindan anlatilarak, gercekeilik

izlenimi giiglendirilir.

Hikayenin baskahramani olan dis sesin, hikdyenin i¢inde anlaticinin oldugu kadar
aktif bir konugmaci olamadig1 6rnekler de vardir. Bu uygulama genelde hikayedeki anlaticinin
gecmise donerek cocuklugunu anlattigi bir zaman dilimini kapsayabilir. Hikayedeki
baskahraman ¢ocuktur ama onun 6znel sesi ile konusan ses bir yetiskine aittir. Bazen de
anlatici, hikdye diinyasinda asosyal bir karakter olabilir ama ¢evresine dair gozlem giiclinii

kullanarak karakter ve olay tespitleri bu karakterin 6znel sesinden edinilebilir.

Joel ve Ethan Cohen kardeslerin birlikte yonettikleri 2001 yapimi “The Man Who
Wasn’t There / Orada Olmayan Adam” post modern bir kara film olarak bir karakterin
suskunluguna ve o suskunlugun altinda olay akisini izleyiciye anlatan i¢ sese en iyi
orneklerden biridir. Billy Bob Thornton’un canlandirdigi, yasadig1 hayattan hi¢ zevk almayan,
kendisi i¢in higbir 6zel istek duymayan Ed Crane karakteri, kaymbiraderi ile birlikte berber
diikkani isletmektedir. Ed’in sessizliginin aksine kayinbiraderi de bir o kadar konugkandir.
Izleyici filmde Ed’in ¢ok nadir diyaloguna taniklik eder. Her ortamda sessiz olmasina karsin
Ed’in 6znel sesi film boyunca siirekli konusmakta, ¢cevresindeki karakterler ve olaylar

hakkinda bilgi sunmaktadir.

Kara film donemi ile biiyiik bir ivme kazanan dis- ses kavrami bazen filmin duragan
veya akici temposuna gore degisim gosterebilmektedir. Melankolik bir anlati tarzinin segildigi
filmlerde anlatici ses, ender zamanlarda ortaya ¢ikar ve hikayenin izleyici lizerinde tesir
etmek istedigi duyguya hizmet eden bir tonlama ile konusur. Bazen hizli, akici bir tempoda
akan filmlere ayak uydurabilmek adina anlatici ses seri bir konusma ile akan sekanslara bir
renk olusturmaktadir. Bu yontemi en sik deneyen yonetmen Martin Scorsese olmustur. Gerek
1990 y1l1 yapimi “Goodfellas / Siki1 Dostlar” filminde Ray Liotta’nin canlandirdigi Harry
karakteri gerekse 1995 yili yapim “Casino / Gazino” filminde Robert De Niro’nun

canlandirdigr Sam karakteri film boyunca siirekli ve seri bir bicimde hikayeyi anlatan 6znel
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seslerdir. iki karakter filmdeki baskahramanlardir. Durmak bilmeyen miizik gegisleri esliginde
hikaye i¢inde mevcut ve kadra giren tiim yeralt1 diinyasindaki karakterler, tiplemeler tiim
ozellikleri ve baslarina gelmis olaylar bu sesler vasitasiyla izleyiciye anlatilir. Ender
zamanlarda da basrollerde olan ama ana karakterin yaninda yer alan karakterler de 6znel ses
olarak konusmaktadir. Burada “Yardimci karakter, ana karakterin dykiisiinii anlatir” prensibi
dogrultusunda “Siki1 Dostlar” filmindeki Harry karakterinin karis1 Karen, evlilik hayatlarinin
marjinalligi hakkinda dert yanar bigimde kocas1 Harry hakkinda 6znel ses olarak konusur.
Yine “Casino” filminde de Sam karakterinin yakin arkadasi Joe Pesci’nin canlandirdigi Nicky
karakteri ayni tislupta Sam’in hayatindaki agmazlara dair izleyici ile sohbet eder bir

samimiyette 6znel ses olarak konusur.

3.5. Sessizligin Dramatik Bir Oge Olarak Kullanimi

Sesin ortaya ¢ikist ayn1 zamanda sessizligin de kendi bagina dramatik bir 6ge olarak
ele alabilmesini sagladi. Biiyiik bir ugultunun, siddetli bir giiriiltiiniin, konusmalarin
birdenbire kesilmesinin, ortalig1 derin bir sessizligin biirlimesinin ne denli biiyiik bir etki
uyandiracagi agiktir. Ote yandan, son derece sessiz bir goriingliikte, ufak giiriiltiiden yegin bir
patlamaya dek, bir fisiltidan bir ¢igliga dek ¢esitli seslerin yine ¢ok etkili olarak kullanilmas1
da eldedir. (Ozdn, 2008, s.145).

Sesin sinemaya girmesiyle sessizlik de sesli filmlerde etkili bir efekte donlismiistiir.
Sinemada iglenen konular ve teknik gelistik¢ce yonetmenler yaraticiliklarini artirmak ve
dramatik gelisimin bir 6gesi halinde sesten oldugu kadar sessizlikten maksimum fayday1
saglayabilmek adina denemeler yapmaktan ka¢inmamislardir. Bu denemelerde artik sesin
sinemadaki varligi, sinemacilar ve izleyiciler tarafindan yadsinamayacagindan sesli ortamdaki
sesin, diyalogun veya miizigin izole edilmesi dramatik akisa hizmet eden unsurlar olarak

tercih edilmistir.

Kasith olarak olusturulmus sessizlik anlarinin etkisi dogal sessizlikten
farklidir cinkU 6zellikle gergin veya kritik anlardaki sessizlikler
karakterlerin jest ve mimiklerini daha belirgin ve etkileyici hale
dondstirmekte ve anlatinin dramatik boyutunu farkh dizlemde yeniden
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insa etmektedir. Ornegin, sessiz anlardaki bir bakis bircok anlami
tasiyabilir, yiz hareketleri sessizligin nedenini aciklayabilir (Sézen, 2015c, s.9).

Ses kusaginda bir elemanin yoklugunun her zaman bir anlamla yiiklii olmasi elbette
ki s6z konusu degildir, ama genel olarak yonetmenler de, seyirciler de anlamlandirmayi,
sessizlik gerilimi iizerinden olusturmaktadirlar. Ciinkii sessizlik, seyirci agisindan bir inter-
aktif ve katilimer ortamu yaratarak anlatimin gliglenmesini farkl bir diizlemde insa etmektedir.
Ornegin bir filmde giinliik yasamin giiriiltiisii ile ¢cevrili herhangi bir nesne gosterilip, sonra
aniden tlim ses kesilirse, seyirci o nesneye yogunlasir. Bu uygulamanin amaci, sahneyi
provoke ederek, seyircide gerginlik duygusu yaratmaktir. Sinemasal anlatilarda sessizlik
uygulamalar son derece canli ve gesitli olabilir. Ornegin sessiz bir bakis, ¢ok sey konusmanin
yerine gecebilir. Bir sahnedeki sessizlik, ters bir dramatik fonksiyon olarak da eyleme/anlama
hizmet edebilir. Ornegin giiriiltiilii bir konusma aninda bir karakter igeri girdiginde ani bir
sessizlik olursa, , sahnenin biitiin performansinin durmasina karsin, anlam yogunlasir (Szen,

2015d, 5.42).

Miizik ve diyalogun tamamen, sesin ise kismen ortadan kaldirildig1 6rnek yapimlar
hayata gegcirilmistir. Kara film 6rneklerinden bir tanesi olan, yonetmenligini Russel Rouse’nin
yaptig1 1952 yapimi “The Thief / Hirs1z” filmi ayn1 zamanda sesli donem igerisinde bilingli
olarak diyalogsuz ¢ekilen 6rneklerden bir tanesini teskil etmektedir. Ray Milland’in
canlandirdig1 Allan Fields karakteri Niikleer fizik¢idir. Isinde olduk¢a uzman ve basaril bir
kisi olmasina ragmen tipik bir film noir anlatisinin pargasi olan karanlik karakter sifatina
uygun bigimde casusluk yaparak sug islemistir. Ancak islemis oldugu bu suctan 6tiirii
pismandir. Filmin en 6nemli 6zelligi hi¢ diyalogun olmamasidir. Buna ragmen tipki sessiz
donem filmlerindeki yaziyla bilgi uygulamasi filmin icerisindeki bir 6ge ile izleyiciye dolaylh
bicimde bilgi sunmaktadir. Filmin ilk sahnesinde Alan’1n telefonu ¢alar. Telefonu calan Alan
telefona bakmadan disar1 ¢ikar. Martin Gabel’in canlandirdigi Mr. Bleek karakteri goriiniir.
Mr. Bleek sigara paketindeki son dali yakar ve bos paketi yere atar. Allan gidip yerdeki paketi
alir. Evine gider ve sigara paketindeki yaziy1 okur. O andan itibaren hem Alan hem de izleyici
olarak bizler Alan’1n yeni gorevini sigara paketindeki nottan 6grenmis oluruz. Ortam sesinin
hakim oldugu, hi¢bir sekilde diyalogun olmadig: filmde bu ve buna benzer yazili bilgiler

diyalogun bilgilendirici gorevini tistlenmistir.
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Yonetmeni Jules Dassin olan 1955 yapimi bir Fransiz kara film uyarlamasi “Rififi /
Insanlar ve Para” da sessiz anlatima en uygun drneklerin baginda gelmektedir. Bir soygun
hikayesini anlatan filmde Jean Servais’in canlandirdig1 Tony Stephanois karakteri miicevher
hirsizligindan bes yil hapiste yattiktan sonra iyi halden serbest birakilnustir. issiz ve parasiz
olan Tony, kii¢iik ogluna vaftiz babalig1 yaptig1 yakin arkadasi Jo ve eski miicevher
hirsizlarindan Mario’nun yeni bir kuyumcu soygunu 6nerisini mecburen kabul eder. Ekibi
genigleten ¢etenin soygun sahnesi, sinema literatiiriine girecek tiirdendir. Otuz dakika siiren
sahne, bir sekans seklinde ilerler. Ne bir diyalog, ne bir monolog ne de bir miizik vardir.
Kismen duyulan ortam sesleri disinda ses 6gesine yer verilmemistir. Soygun gerceklestikten

sonraki on dakika boyunca da hicbir diyalog yoktur.

Diyalogun kismen veya tamamen kullanilmadig1 tarzda yapimlar gliniimiizde basini
Kim Ki-Duk’un ¢ektigi Gliney Kore sinemasinda sik¢a goriilmektedir. Yonetmene ait 2004
yapimi “Bin-Jip / Bos Ev” filminde, basrol oyuncularinin hi¢ konusmadigi bos ev, metafor ve
alt metinlerle doludur. Miizik se¢imleri ile de yansitilmak istenen yalmizlik duygusu, yerinde
ve zamaninda kullanimlar ile izleyiciye aktarilabilmektedir. Bununla birlikte sifir diyalog ve
sifir miizik ile ortam sesinden faydalanarak ¢ekilmis sahnelere de yonetmenler tarafindan yer
verilmektedir. Sergio Leone nin 1968 yapimi “Once Upon A Time In The West / Bir Zamanlar
Batida” filminin agilis sahnesi de yok denecek kadar az diyalog, sifir miizik ve tam ortam sesi
destekli bir drnektir. Charles Bronson’un canlandirdigi Armonika karakteri yillar 6nce ailesini
katleden Frank karakteri ile 1ssiz bir tren istasyonunda bulusacaktir. Tabii bunu film baglarken
izleyici olarak bizler bilmeyiz. Frank, {i¢ adamini1 génderir. Bu adamlar, yash bir bilet¢iyi
rehin alip bir odaya kapatirlar. Filmde, bu ana kadar sadece yasli adamin ii¢ hayduda bilet
satma girigsimi sirasindaki ¢aresiz kisa konugmasi duyulur. Filmin basindan itibaren havaya,
duyulan miizik gibi siireklilik gdsterip gerilimi artiran degirmen pervanesinin sesi hakimdir.
Ug haydut da birini beklediklerini davranislariyla belli eder. Ancak bir yandan da sira digt
esprili eylemlerde bulunur. Sahnenin sonuna dogru tren gelir ancak kimse yoktur. Tren,
istasyonu tamamen terk ettiginde bir armonika sesi duyulur ki bu film boyunca Bronson’un
canlandirdig karakter ile 6zdeslesmistir. Filmin bu aninda ilk karsilikli diyalog gergeklesir ve

cok kisa olur.

Armonika: Frank?
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Haydutlardan biri: Bizi Frank gonderdi.

Armonika:(Armonika atlara bakar ii¢ tane at vardir bagl olarak.) Bana at getirdiniz

mi?
(Ug haydut birbirlerine bakarak giiliimser)
Armonika: Goriinen o ki... Bir at eksigimiz var. Fazladan iki tane getirmissiniz.

Armonika’nin bu séziinden sonra silahlara davranilir ve karsilikli ates ac¢ilir. Daha
hizl1 bir silahgor olan Armonika, ii¢ haydudu da vurarak 6ldiirmiistiir. Armonika’nin sozleri,
diyalogun etkin kullanimina 6rnektir. Gerilimin son agamasinda meydana gelecek ¢atismanin

tetikleyicisidir. Ayn1 zamanda seyirciyi de bu asamaya hazirlayan da bir 6gedir.

Sinemada sessizligin dramatik bir 6ge olarak ele alinig1 bazen de bir karakterin
sessizliginden, suskunlugundan kaynakli iglenebilmektedir. “The Man Who Wasn’t There /
Orada olmayan Adam” filminde Ed Crane karakteri berber diikkdninda olsun, evde olsun
nerede olursa olsun gerekmedik¢e konugsmamaktadir. Bu yiizden Ed’in anlatic1 dis sesinin
olmadig1 zamanlarda izleyici Ed ile 6zdeslestirilerek onun suskunlugu ile dinleyici konumuna
gecmektedir. Ed’in ¢evresinde konusanlarin sesi, donemim sarkilart ile birlikte genel gecer bir

detay olarak akip gitmektedir.

Bazen de karakterlerin i¢inde bulunduklar1 kosullarin kiiltiirel dayatmalari
neticesinde filmlerde sessizlige biiriindiikleri goriilmektedir. Bu daha ¢ok Dogu toplumlarinda
goriilen bir durum oldugundan ¢ogunlukla kadin karakterlerin suskunluklari olarak karsimiza

cikmaktadir.

Siirii’de ataerkil diizende giicii elinde tutmaya c¢alisan ve sembolik diizenin
devamlilig1 i¢in canhiras miicadele veren Hamo i¢in Berivan, ataerkil sembolik diizenin
karsisinda yer alan diizensizligin tohumudur. Berivan aile ve eslik ¢ergevesinde siirekli ac1
cekmek zorunda kalmistir. Ailesi diisman aileye onu barisin bedeli olarak gelin etmistir.
Agiretin reisi olan Hamo i¢in Berivan, cocuk doguramayarak ya da dogurdugu ¢ocuklari
yasatmayarak soyunun devamliligina katki saglamadig: icin bir diisman ve kendi basina gelen
felaketlerden sorumlu tuttugu ugursuz kadindir. Bu baglamda Berivan, siirekli Hamo

tarafindan horlanir ve aileden dislanir, tipki ¢cok sevdigi, kafeslere kapatilmis kuslar1 gibi,
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ailenin yasadig1 obada kendi ¢cadirinin sinir1 iginde yasamak zorunda kalir. Dogurmaya
calistig1 li¢ cocugunda yagamamasi ve ailenin de dislamasi sonucu Berivan, susmayi tercih
eder. Berivan’in kocas1 Sivan ise, onun bu suskunlugunu ¢ézmek i¢in her yolu dener, basarisiz
olunca da Berivan’a kars1 tekme tokat siddet uygular. Sivan, kendi babas1t Hamo ve onun
temsil ettigi tutucu geleneksel degerler sisteminin i¢inde karisinin kistirilmisliginin bir sonucu
olarak onun ‘hasta’ ve ‘bigare’ durumuna diistligliniin i¢cgiidiisel olarak farkindadir, fakat “her
seye karsin, ne babas1 acitmasiz Hamo’ya bagkaldirabilir, ne de toplumun goriinen ya da
gorliinmeyen yasalarina. Ailesel saygi, biiyligiin deneyimine oncelik taninmasi aligkanligi, her
tiirlii bagkaldiriin frenidir. Ancak kadinlar, kimi isyan bi¢imlerini gelistirmesini bilmistir.
Berivan’in isyani ise susmaktir (Giizel, 1996). Yavuz Turgul’un yonetmenligini tistlendigi
“Eskiya” filminde sevdigi adama degil de bir baskasina verilen Keje karakteri de Tevfik
Baser’in yonetmenligini yaptigi “40 Metrekare Almanya” filminde baglik parasi ile
Almanya’da calisan bir is¢iye verilmis geng bir kiz olan Turna karakteri de kendilerini
sessizlige mahkim etmislerdir. Filmin baskahramanlarindan olsalar da hem Berivan hem Keje
hem de Turna daha ¢ok dinleyendir. Kocalari ise onlarla konusurken geri bildirim

alamadiklarinda bazi sahneler monologa donmektedir.
3.6. Diyalog ve Miizik iliskisi

Giliniimiiz sinemasal anlatilarinda, diyaloglar, efektler ve miizik, filmin ses evreni
olusturan bilesenler olarak birbirine bagimli iliskiler agiyla insa edilmekte ve onlar seyirci
tarafindan tlimlesik bir yapilanma olarak algilanmaktadir. Bunun dogal sonucu olarak da, en
siradan filmlerde oldugu kadar, sanatsal yetkinlikleri olan filmlerde de miizik
sinematografinin asal bilesenlerinden bir olarak yer almaktadir. Siradan filmlerde daha ¢ok
duygu temeli bir iglev i¢cinde kullanilirken, nitelikli anlatilarda kullanilan miizik ise, dogrudan
anlatinin anlam yiiklemlerini belirleyerek seyircinin alt-metni (subtext) okumasina yardime1

olmaktadir (S6zen, 2015e, s.35).

Iki yonlii bir iliski gosteren diyalog ve miizik korelasyonunda uygulamanin en fazla
basvuruldugu alan televizyon yapimlaridir. Ozellikle durum komedisi disindaki dizilerde iki
karakter eger eglenceli komik bir konu hakkinda konusuyorlarsa kahkaha efektleri yerine
eglenceli veya komik bir melodi arka fonda ¢alarak izleyiciye zerk edilmek istenen duygu diri

tutulur. Birden karakterlerden bir tanesi konuyu degistiren ve entrikanin boyutunu artiracak
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bir ciimle ile konuya girdiginde miizik de ayn1 dogrultuda degismektedir. Ornek vermek
gerekirse ani bir vurgu yapan gitar tinisi ile diyalogu siirdiiren karakterlerin yiiz ifadeleri

birden degisir.

Sinemanin miizik ile viicut buldugu en 6nemli tilirlerinin basinda hig siiphesiz
miizikal filmler gelmektedir. Miizikal sinema tiirii, Hollywood’da ortaya ¢ikmistir. Bunun
nedeni ise aslinda Brodway sahne kiiltiiriinden gelen bu tiiriin gerektirdigi yetkin bir kadro,
uzun stireli caligma ortami, zengin dekor, kostiim ve ¢ekim masraflar1 ve artan maliyetleri
karsilayabilecek olanaklarin, 1930'larda yalnizca Hollywood'da bulunmasindan

kaynaklanmaktaydi. (Owsinski, 2009)

Sinema endiistrisi tarafindan donemin ekonomik sorunlariyla bunalmis seyirciler i¢in
bir kag1s tiirii olan miizikal filmler, kendine 6zgii bir olay 6rgiisii olan; miizik, dans ve
diyaloglarin olaylarla biitiinlestigi duygusal ve eglendirici sahne gosterisi seklinde
tanimlanmaktaydi. Bu ac¢idan miizikal filmlerde diyalog, filmin anlatisi igerisinde bazen
normal sekilde bazen de sarkilarla yansitilmaktaydi. Bu durum, zaman i¢inde, miizikal filmler
ile sarkil1 filmler gibi iki tiiriin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Tabii sarkili filmleri miizikal
filmlerden ayrilan sey sarkili filmlerin, normal diyaloglarin arasinda kurgu vasitasiyla sarki
yerlestirilen filmler olmasidir. Miizikal filmde diyaloglar da dahil olmak {izere anlatinin

kendisinde miizigin egemen oldugu tiirlerdir.

Sinemada diyalogun 6zellikle izole edilip, miizik ve dans ile metaforlastig1 bazi
ornekler de anlatiy1 viicut dili ile ifade edilmesi 0lgegine tasimaktadir. Bu 6rneklerin en kiilt
seviyesinde gosterilebileceklerinden bir tanesi, 1983 yili Fransiz, Italyan ve Cezayir ortak
yapimi olan Ettore Scola’nin yonetmenligini listlendigi “Le Bal / Balo” filmdir. Etkileyici
metaforlarin kullanildig: film, Fransa'nin 1930'lardan 80'lere olan tiim degisimini izleme
olanagi saglar. Fransa, bir balo salonudur, garson devlettir, orkestra hiikiimetleri temsil
etmektedir. 1930'larda halkla ayn1 seviyede olan hiikiimeti, Alman isgali sirasinda géremeyiz.
Savas sonrasi, 50'lerde “Blue Boys Band” adiyla bir Amerikan orkestrasi olarak ve halktan
biraz daha yiikselerek; 80'lerde artik iyice uzaklasip salonun ikinci katina ¢ikacak olan yola da
¢ikmus olurlar. Diyaloglarin dans ve miizikle icra edildigi filmde, Ispanya i¢ savasina
gonderme yapilir. Asker adimlariyla igeri giren badem biyikli, fagizmin salondan igeri girisini

temsil eder. Dans durur. Adeta bir muhtira metni okuyan fasist tiplerden sonra dans edenler

38



Ispanyol dansia génderme olarak ayaklarini sert ve ritmik hareketlerle yere vururlar.
Filmdeki karakter analizleri de mizansen yolu ile sergilenir. 11k olarak kadinlar salona girerler,
sahneye girerken her kadin ilk dnce kendilerine boy aynasindan bakip teker teker yerlerine
otururlar. Bu sayede kadinlar, sahip olduklar1 karakter 6zelliklerini agiga ¢ikarirlar ve
seyircinin bu kadinlarin her biri hakkinda karakter tahlili yapilmasina yardime1 olurlar.
Kadinlar yerlerine oturduktan sonra salona erkekler girer ve onlarda salondaki yerlerini alirlar.
Daha sonra bayanlar ve erkekler dans pistinde dans ederler. Zaman atlamalariin yasandigi
filmde higbir sekilde yazinsal ifadeler kullanilmaz, bunun yerine ekran rengi siyah beyaz olur.

Ya da filmin sonunda bir kol saatinin ¢almas1 gibi teknolojinin gelistigi unsurlar gosterilir.
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4. BOLUM

SINEMADA KLASIK (GELENEKSEL) VE MODERN ANLATIDA
DIYALOG

4.1. Klasik Anlatida Diyalog

Klasik anlati, Aristoteles’in Poetika kitabinda yaptig1 ‘Tragedya’ tanimlamalarina
dayanmaktadir. Poetika’da tragedya, tamamlanmis ve belirli bir uzunlugu olan bir eylemin
taklidi olarak aciklanmistir. (Rorty, 2008, s.22). Glinlimiize kadar kitlelerle bulusma, onlar1
etkileme giicli ve daha uzun siire kaliciligin1 korumasi bakimindan klasik anlati tercih sebebi
olmaktadir. Klasik anlatinin ragbet gérmesinin bir diger nedeni de s6zel ifadenin izleyiciye
akarimi konusunda 6nemli bir bilgi aktarict argiiman olmasidir. Bu durum, diyalogun klasik

anlatidaki kullanis islevini kolaylastirmaktadir.

Klasik anlat1 ve diyalog iliskisini en ¢ok gili¢lendiren 6zelliklerinden bir tanesi
izleyici ile arasinda dzdeslesme kurabilmesidir. Iki ya da daha fazla kisi arasinda gegen bir
diyalog sahnesinde, kamera anlaticiya odaklandiginda, sahnedeki diger dinleyicilerin 6zneline

girerek izleyiciyi 6zdeslestirme ve onunla alakay: artirma imkani saglayabilmektedir.

Klasik anlatinin bir diger unsuru olan anlat1 geciskenligi, her sahnenin kendisinden
onceki sahneyi bir nedensellik zincirine gore takip ettigi bir olay siralamasini ifade
etmektedir. Yani filmin basinda gegen bir diyalog; belli bir diizende kronolojik mantikla
ilerlemektedir. Bu da filmi bazen sadece isitsel olarak takip edenlerin de katilimciligini
karakterlerin arasinda gerceklestirdigi diyalogun anlamsal biitiinliigii sayesinde

saglayabilmektedir.

Klasik anlati, hikayenin i¢erigine baglidir. Yani filmin anlatimi ¢ercevesinde
izleyiciye perdeden yansitilmakta olan her seye gonderme yapar. Bunun diyalogsal karsilig:
da gormekte oldugumuz her karakterin, objenin, varligin ve mekanin izleyiciye

isimlendirilmesi, tanimlandirilmasi imkanini saglamaktadir.
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Klasik anlatinin seffaflik 6zeligi ise film dykiisiinde gecen olaylarin sanki dogal bir
sekilde yasaniyorlarmis gibi sunulmalaridir. Diyaloglar sirasinda bulunduklar1 kosullar geregi
karakterlerin konugmalar1 gerilime gore hararetli, dramatik kosullara gore daha agir, tematik

hale gelebilir.

Sinema filmlerinde seyircilerin en biiyiik arzusu, gérmeyi istedikleri seyi gérmektir.
O an gercekligin bir dnemi yoktur ve yaratilan kurguda haz, istenen sonuca ulagsmayla elde
edilecektir. Ornegin Martin Brest’in yonetmenligini yaptig1 1992 yapimi “Scent of a
Woman / Kadin Kokusu” filminde Al Pacino’nun canlandirdigi gérme engelli Albay
Frank’a, Chris O’Donnell’in canlandirdig1 kolej 6grencisi Charlie hafta sonu para karsiligi
bakmakla gorevlendirilir. Albay kor oldugu kadar huysuz bir ihtiyardir. Kagamak bir
yolculuga ¢ikmak ister. Charlie ise tasrali, i¢ine doniik bir karakterdir. Okulda basi istemeden
bir olaya taniklik etmesi ile belaya girmistir. Ikilinin beraber gegirdikleri macera dolu bir hafta
sonundan sonra yakinliklar: artar. Filmin final sahnesinde Charlie, okul disiplin kurulunda tek
basina kalmistir. Tiim oklar iizerineyken ve haksiz yere atilacakken ortaya Albay Frank ¢ikar

ve uzun bir konusma yapar.

Bu konugma esnasinda hem Charlie’nin haklarin1 savunur hem adaletsizlige somut
cikarimlarla gondermelerde bulunur. Tiim bunlar1 yaparken izleyiciye film boyunca onu
kabullenmesini sagladigi tislubu ile konusur. Bu sayede onlar1 film hikayesi i¢inde izleyen
kalabaliktan alkis toplarken filmi izleyenlerin de duymayi arzu ettigi konusma gerceklesmis

ve adalet yerini bulmus olur.

4.2. Modern Anlatida Diyalog

Modernizm kavrami, aydinlanma ¢agi ile birlikte temelleri insa edilmis ve
toplumlarin tim yasamlarinda, tecriibelerinde yer bulmus bir 6gedir. Sinemada ¢agdags anlati,
Sovyet sinema kuramcist Dziga Vertov ve Alman sairi, oyun yazari ve tiyatro yonetmeni
Bertolt Brecht’e dek dayanan ve geleneksel anlati filmlerinin karsisinda duran bir anlati

bicimidir.

Klasik anlatidaki anlati gegiskenligi, modern anlatida yer almamaktadir. Bu, bir
filmdeki olay ve sahnelerin birbirlerine nedensellik zinciri ile bagli olmamas1 anlamina

gelmektedir. Dramatik bir 6ykiide bu durum kesmeler, kesintiler, ileri veya geri atlamalar ile
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saglanir. Bu durumda diyaloglari takip ederek kronolojik olarak neden sonug iliskisine
varmak neredeyse imkansizlasir. Hikayeye kulak misafiri olmay1 degil tam anlamiyla bilingli

donanimli etken takip¢i olmay1 gerektiren bir tarza sahiptir.

Ozdeslesme 6zelligi yerine yabancilasmanin én plana ¢iktigi modern anlatida, film
hikayesi i¢indeki bir karakterin, dogrudan dinleyiciligini iistlenmek yerine diyaloglar ligiincii
bir sahis gibi dinleyen, olay1 gdzlemleyip elestirel bakis acis1 gelistiren ve dinleme mesafesini

koruyan bir yaklagimi benimsemektedir.

Modern anlatida filmlerin finallerinde haz almak yerine seyirciye rahatsizlik vermek
ve bu yolla gergekle biitiinlestirme yolu segilir. Ornegin son sahnede yillardir gormek ve onun
yiiziine sevgisini ve nefretini iceren duygularint dokmek isteyen (tabii ki bu izleyicinin filmin
gidisat1 neticesinde bekledigi haz finali) karakter, genel bir planda babasi ile deniz kenarinda
oturur. Durgun ve ifadesiz bir bi¢imde tek planda, bambaska, siradan diyaloglar kurulur.

Ekran siyaha doniisiir, dalga sesleri duyulur ve jenerik akar.
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5. BOLUM

ORNEKLERLE DIYALOGUN ISLEVLERI VE KURALLARI

Sanatta kesin kural yoktur veya kurallarin her zaman istisnalar1 var gibi
goriinmektedir. Yine de sinemada diyaloglari, anlatinin amacina hizmet eden bir unsur haline

getirmek i¢in, baz1 temel kurallarin bilinmesi gerekir.

Diyalogun 6zellikle yaygin sinema tarafindan kabul edilen baz1 kurallar1 ve
fonksiyonlar1 oldugundan bahsedilir (Berliner, 1994:4; Kozloff, 2000,33; O’Meara, 2013:166;
Sozen, 2015). Bunlardan birincisi seyirciye bilgi vermek ve beklentilerini yonlendirmektedir.
Ikincisi yaygin sinemasal diyalog cogunlukla bir karakterin kazanimi ve digerinin kaybiyla
sonuglanan dogru bir ¢izgide ilerler. Bir baska kurala gore karakterler arasindaki iletisim
basarilidir ve karakterlerin baska tiirlii goériilemeyen yonleri agiga ¢ikarilir. Konusmalar konu
tizerine odaklanir ve gercek hayattaki konusmalarin aksine film karakterleri konusani dinlerler

ve boylece soylemek istedikleri her seyi tamamiyla s6ylemis olurlar.

Diyalog her zaman iki farkli bakis acis1 arasinda bir diyalektik bag kurar. Bir
karakter, onun, digerleriyle ayni fikirleri dile getiriyor, ayn1 seyleri soyliiyorsa, artik o bir
diyalog degil, iddial1 bir monologdur. Dolayisiyla bir diyalogun islevi temel etkinligini
artirmak i¢in tek tarafli gatigmak olmalidir. Burada diyalogun diyalektik islevi 6n plana

cikmaktadir (Manfredi).

Diyaloglar, dogas1 geregi, farkli perspektif ve hedeflere sahip figiirlerin katkilarindan
meydana gelir. Hollywood sinemasi karakterlerin diyaloglara olan bu bireysel katkilarina
onem vermekle beraber asil amag olarak diyalogu anlatinin amacina hizmet eden bir unsur
haline getirmektedir. Her ne kadar bir karakter hedefe ulagsmak i¢in caba gosterse de, anlatinin
cizgisinde ilerleyen sahne hakimiyeti karakterin diyaloga bireysel katkilarini1 gegersiz kilar.
Buna en iyi 6rneklerden biri yonetmenligini Orson Welles’in iistlendigi 1941 yapimi “Citizen
Kane / Yurttas Kane” filmindeki bir sahnedir. Welles’in bizzat hayat verdigi karakter olan

Kane ile mali islerden sorumlu olan hirsh yonetici Tatcher karakteri aralarinda bir konu
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iizerinde tizeri kapali tartismaktadir. Tatcher, Kane’i zarar eden gazeteyi yayinlamaya son

vermesi konusunda ikna etme ¢abasindadir.
Tatcher: Bugiin mali planlarinizi okudum.
Kane: Oyle mi?

Thatcher: Diiriist olmak gerekirse bu hayirsever girisimin yilda bir milyon dolara mal

oluyor. Inquirer adl1 bu hayirsever girisimi slirdiirmek sizce de yanlis degil mi?

Kane: Haklisiniz, Bay Thatcher. Dogru. Gegen y1l 1 milyon dolar kaybettim, bu sene
de 1 milyon kaybedecegim. Gelecek sene de 1 milyon kaybetmeyi bekliyorum. Yilda 1

milyon dolardan, buray1 60 y1l i¢inde kapatmak zorunda kalirim.

Burada etkili bir konusma yetisine sahip ve kendine giivenini belli eden Kane,
konusmasindaki ritim ve tekrarlamalar ile sozlii diielloda tistlin ¢ikacagini izleyiciye
hissettirmektedir. Tatcher’in kendisini ikna etme gayretini esprili bir tislupla gogiisleyerek, bu

catigsmadan galip gelir.

Film karakterleri gercek hayattakinin aksine neredeyse her zaman takilmadan akici
konusurlar. Hikayeyi saglikli bir sekilde ilerletmek, gegmis olaylarin 6zel yonlerini
sergilemek ve filmin tonunu ayarlamak ta diyalogun gorevleri arasinda sayilmaktadir

(Blacker, 1986, s.45).

Diyalogun bir baska geleneksel islevi, karakterlerden ve hikayenin gegtigi evrenden
bilgi sizdirmaktir. Bu sizdirma makul diizeyi astiginda biiyiik bir sorun teskil edebilir. Bu
sorun, genelde, bir karakter diger bir karaktere zaten bildigi bilgileri aktardig1 zaman
yasanmaktadir. Burada gercek amac, dinleyen karaktere degil; izleyiciye bilgi aktarmaktir. Bu
durumda yazar bilgiyi ulastirmak i¢in daha etkili yollar bulamadiginda, diyalogun islevi
zayiflar. Yazar, diyalog vasitasiyla, mevcut ve gegmis bilgileri ortaya ¢ikarabilir fakat bunu
yaparken yaratic1 ve mantikli bir yol izlemeli; kolay yoldan bilgi aktarma ydntemini tercih
etmemelidir. Bu hatanin bilinen bir &rnegi Izzettin Ziilfikar’m “Ikinci Adam” filminde bariz
bir sekilde goriilityor. Filmin baglarinda basrol oyuncular1 Riisdii Abaza ile Samiye Cemal

arasinda, aralarindaki iliskinin ge¢misini ve mevcut durumunu ortaya koyan bir diyalog
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geciyor. Diyalogda oyuncular, sirf seyirciye iliskileri hakkinda bilgi vermek amaciyla

birbiriyle atigiyor.
Asagida s6z konusu diyalogdan yapilan alintida:
Selma: Ismet! Beni gergekten seviyor olsaydin, olanlardan sonra benimle evlenirdin.

Ismet: Sana yiiz defa anlattim, o zamanlarda kosullar evlenmemize uygun degildi. O
kosullarda Kazim Pasa torununun, Sekine el Faki ile evlenmesi miimkiin degildi. Dahas1 ben
tiim kayiplarini telafi ettim ve nam1 meshur Semra olarak kalmani sagladim. Ayrica yanimda

biraktim ve kesinlikle senden vazgegmedim.

Selma: Kesinlikle. O kadar ki; kizinin hanene yazilmasina izin vermedin. Boylece

Divers, sahte dogum belgesi ¢ikarma ve kizi kendi hanesine yazmak zorunda kaldi.

Ismet: Bunu kim i¢in yapt1? Su Allahin kulu ben olmasaydim, onun gibi giizel ve

modern bir kocay1 nereden bulacaktin?

Selma: E tabi, benimle evlenmemen i¢in de sana mazeret yaratmis. Yani seninle
evlenmek icin yeniden 1srar edersem, beni bosamamast i¢in ona emir verirsin... Oyle degil

mi?

Bu 6rnekte sahnedeki karakterler birbirini tantyan karakterlerdir ve ge¢cmisleriyle
ilgili tiim bu bilgilere sahiplerdir. Buna ragmen aralarinda boyle bir diyalogun ge¢cmesi, asil
amacin seyirciye bilgi vermek oldugunu agikc¢a gostermektedir. Karakterlerin birbirlerini
degil; seyircinin karakterleri ilk kez gordiigii unutulmamali ve karakterler birbirleriyle
konusurken birbirlerini yeni taniyormus gibi davranip o yonde sorular sormamalidir. Diyalog
bilgi verebilir. Fakat diyalogla ortaya konan bilgiler, yaratici, mantikli ve gérsel durumla
uyumlu olmalidir. Ornekteki sahnede oldugu gibi bir bilgi aktarma yontemi tercih

edilmemelidir.

Diyalogun, beyaz perdede olup biteni tekrarlamamas1 gerekir. Yani izleyicinin zaten
gozleriyle tanik olduklarini onlara bir de sdzle anlatmanin mantikl bir tarafi yoktur.
Izleyicinin gériintiiden aldig1 bilgileri film kahramanlarmin s6zlii olarak iletmeleri ayni

sekilde mantiksizdir ve filmi zayiflatir. Clinkii insan tipki dogayi algiladig: gibi filmi algilar.

45



Dolayisiyla dogay1 seyrederken etrafta olup biteni birinin kendisine anlatmasina ihtiyag
duymaz. S6zlerden ziyade birbirini takip eden goriintiilerin olusturdugu anlaml biitiinlerden
bir anlam ¢ikarmaya ¢aligmak, seyircinin filme daha ¢ok odaklanmasini saglar. Diyalogun

gorevi, goriintliniin anlattigini tekrarlamak degil; tamamlamaktir.

Birbirini tekrarlamaktan kaginma prensibi sayesinde sinema filmlerindeki diyaloglari
kuran senaristler bu sayede diyaloglarin dinamik hale gelmesine vesile olabilmektedir. Bu
dinamiklik yonetmenlerin de ¢cekimlerde nasil bir yol izlemeleri gerektigine dair katki
saglamaktadir. Sinema salt metinsel yazimi acisindan degil gorsel ve kurgusal tasvirlerin
olusumunda da meydana getirdigi etkiye en anlamli 6rneklerden bir tanesi, 1930 ve 1970’11
yillar arasinda bir¢ok filmin yonetmenligini yapan Howard Hawks’in miisterek calistigi
senaristlerden William Faulkner ve Jules Furthman’in yazdig: diyaloglarin daha bir dinamik
yap1 kazanabilmeleri adina ¢ekim zamaninda siirekli olarak ¢ekim senaryosunda revizeler

yapmasi olarak gosterilebilir. (Chion, 1987, s.113)

Diyalog, konusma ve karakterleri agiga ¢ikarmak icin karakterleri olusturan biling ve
bilingalt1 arasindaki karmasik iliskiyi dikkate alarak izleyicinin bag kurma ve kesfetme hissini
harekete gecirebilmeli, konusulabilecek her seyi birkag satirla 6zetleyebilmelidir. Burada su
Oornegini vermek uygun olacaktir: Mektuplasma disinda yalnizca telgrafin haberlesme araci
olarak kullanildig1 zamanlarda kelime basina ticret alinmaktaydi. O yiizden insanlar telgraf
yollarken anlatmak istediklerini miimkiin olan en kisa ve en etkili sekilde yaziyorlardi. Bos
konusma ve totolojilerden kagintyorlardi. Diyalog yazarken de telgraf 6rneginde oldugu gibi

kelime basina ticret 6deyecekmis gibi diisiinerek yazmak mantikli olabilir.

“Kelimelerde tasarruf” bakis acisina sahip bazi aragtirmacilar ciimlelerin isim-fiil-
nesne basitliginde olmasinin bile yeterli oldugunu savunurken (McKee, 1997, s.389),
seyirciye uzun siire hedefin merak ettirilmesi ve sonuca odaklanmasinin istenmesi gibi bazi
durumlarda uzun ctimleler de kag¢inilmazdir (Kozloff, 2000, s.67). Bunun disinda
anlasilmalar1 zor olan climleleri, kulaga daha basit, daha anlasilir gelen ve hemen
kavranabilen kisa ciimlelere ayirmak algi i¢cin 6nemlidir. Tabi climleler ayrilirken, 6ziin

yitirilmemesine dikkat edilmelidir.
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Senaryo yazar1 ayrica, diyaloglar1 yazarken film kahramanlarinin karakterlerini,
sosyal durumlarini hatta yaslarini géz oniinde bulundurmalidir. Her karakterin kendi yapisi
geregi, 0zgiirce diyalog kurabilmesine 6zen gostermelidir. Senaristin film kahramanlarina
kendi diistincelerini onlarin agzindan sdyletmeye hakki yoktur (Aslanyiirek, 2004, s.184-185)
Diyalog yazarken karakterlerin sosyal ve kiiltiirel seviyesini es gecmek, tiim karakterleri ayni
agizdan konusturmak sik yapilan hatalardandir. Dil deyince akla ilk olarak dilin sadece bir
anlagma ve iletisim kurma arac1 oldugu gelir. Ancak dil, ayn1 zamanda kisinin sosyal aidiyeti
ve kiiltiirel diizeyinin bir gostergesidir. Bir doktorun kurdugu ciimleler, kullandig1 kelime
sayis1 ve jargonu ile bir esnafinkinin ya da bir ¢ocuk ile bir yetigskininkinin hatta bir kadin
veya erkeginkinin ayni olmasi beklenemez. O ylizden diyalogla karakterler arasindaki hassas

iliskiyi gézetmek son derece 6nemlidir. Diyalog, senariste degil, karaktere ait olmalidir.

Aristoteles’in, 6nce Horatius, daha sonra Boileau tarafindan benimsenen goriisiine
gore gengler geng gibi, yashlar yasli gibi konusmalidirlar. Bir bagka deyisle kisileri
kendilerine uymayan bir dille konusturma yanlisligina diisiilmemelidir (Chion, 1987, s.114).

Sinemasal diyalog kendi kurallarin1 takip eder ve seyirci bu diyalogu gercek diinya
baglaminda degil sinema baglaminda degerlendirir. Belirli standart ifadeler filmlerde benzer
durumlarda ortaya cikar. Ornegin “seni hi¢ sevmemistim zaten” veya “simdi benim kim
oldugumu cok iyi anlayacaksin” gibi ifadeler seyirciye karakterin degisecegini, “siki tutunun
gidiyoruz” veya “iste simdi burasi senlenecek” gibi ifadeler sahnenin degisecegini, “bak bunu
aciklayabilirim” veya “Oyle demek istemedim” gibi ifadeler de karakterin kaybedecegi / zor

duruma diisecegi sinyallerini verir (Berliner, 1999, s.4).

Sinemadaki diyalogun sinema filmi icerisindeki durumu viicutta yer alan bir organ
biitiinliigiinde teskil etmesine neden olmaktadir. Yani bir film eger kotiiyse ki, bunun belli
Olgiitleri olarak gosterilebilecek unsurlardan gereken bir senaryo matematigiyle yazilmadiysa
veya gereken bir cekim mantigiyla ¢ekilmediyse yazilan diyaloglarin hi¢bir 6nemi yoktur.
Clinkii diyaloglar baz1 yapimcilarin diisiindiikleri gibi kurtarici bir misyona sahip degildir ve

hasta bir bedende ciirlimeye mahkim birer organ gibidirler (Corliss, 1985: 5.260).

Konugmalarin bir musiki yoniiniin olmasi da sinemasal diyalogda dikkat edilmesi

gereken bir husustur (Kozloff, 2000, s.87). Ciimlelerde, karakterler aras1 etkilesimlerde ve
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sahnenin biitiiniinde kendini hissettiren bir ritmik yap1 bulunur. Hatta genel biitiinliik
icerisinde alt ritimlerin bulundugunu ileri siiren arastirmacilar da vardir (Herman, 1995,
s.123). Izleyicinin iletiyi anlamasin1 engelleyip kulaga yapay gelecek, uzun, siislii, ayrintils,

dolambagli sesleri igeren diyaloglardan olabildigince kaginmak gerekir.

Ote yandan diyalogun sinemasal anlatimi zenginlestiren estetik bir unsur olmast i¢in
sinemanin, abartili performansa veya duygulari en ince ayrintisina kadar diiz yazi ile
anlatmaya dayali tiyatro ve edebiyatin aksine diyalogun dilini daha karmagiklastirmasi,
gerektiginde goriintii ile ¢elistirmesi, yani diyaloga birtakim estetik dokunuslar yapmasi
gerekir. Sinemanin sesli doneminin dogusundan bu yana diyaloglar1 daha ilging hale getirmek
i¢in ¢esitli s0z sanatlar1 kullanmaya baglamistir. Bunlardan biri imadir. Tanimai ise basit
haliyle, bir sey sdyleyip baska bir seyi kastetmektir. Tamamiyla bilingli sekilde yapilir.
Senaryo yazar1 imayi kullanarak seyirciye iletmek istedigi ancak ¢esitli nedenlerden dolay1

dogrudan iletmekten ¢ekindigi mesajlar1 aktarmis olur.

Bunun en klasik 6rnegi yonetmen Howard Hawks’in 1946°da ¢ektigi “The Big Sleep
/ Biiylik Uyku” filminin bir sahnesinde gegmektedir. Bir barda ge¢en sahne Dedektif Philip
Marlowe (Humphrey Bogart) ve Bayan Vivian Rutledge’i (Lauren Bacall) bir araya getirir.
[liskileri her zamankinden daha ¢ok gii¢lenmis, uzun siiren bir tartisma ve cezbetme
evresinden sonra birbirilerinden hoslanmaya baslamiglardir. Bu sahnede aralarinda,
goriiniirdeki konusu, kahramanin at yarislar1 hobisiyle alakal1 bir diyalog geger. Ikincisi ise
diyalogun bir boliimiinden alinmis ve Vivian’in Marlowe’nun ata binme becerisi konusundaki

tahminleri ile ilgili boliimdiir:

- Bir bagkasinin senin hakkinda goriislerini sdylemesinden hoslanmadigini
diisiiniiyorum. Her zaman en 6nde olmay1 seviyorsun. Ardindan yaris disinda biraz

dinlendikten sonra en 6ne 6zgiirce doniiyorsun.
- Ya sen? Baskalarinin senin hakkinda goriislerini soylemesinden hoslaniyor musun?
- Bunu yapabilecek birine rastlamadim daha. Onerin var m?

- Seni hipodromda gérmeden hiikiim veremem. Ince bir dokunusa sahipsin fakat

nereye kadar gidebilecegini bilemiyorum.
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- Bu, eyerin iizerinde oturana bagl.

Bu, sinema tarihinin imaya dayal1 bir sahne yaratma yoniindeki ilk ve en olgun
cabalardan biriydi. Cinsel imalari takip etmeyi de kolaylastirtyordu. Diyaloglar, bir iliski
baslatmaya yonelik bir girisimdi.

Diyaloglarda gecen “Hipodrom”, “Nereye kadar gidebilirsin”, “Eyerin tizerinde

oturana bagli” gibi ifadeler iki kahramanin iliskisinin diizeyini ifade ediyor.

“Biiylik Uyku” filmi, kara film furyasinin ilk isaretlerinden biriydi. Hollywood’da
Ikinci Diinya savasindan sonra ortaya ¢ikan bu akim, savastan donen erkeklerin islerini,
eslerini, baskalarina kaptirip duygusal ve ailevi iligkilerinin bozuldugunu anlamalarinin
ardindan yakalandiklar1 hastalikli hayal kirikligi, karamsarlik ve kaygi halinin bir

yansimastydi.

Imal1 diyaloglar, daha 6nceki diyalogda oldugu gibi bu furyanin kullandig1
yontemlerden biriydi. O donemde renkli film teknolojisinin varligina ragmen karamsar bir
hava yaratmak adina kullanilan siyah — beyaz renkler, los 151k; melankoli, yabancilagsma,
kasvet, belirsizlik, ahlaki ¢okiis, sugluluk, paronaya, gizem ve heyecan temalari o donemde

topluma hakim olan giivensizlik ve panik halini yansitiyordu.

Kara film furyasi, ayn1 zamanda sosyal ve siyasi boyutlariyla sinemada diyalogun
zenginlesmesine katkida bulunmus, ayn1 ddonemde Amerikan film endiistrisine getirilen
"Motion Picture Production" veya “Hays Code” olarak anilan kati sansiir yasasinin yaratici bir
sekilde asilmasina yardimci olmustur. Filmlerin cinsellik ve din gibi tabularin tartisilmasini
yasaklayan, toplumun ahlakini bozacag diisiiniilen sokak dilinde kullanilan kaba veya
miistehcen bir tislup kullanilmasina engelleyen bu yasa, senaryo yazarlarini bu engelleri
asmak i¢in yeni ve imal1 diyalog yontemleri bulmaya yoneltirken diyaloglarin

zenginlestirilmesine tesadiifen katkida bulunmustur.

“Biiyiik Uyku” filminin bir baska sahnesinde Marlowe, bir kadinin siirdiigii bir
otomobile biner. Kadin onu istedigi yere ulastirdiktan sonra ona kartvizitini uzatir ve “Bana
ihtiyacin olursa bu numaradan arayabilirsin” der. Marlowe ona su soruyu sorar: “Hem gece

hem giindiiz miisait misin?”’ Kadin sofor soyle cevap verir: “Gece miisaidim. Giindiizleri
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calistyorum”. Bu diyalogdan, kadin soforiin Marlowe i¢in ¢calismay1 degil onunla flort etmeyi

istedigi anlasilmaktadir.

1950’11 yillarin sonlarinda, film sirketlerinin baskilariyla sansiir yasasinin yumusayip
Hollywood’un asamali olarak 6zgiirlesmesi, sinema diyalogunu olumuz etkilemis ve bu etki

70’11 yillarin baglarina kadar stirmiistir.

Sinema filmlerinde izledigimiz goérsel akisa uygun konusmalar, her daim kullanilmak
zorunda olan bir yontem degildir. Bunun nedeni bazi yonetmenler, sahnede farkl bir aksiyon
varken karakterlere farkli konularda konugma 6zgiirliigii tanimaktadir. Bu sayede
terminolojide kontrpuan denilen yontem uygulanmaktadir. Buna verilecek 6rnekleri siralamak
gerekirse yonetmen Alfred Hitchcock’un 1946 yapimi Asktan da iistiin filminde karakterlerin
birbirlerine sarildiklar1 dramatik bir sahnede alakasiz bir konu {izerine konusmalar1
gosterilmektedir. Bu tarzin giiniimiizde en ¢arpici drneklerini ise Quentin Tarantino
filmlerinde rastlamaktayiz. Bilhassa 1994 yapimi ‘Pulp Fiction’ filminde iki mafya tetikg¢isi
John Travolta’nin canlandirdig1 Vincent Vega ve Samuel L. Jackson’un canlandirdigi Jules
Winnfield karakterlerinin patronlarinin emriyle infaz edecekleri uyusturucu saticilarmin
yaninda hararetli bicimde felsefe ve din odakli ¢eliskiler tizerine konusmalari gibi. (Chion,

1987, 117)

Hollywood filmlerinde, diyaloglarin uygulama bi¢iminin ¢ogunlukla genel iletisim
kural1 6l¢eginde gerceklestigi goriilmektedir. Yani biri konusurken digeri dinler, sonra
dinleyen konusurken konusan dinler. Hollywood un eski donem filmlerinden biri olan ve
dilsel anlagsmay1 gosteren boylesi bir diyalog trafigine, yonetmenligini Billy Wilder’in yapmis
oldugu 1944 yapimi1 “Double Indemnity / Cifte Tazminat” filminde taniklik edilebilir. Kara
film tiiriiniin en énemli 6rneklerinden biri olan film, Insanoglunun para hirsmin boyutlarini
ortaya koymaktadir. Sigortaci olan Walter, rutin bir araba sigortalama ziyareti sirasinda
Phyllis adli kadin karakter ile tanisir. Phylis’in tehlikeli planlar1 vardir. Kocasini 6ldiirmek ve
sigortadan para almak gibi... Bu tehlikeli oyuna Walter’1 da dahil etmek ister. Paray1
boliismeyi teklif eder. Basta bu planin iginde bulunmak istemeyen Walter, Phyliss’in
cazibesine kapilir. Filmin basinda Phyllis’in kocasi evde yokken sigorta goriismesi i¢in
ziyarette bulunan Walter, ilk kez kars1 karsiya geldikleri bu anlarda Phyliss’e kur yapmaya
baslar:
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olur.

Walter: Keske halihalinizda ne yazdigini bilsem.
Phyllis: Sadece adim.

Walter: Yani?

Phyllis: Phyllis.

Walter: Phyllis. Sanirim bunu sevdim.

Phyllis: Ama emin degilsiniz.

Walter: Birkag kez tistlinden gegmem gerekecek.

Phyllis: Bay Neff, neden yarin aksam 8.30 gibi ugramiyorsunuz? O saatlerde burada

Walter: Kim?

Phyllis: Kocam. Onunla konusma arzusu i¢indeydiniz.

Walter: Tabi, ama suan umurumda degil. Bilmem anlatabildim mi?
Phyllis: Bu eyalette hiz sinir1 var Bay Neff. Saatte kirk bes mil.
Walter: Ben kagla gidiyordum memur hanim?

Phyllis: Yaklagik yiiz kirk bes diyebilirim.

Walter: Varsayalim ki motorundan indin ve bana ceza yazacaksin
Phyllis: Varsayalim ki bu sefer uyariyla gegistirecegim.

Walter: Varsayalim ki ise yaramadi?

Phyllis: Varsayalim ki parmaklarin1 kirdim.

Walter: Varsayalim ki feryat edip bagimi omzuna koydum?

Phyllis: Varsayalim ki kocamin omzuna koydun
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Walter: Bu noktay1 koydu.

Walter: O zaman yarin aksam 8.30°da, Bayan Dietrichson.
Phyllis: Benim tavsiyem bu.

Walter: Siz de burada olacak misiniz?

Phyllis: Sanirim. Genellikle buradayim.

Walter: Ayni sandalyede, ayn1 parfiimle, ayn1 halhalla mi1?
Phyllis: Ne demek istediginizi bilmiyorum, merak ediyorum.
Walter: Ben de gergekten merak edip etmediginizi...

Phyllis ve Walter’in burada s6z siralarin1 bekledikleri, kendilerine sira gelmeden
araya girmedikleri goriilmektedir. Ayni ses seviyesinde ve sestes kelimeler aracigiyla tistii
kapal1 flortlesen Phyllis ve Walter’in diyaloglar1 ayn1 zamanda cinsellik i¢eren birer metafor
olarak kullanilmaktadir. Bu metaforlar, iki karakterin filmin ana temasini olusturan tehlikeli

bir iligkide bulusabilecek, dogru bir ¢ift olduguna da isaret etmektedir.

Diyalogda metaforsal calismalar, Amerikan sinemasinda 1930°1u yillarda
baslamaktaydi. Terminolojideki ad1 “understatement’ olan bu yontemde karsilikli yapilan
konusmalarda dogal, seyirciye sezdirilen metaforlar kullanmak amaglaniyordu. Bu kisaca
ifade etmek gerekirse duygularin dogadaki hayvanlar veya dogadaki olaylar (simsek, firtina

gibi) ile somutlandirilmasidir.

1939 Yapimi olan ve yonetmenligini Ernst Lubitsch’in yaptigi, orijinal ad1
“Ninotchka” olup Tiirkiye’de “Giilmeyen Kadin” olarak gdsterime giren filmde Melvyn
Douglas’in canlandirdigi bas erkek karakter Leon, Greta Garbo’nun canlandirdigi Ninotchka

karakterine kur yapmaktadir. Bunu yaparken de sira dis1 metaforlar1 kullanmaktadir.
Ninotchka: (saatin calmasiyla) Ah, saat 12 olmus.

Leon: Hayir 12 degil, gece yaris1 12! Duvar saatine bak! (Nziwtchkay’a biraz daha
sokularak) Akreple yelkovan Opiisiiyorlar. Ne harika degil mi?
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Sinemanin icat edildigi yillara kadar uzanan edebiyat-sinema iliskisinin diyalogu
nasil etkilediginden de bahsetmek gerekir. Sesin sinemaya dahil olmasiyla birlikte edebiyattan
uyarlanan filmlerin 6nemli bir boliimiinde diyaloglar oldugu gibi alinmis, dolayistyla biiyiik
cogunlugu etkili sinema niteliginden uzak kalip, alindig1 eserlerin edebi etkisine sahip

olmustur.

Radikal goziikebilecek fakat oldukca dnemli sayilan bir 6rnek, Henry Barakat’in
yonettigi, senaryosu Youssef Francis tarafindan Thsan Abdiilkuddiis’iin bir romanindan
uyarlanan “Al-Khait Al-Naeem / Ince Ip’ filmidir. 1971 yapim filimde kadin ve erkek basrol

oyuncularinin arasinda iliskilerini sergileyen soyle bir diyalog gecer:

Kadin: Yaratan karsiliksiz verir, onun i¢in kullarinin ibadeti yeterlidir. Ben de sana

tapryorum.

Erkek: Yaratan kullarindan ona aleni olarak tapmasini ister, sen ise bana gizliden

tapiyorsun.
Kadn: Gizli ibadet, en muhlis ibadettir.
Erkek: Ibadet giinah degildir; sen ise bana olan askini giinah m1 say1yorsun?

Kadin: Ben degil, toplum iste. Kafirlerden olusan bir toplum, sana benden bagka

kimse inanmuyor.
Erkek: O zaman peygamber ol ve cagrini yay.
Kadin: Peygamber olamam.
Erkek: Benim de ilah olabilecegimi de sana kim soyledi?

Ornekteki diyalogun ritminin ¢ok iyi oldugundan prensip olarak hicbir kusku yoktur.
Bu diyalogun 6zellikle roman veya hikdyede okundugunda ya da tiyatroda karakterler
tarafindan seslendirildiginde miikemmel oldugu sdylenebilir. Ger¢ekte de romandan oldugu
gibi filme aktarilmis; diyaloglar1 sinemaya uygun hale getirmek i¢in higbir ek ¢aba sarf
edilmemistir. O ylizden diyaloglar, romanda kullanildiginda ¢ok gii¢lii iken; sinemada bu

giiclinii koruyamamis, uzun, abartili, agdali, sikici bir alegorik diyaloglardan ibaret kalmaistir.
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Belki de mesele, diyalogun sinema ile iliskisinin zayif olmasidir. Ayrica bu diyaloglar
karakterlerle ilgili de yeni bir sey ortaya ¢ikarmamakla birlikte gorsel olarak seyirciye sadece
cok konusan iki orta plan olarak sunulmustur. Bu 6rnekten yola ¢ikarak diyebiliriz ki, giizel

bir metin, illa giizel bir sinema metni olacak demek degildir.

Bazi diyaloglarda, karakterler birtakim konularda goriislerini ag¢iga vurabilir veya
planlarini ve niyetlerini agikliga kavusturabilir. Bu tiir diyaloglara senaristler buna uyusturma
islevini karsilamak ic¢in bagvururlar (Manfredi). Diyaloglar film zamani i¢inde gecen
karakterlerin isimleri, baslarindan gecen olaylar1 yani gegmisleri, gelecege doniik hedefleri ve
bu dogrultuda olusan filmin ana temas1 hakkinda izleyiciyi bilgilendirmek gibi 6nemli bir
misyona sahiptir. Ozellikle bu bilgilendirme agilis sahnelerinde daha sik kullanilan bir yontem
olmaktadir. Dustin Hoffman’in yonetmenligini Ulu Grosbart ile birlikte paylastigi ve
basroliinde oynadig1 1978 yapimu “Straight Time / Yeniden Baslamak™ filminde Hoffman’in
hayat verdigi Max Dembo karakteri, gegmisinde ¢ok karanlik suglarin islemis bir
soyguncudur. Yillarca hapis yattiktan sonra sartli tahliyeyle serbest birakilmistir. Film Max’in
hapishaneden tahliye ani ile baslar. izleyici Hoffman’1n kendisini goriir ancak karakterin
adinin ne oldugundan, ge¢misinde ne gibi bir sugtan hiikiim giydiginden ve gelecege dair ne
planladigindan habersizdir. Max, tahliye olurken Hispanik olduklar1 ispanyolca
konusmalarindan anlasilan bir aile vardir. Ailenin reisi tahliye olmustur. Hasret giderirler.
Max otobiise biner, otobiis hareket ederken aileye g6z ucu ile bakar. Giindiiz hareket eden
otobiis, aksam vakti bir sehir merkezine gelir. Max sehirde dolasir, fonda hareketli bir miizik
calar. Sosisli sandvig yer. Sonra bir jeton alip ankesorlii telefondan birini arar. Telefonun diger
ucundaki sese kendisini tanitir. Orada karakterin adinin Max oldugu anlagilir. Frank adinda
biri ile ertesi giin goriismek i¢in randevu alir. Bir otele gider. Ertesi giin yine uzun bir otobiis
yolculugundan sonra hapishaneler miidiirliigline gelir. Burada bir gece 6nce randevu aldigi

Frank ile bulusur. Odasina gegerler.
Frank: Anlat bakalim, yolculuk nasildi?
Max: Otobiis yolculugu mu? Biraz uzundu. 27 yerde durduk.
Frank: Evet, siitcii beygiri gibi. Diin gece ne yaptin?

Max: Etrafta dolastim.
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Frank: Birini gordiin mii?

Max: Hayir, kimseyi gérmedim.

Frank: Nerede kaldin? Rehabilitasyon merkezine gitmemissin.
Max: Otelde.

Frank: Tahliye sartina gore merkeze gitmen gerekiyordu. Parani ancak boyle

alabilirsin. Saliverilmeden 6nce bunu kabul etmistin. Neden oraya gitmedin?

Max: Ciinkii hapishanede alt1 y1l gegirdim. Sehrin 1siklarini gérmek istedim. Ozgiir
oldugumu hissetmek istedim. Kimse bana saat 10'da yatmam gerektigini sdylemeden etrafta

dolasmak istedim.

Frank: Max, sanirim ciddi bir davranis bozuklugu problemin var. Dostum, anlagilan
beni seninle anlagsmaya zorlayacaksin. Daha 12 yasindayken sug iglemigsin. Oto hirsizlig1 ve

soygun yapmigsin. Hirsizliktan tutuklanmigsin.
Max: O boktan is yiiziinden alt1 y1l yattim.
Frank: Boktan is mi? Silahin vardi.
Max: Evet ama kullanmadim, kimseye zarar vermedim.
Frank: Mahkemeye gitmem gerek.

Max: Eyaleti temsil yetkiniz oldugunu biliyorum ama bana biraz tolerans
taniyabilirsiniz santyorum. Biraz esnek olabilirsiniz. Bana biraz giiveneceginizi umut

ediyordum.
Frank: Giivenimi kazanmak zorundasin.

Max: Giivenilirim. Sadece baskalar1 gibi olmak istiyorum. Iyi bir is istiyorum.
Yasamak i¢in giizel bir ev istiyorum. Beni sevecek birini istiyorum, giyecek kiyafetim olsun

istiyorum kendime saygi duymak istiyorum.
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Frank: Seninle bir anlagsma yapacagim Max. Bugiin kalacak bir yer ve hafta sonuna

kadar da bir is bulursan rehabilitasyon merkezine gitmen gerekmez. Anlagtik mi1?
Max: Anlastik. Tesekkiir ederim.

Bu diyalogdan sonra, artik izleyici olarak Max’in kim oldugunu, ge¢miste ne tiir
suclar isledigini, neye meyilli olabilecegini 6grenmis oldu. Tabii gelecek i¢in arzularini,
kaygilarin1 da 6grenirken, film boyunca kiminle uzlasmasi gerektigi konusundan da haberdar

olmus oldu.

Diyalog, tarih ve olaylar hakkinda da izleyiciye bilgi verir. Bununla birlikte, bu islev
cok az kullanilir. Yunan trajedisinde, kodlanmais bir rolii, 6rnegin savasin nasil gectigini
anlatmak, sahneye ¢ikan mesajcinin roliidiir. Sinemada bu oyunu bu bigimde kullanmak ¢ok
risklidir, ¢iinkii sinemada olaylar gdsterilir. Bununla birlikte, diyaloglar, bilgileri kisaca
vermek, anlati zamanini sikilagtirmada ve gerekli koordinasyonun saglanmasinda ¢cok

yardimei1 olabilir. Bu da bilgi fonksiyonunun 6nemini ortaya koymaktadir (Manfredi).

Bilgi fonksiyonun bir baska agiklayici unsuru daha vardir. Sinema filmlerinde
diyalog; filmin karakterleri, olay dizisi ve temas1 gibi dnemli noktalarma 11k tuttugu olciide
filmin ad1 hakkinda da agiklayici bir gorev iistlenebilmektedir. Bu islev ile alakali
verilebilecek en 1yi 6rnek hi¢ kuskusuz 1991 yapim “The Silence Of The Lambs / Kuzularin
Sessizligi” filmidir. Thomas Harris’in ayn1 adli romanindan uyarlanan filmde Jodie Foster’in
canlandirdig Clarice Starling karakteri, akademiden mezun olmus geng bir FBI ajanidur.
Kurbanlarmin derilerini yiizen azil1 bir katilin izini stiren Clarice, katile ulagsmak i¢in Anthony
Hopkins’in canlandirdig1 ve bagka bir psikopat olan {inlii Doktor Hannibal Lecter karakteri ile
yakinlagir. Clarice'n Lecter’dan bilgi almasi i¢in 6nce onun giivenini kazanmasi
gerekmektedir. Lecter, kendisine yaklasan ihtirasl geng ajandan etkilenmektedir. Ozel olarak
ayarlanmig goriismelerinde bir siire sonra dinleyici Lecter, anlatan Clarice haline gelmistir. Bu
anlardan birinde, Lecter Clarice’e babasinin 6liimiinii son derece ayrintili olarak anlattirir.
Baba Starling iki soyguncu tarafindan oldiiriildiikten sonra annesi Clarice’i kuzeni ve
kocasinin yanina ¢iftlige gondermistir. Orada ertesi giin kesilecek kuzularin bulundugu ahira

giden Clarice, kesileceklerini hissetmelerine ragmen hig seslerini ¢ikartmayan kuzularin
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kagmasini saglamak ister. Ancak kuzular sessiz bir bigimde yerlerinde durmaktadir. Clarice de

i¢lerinden bir tanesini kagirip kurtarmay1 kendisine ¢are olarak belirler.

Lecter’in bir terapist, Clarice’in ise onun hastastymigcasina olay1 anlattig: tirat su

sekilde gergeklesir:

Lecter: Hayir. Simdi dinleyecegim. Babanin 6ldiiriilmesinden sonra, oksiiz kaldin.

Montana’da koyun ve at ¢iftliginde kuzeninle yasamaya gittin. Ve?
Clarice: Ve bir sabah aniden kagtim.
Lecter: "Aniden" degil, Clarice. Nedeni neydi? Kagta basladin?
Clarice: Erken. Daha karanlikti.
Lecter: Sonra bir sey seni uyandirdi, degil mi? Bir riiya miydi1? Neydi?
Clarice: Garip bir giiriiltii duydum.
Lecter: Neydi?
Clarice: Bagiriyordu. Bir ¢esit ¢iglik. Cocuk sesi gibi.
Lecter: Ne yaptin?

Clarice: Asag1 indim. Disar1. Yavasca agila yaklastim. Igeri bakmaya korkuyordum,

ama mecburdum.
Lecter: Ne gordiin, Clarice? Ne gordiin?
Clarice: Kuzular. Ciglik atiyorlarda.
Lecter: Ilkbahar kuzularmi mi kesiyorlardi?
Clarice: Ve onlar ¢iglik atiyordu.

Lecter: Ve kagtin m1?
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Clarice: Hayir. Once onlar1 salmaya ¢alistim. Agillarmin kapisini agtim, ama

kagmadilar. Orada 6yle durdular, saskindilar. Kagamadilar.
Lecter: Sen yapabilirdin - Ve kactin, degil mi?
Clairce: Evet. Biz kuzu aldim ve elimden geldigince hizla kacgtim.
Lecter: Nereye gidiyordun, Clarice?

Clarice: Bilmiyorum. Hi¢ yiyecegim, suyum yoktu ve ¢cok soguktu, ¢ok soguk.
Diislindiim ki... Diistindlim ki, birini bile kurtarabilsem ama... Cok agirdi. Cok agir. Serifin
arabasi beni aldiginda sadece birka¢ mil yol almistim. Ciftlik sahibi ¢ok kizmisti, beni

Bozeman'de oksiizler yurduna yolladi. Ciftligi bir daha gérmedim.
Lecter: Kuzuna ne oldu, Clarice?
Clarice: Onu oldiirdiiler.

Lecter: Hala bazen uyaniyorsun, degil mi? Karanlikta uyaniyorsun... Ve kuzularin

cigliklarin1 duyuyorsun?
Clarice: Evet.

Lecter: Catherine'i kurtarirsan, bunlarin bitecegini diistiniiyorsun, degil mi?
Catherine yasarsa, kuzularm... O korkung ¢igliklarinin seni karanlikta... Uyandirmayacagini

diisiiniiyorsun.
Clarice: Bilmiyorum. Bilmiyorum.
Lecter: Tesekkiirler, Clarice.

Gerek romanda gerekse filmde bu diyalogun gergeklestigi ana kadar romana ve filme
adin1 veren olay hakkindaki bilgiyi hem okuyucular hem de izleyiciler bu sekilde

O0grenebilmistir.

Alman yonetmen Win Wenders’in 1984 yapimi “Paris Texas / Paris Teksas™ isimli

filmi adindan da anlasilacag: tizerine iki ayr1 kitada yer alan mekanlardan bahsetmekte ancak
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film tamamen Teksas’in ¢orak arazilerinde gegmektedir. Neden Paris ile alakali oldugu filmin
ortasinda gecen bir diyalog ile cevaba kavugmustur. Filmde Harry Dean Stanton’un
canlandirdig1 Travis karakteri i¢ine kapanik bir adamdir. Ruhunda gizledigi seyleri disa
vurmaktan biisbiitiin kaginmaktadir. Kimsenin gitmeyi bile diistinmeyecegi yollardan
yuriimektedir. Sicaktan fenalasip bayildiktan sonra Dean Stockwell’in canlandirdigi kardesi
Walt karakteri yardimina gelir. Travis 4 yildir kayiptir. Travis’in esi de ogullarinm1 Walt ve
onun esine emanet etmis ¢ift gocuga 4 y1l boyunca kendi ¢ocuklar1 gibi bakmistir. 4 yilin
sonunda Travis’e ulagan Walt, neden ortadan kayboldugu konusunda meraklidir. Oglu
konusunda konusmak istemektedir. Ancak Travis suskundur, siirekli gozii ve akl ¢ol
yollarindadir ve elinde de bir resim vardir. Walt, resmi merak eder. Travis, resimdeki yerin
Paris oldugunu soyler. Ancak resimdeki yer Teksas’ta ¢orak bir arazidir. Buray1 ¢ok 6nceden
satin aldigini sdyler ama nedenini unuttugunu da soyler. ikili yoldayken Walt, Travis’i oglu ve
gelecek konusunda sikistirdigi anda filmin gidisatinin ve Travis’in i¢ diinyasinin seyirci

tarafindan ¢6ziilmesi bakimindan aydinlatici bir diyalog gelisir:
Travis: Simdi hatirliyorum.
Walt: Neyi?
Travis: O araziyi neden aldigima.
Walt: Neden?
Travis: Annem, bir keresinde demisti ki, annemle babam ilk kez orada sevismis.
Walt: Texas, Paris'te mi?
Travis: Evet.
Walt: Bunu annem mi sdyledi?

Travis: Evet. Ben de, hayata orada basladigimi diisiindiim. Ben, yani Travis Clay

Henderson. Bana bu ad1 koymuslar. Hayata orada basladim. Texas, Paris'te.

Filmin akis1 i¢erisinde gerceklesen bazi sahneler, izleyicide soru isaretleri dogurur.

Ancak film ilerledik¢e bu soru isaretlerini giderecek cevap niteliginde sahneler devreye girer.
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O sahnenin ne anlama geldigi agiga kavusur. Bu bazen gorsel tasvirlerle, bazen de

diyaloglarla gerceklesir.

Baba filmi serisinin 1974 yapimi ikinci boliimiinde 1950’1i y1llarda Amerika’da
mafya ailelerinin desifre olusu ve onlara karsi kurulan mahkemeler ve komisyonlara dair bazi
sahneler yer almaktadir. Bunlardan en 1yi islenen 6rnek Micheal Carleone’ye kars1 daha
Onceden aileye hizmet etmis, ailenin varlikli bir iiyesi olan Frank Pentangelli’nin, Amerikan
Devleti’nin elinde Corleone Ailesi hakkinda ifade vermesi i¢in mahkemeye getirildigi
sahnedir. Pentangelli, can giivenliginin saglanmasi karsiliginda ifade vermek iizere
anlasmistir. Pentangelli’nin ifadesinin alinacagi dava giinii mahkeme salonuna Micheal
Corleone’nin emri ile Sicilya’dan Frank Pentangelli’nin agabeyi misafir olarak getirilir.
Agabeyinin geldigini salonda iken fark ettiginde normalde alayci, rahat bir mizaci olan Frank
Pentangelli bir anda kaygilanir. Mahkeme salonunda ifadesini degistirir. Micheal Corloene
yine tehdit olarak gordiigii tiim diismanlarini yok etmek istemektedir. Ancak Pentangelli ordu
tarafindan sik1 korunakli bir hapishanede tutuldugundan farkl bir yol izlenir. Aile avukatligini
yapan Tom Hagen goriismek iizere hapishaneye ziyaretci olarak gider. Tom ve Frankie tel
orgiilerin arkasinda bir yerde konusurlar. Burada gecen diyalog hem mafyanin temel

prensiplerine hem de filmin arada kalan bos par¢asinin doldurulmasina vesile olur.

Tom: (Tom, Frankie’nin purosunu yakar ve kendi purosundan derin bir nefes

cekerek.) Her sey yoluna girecek.
Frankie: Agabeyim geri dondii mii?
Tom: Evet, merak etme.
Frankie: Benden on kat daha c¢etindir, agabeyim. Eski kafalidir.
Tom: Yemege kalmak istemedi, eve donmek istedi.

Frankie: Iste, agabeyim! Hig bir sey onu o iki katirli kasabadan uzak tutamaz. Burada

bliyiik biri olabilirdi. Kendi ailesi olabilirdi.

Frankie: (Frankie purosunu derince ¢eker ve Toma’a donerek) Tom... Simdi ben ne

yapacagim?
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Tom: Frankie... Her zaman politika ve tarihle ilgilenirdin. 1933'de Hitler hakkinda

konustugunu hatirliyorum.
Frankie: Evet, hala ¢cok okurum. lyi seyler 6greniyorum.

Tom: Aile organizasyonlarini kuran eskilerle birlikteydin. Onlari sefleri ve askerleri

olan rejim sahibi Romali lejyonlara benzetirdin. Ve ise de yaradi.

Frankie: Evet ise yaradi. Bunlar eski glinlerdi, bilirsin ya. Corleone ailesi Roma

Imparatorlugu gibiydi.

Tom: Evet. Bir zamanlar. .. Frankie imparatora kars1 yapilan entrika basarisiz olursa

entrikay1 diizenleyene firsat taninirdi. Ailesinin servetini tutmasi i¢in. Degil mi?

Frankie: Sadece zengin olanlara. Kiiciik olanlar yok edilir ve mallar1 imparatora
kalirdi. Ama eve gidip de kendilerini dldiiriirlerse, o zaman bir sey olmazdi. Ve ailelerine

bakilirdu.
Tom: Bu 1iyi bir seydi, iyi bir anlagma.

Frankie: Evet. Eve gidip sicak su dolu kiivete girip atardamarlarini kesip dlene kadar

otururlardi. Bazen bunu yapmadan 6nce kiigiik bir parti yaparlarda.

Tom: (Tom purosunun yere atar ve elini tokalagsmak icin Frankie’ye uzatir.) Hig bir

konuda endiselenme, Frankie Five-Angels.
Frankie: Sagol, Tom. Sagol. (Frankie’ de elini uzatir ve tokalasirlar.)

Hapishanede gecen bu diyalog neticesinde birka¢ sahne sonra Micheal Carleone’nin
tiim diismanlarina suikastlar diizenledigi sekansin, paralel kurgu ile birbirine bagladig:
planlardan birinde Frank Pentangelli’nin sicak su ile bir kiivette bileklerini keserek intihar
etmis hali goziikiir. Tom ve Frankie arasinda gegen diyalog iki sahne arasinda neden — sonug

iligkisi kuran bir anlam kopriisii olusturmus olur.

Bilgiyi aktarmada basarili bir diger yontem ise; “Dil Stirgmesi” (Freud Siirgmesi)

olarak bilinen yontemdir (Freud, 1915). Burada, zihin gorevlerinde hata meydana geldiginde,
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biling ile bilin¢dis1 arasindaki ayrim duvari kirilir. Bdylece sahsin bilingaltinda tuttugu sey,

istem dis1 olarak diline sizar (Freud, 1915; Flader, 2003).

1992 Misir yapimu politik komedi tiiriindeki “Al irhab Wal Kabab / Terér ve Kebap”
filminde Ahmed, oglunu daha yakin bir okula tasimak istemeyen bir babadir.
Ailesini gecindirmek icin iki iste birden calisan Ahmed bir gunluk izin alarak
Kahire’deki en buyuk hukimet binasi EI-Mugamaa’ya gider. Fakat
burokrasinin yavas isleyisi yuzinden bu basit amacina bir turld ulasamaz
ve sonunda sabri tasarak bir yetkiliye saldirir. Silahli guvenlik guclerinin
duruma tepki vermesi Uzerine yasanan kargasada makineli tufeklerden biri
yanlislikla Ahmed'’in eline gecince artik kendisinin de anlamadigi bir
sekilde bir teroriste donusmustar. Binanin kontrolunu ele gecirir, kendisine
katilanlarla birlikte bir grup insani rehin alir. icisleri bakanh§indan talepleri
basittir. Kendisi ve rehineleri igin birinci sinif kuzu etinden yapilmis kebap.
Ancak rehineleriyle birlikte doyurucu bir yemek yedikten sonra talepleri
daha politik hale gelir. Filmin bir sahnesinde Ahmed, kendisiyle birlikte hareket
edenlerden biri olan Asker Hilal’e gérevinin vatan hizmeti oldugunu bildirdiginde Asker
Hilal; “Hayir, ben vatani hizmette degilim. Ben tiimgeneral pasa hazretleri, timgeneral
pasanin hanimi ve tlimgeneral pasa hazretlerinin pasa ¢ocuklarinin hizmetindeyim.” cevabini
verir. Bu climlede; sevimli bir komedi aksan1 bulundugu kadar; daha 6nce deginilen ‘dil
siirgmesi’ ya da ‘Freud Siirgmesi’ ile nasil konusuldugunun bariz bir 6rnegi de goriilmektedir.
Bu diyalogdaki gizem, saygi amach kullanilan “Paga” kelimesinin ciimle i¢inde tiirevleriyle
tekrar tekrar kullanilmasidir. Filmde Hilal’in bir elinde silah olmasi ve pasa hazretleri dahil
bir¢ok kisiyi rehin almis olmasinin yani sira devletin kendisinin tiim isteklerine boyun eymis
olmasina ragmen; bilingaltindaki kélelik durumunun ¢okeltilerinden kurtulamadigini
gosteriyor. Otekilestirilmis ve kolelestirilmis bir sahistan gii¢lii ve dnemli bir sahsa
donilismesine ragmen, sahnede olmasa bile, onu kolelestirene, kolelestirenin esine ve ne kadar
asagilik olsalar bile kdlelestirenin ¢ocuklarina saygisini ortaya koyuyor. Hilal’in bilingaltinda
pasanin ¢ocuklari hala adi ve asagilik ¢cocuklar olmalarina ragmen ayni zamanda pasalardi. Bu
karakterin yasadig1 acilarin arka plani ve kolelik durumunun biiytikliigiine iliskin

anlatilanlarin yani sira tiim geliskiler birkag¢ saniyede 6zetlenmis oldu. Tiim bunlar;
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bilingaltindakinin dili izerinden s1zmasi ile “dil siirgmesi’ yoluyla yapildi. Dolayisiyla “Teror

ve Kebap” filminde Hilal’in kurdugu climle muazzam bir diyalog olarak kabul edilebilir.

Diyaloglar film zamani igerisinde flashback yontemiyle agikta kalan bir konunun
hatirlanmasina ya da cevaplar bulunmasina da olanak tanimaktadir. Bir ¢esit bilgilendirme
yontemi de tasiyan bu vurgulama genelde filmlerin final sahnelerinde oldugu gibi belli
anlarda ¢agrisim yapacak bir ses olarak ortaya ¢ikabilmektedir. Bu tiir bir bilgilendirme
denemesi 1999 yapimi1 M. Night Shyamalan’in yonetmenligini iistlendigi “The Sixth Sense”
filminin final sahnesinde iglenmistir. Uzun yillar mesleginden uzakta yasayan Bruce Wills’in
canlandirdig1 psikiyatr Malcom Crowe karakteri gegmisinde yasadigi korkung bir tecriibenin
canli anilarin1 halen daha tasimaktadir. Crowe Haley Joel Osment’1in canlandirdig kiiciik bir
cocuk karakter olan Cole'un doktorlugunu yapmaktadir. Cole i¢ine kapanik gizemli olaylara
taniklik eden bir ¢cocuktur. Kiiglik cocugun siirekli yaninda olarak ona yakinlagan Crowe,
onun sirrina vakif olacaktir. Kiigiik cocugun sahip oldugu bu sir hem kendisinin hem de
Doktor Crowe'un hayatinda firtinalar koparacak bir kirilma noktas1 doguracaktir. Kiigiik
¢ocuk sirrmi filmin ortalarinda bir sahnede “Olii insanlar goriiyorum ama onlar 6lii
olduklarini bilmiyorlar” seklinde kisik sesle kurdugu bir ciimle ile ifade eder. Film boyunca
esi ile anlagmazliklar1 gosterilen Crown, filmin son sahnesinde yanina gelir, esi uykulu bir
vaziyette iken elinden yliziiglinii diigiiriir. Karisinin yiliziigli halen parmagindadir. Ama
Crown’1n yiiziigii parmaginda degildir. O an, ¢ocugun filmin ortasinda sdyledigi o sozleri
animsayan adam sonra geriye doniik diger konusmalari da animsar. Buna benzer bir etki
yaratan, sarsici flashback final diyalogu ise Bryan Singer’in yonetmenligini yaptig1 1995
yapimi “The Usual Suspects / Olagan Siipheliler” filmdir. Bu filmde de film zaman1 boyunca
Chazz Palminteri’nin canlandirdig1 giimriik polisi ajan1 Dave Kujan, Kevin Spacey’in
canlandirdigi Roger 'Verbal' Kint karakterini sorguya ¢ekmektedir. Film boyunca bir cete ile
soygun isine karisan, bir ayagi aksak Roger’in ifadesi alinir. Roger’1n ifadesine gore soygun
sirasinda tiim cete liyeleri, Keyse Sose isimli gizemli bir psikopat tarafindan 6ldiiriilmiistiir.
Delil yetersizliginden dolay1 ajan Kuja tarafindan serbest birakilan Roger, esyalarini alip
karakolu terk ettigi sirada Kujan ofisinin panosunda bazi kiipiirlere dikkatle bakar bu sirada
arka fonda ses olarak Roger’in gecmise doniik film boyunca verdigi ifadeler tekrarlanir.

Panodaki kiiptirler ile baglantilar ortaya ¢ikar. Roger’in sesi fonda iken paralel kurgu ile
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Roger’n ¢ikis1 gosterilir. Engelli olan Roger’1n aslinda engelli olmadig1 ve bagka bir kimlik

tasidig1 ve ajani, vermis oldugu ifade ile kandirdig1 ortaya ¢ikar.

Sinema filmleri kendi 6znel diinyalarin1 olustururken, gercek diinyada var olan ve
insanoglunun uygarlik tarihinde yer alan yazili veya sozlii birikimlerinden, arsivlerinden ve
kayitlarindan da faydalanabilmektedir. Bu yapiy1 kurarken bahsi gecen gercek tarihi olaylara
dair kayitlar ve sozler yer aldigi filmin biinyesi i¢inde kullanilarak akisin yonlendirilmesine
etki edebilmektedir. Ornegin Amerika’nim ikinci Diinya Savas’ma girisi bir¢ok filmde
Franklin D. Roosevelt’in halka radyodan seslenisiyle dogal bi¢imde yansitilmistir. Yine
Tiirkiye’de 12 Eyliil 1980 Darbesi’nde Kenan Evren’in okudugu bildiri, o donemi anlatan
benzeri bir¢ok yapimda filmin i¢cinde gegen ve filmin akisina yon veren unsur olarak yer
almaktadir. Bunlarla birlikte dini ya da felsefi bir deyisin oldugu gibi alintilanarak ana
karakterler araciligiyla film boyunca tekrarlanmasi da ayr1 bir uygulamadir. Buna verilecek en
uygun 6rnek ise “Pulp Fiction / Ucuz Roman" filminde Samuel L. Jackson’in canlandirdigi
Jules Winnfield karakterinin kurbanlarini infaz etmeden 6nce incil’den alint1 yapmasidar. Jules
kurbanin gozlerinin i¢ine bakip “Ciinkii kardesinin koruyucusu, kayip ¢cocuklarin
kurtaricisidir o. Kardeslerimi zehirlemek ve yok etmek isteyenlerden, acimasizca intikam
alacagim. Ve intikamimu tizerlerine saldigimda, benim tanr1 oldugumu anlayacaklar.”
sozlerinden sonra silahin1 ¢ekip kurbanini vurmasi film boyunca karakterin bir ritiieli haline

gelmistir.

Alt metin ise imaya benzedigi gibi burada agiklanan sey, kastedilen degildir. Farki,
karakterin daima kastedileni irdelememesidir. Biling ile bilingalt1 arasindaki iligki esnektir.
Oyle ki eserin yaraticis1 bunu bilir ve seyircinin bunu irdelemesini saglamaya calisir. Fakat

diyalog sahibi karakterler bunu tam olarak irdelemezler.

Woody Allen; alt metin konusunda sinema tarihinin en iinlii 6rneklerinden birini
ortaya koymustur. Allen; "Annie Hall / Annie Hall” filminin balkon sahnesinde ana
karakterlerin Ingilizce konusmalarinin yine Ingilizce gevirisine yer vermistir. Ceviride ana
karakterlerin her ciimlesinin altinda yatan asil nedenleri izah edilmistir. Ornegin Alvi,
Annie’ye portrelerini begendigini sdyledigi zaman, ¢eviride sOylediklerinden farkl seyler
cikarmistir. Mesela Alvi; “Sen giizel bir kizsin, acaba ¢iplak oldugunda nasil goriiniirsiin!”

dediginde ve aralarinda devam eden diyalogda Alvi; biling listiinde Annie’nin karakterini ve
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zevkini 6vmektedir. Fakat ¢eviride Alvi’nin bilingaltinda ima ettigi ve aslinda onunla
yatmaktan baska bir seyle ilgilenmedigi gosteriliyor. Gegen sahne, baglilik ve vefa duygular
ne derecede olursa olsun insanlarin yagamlarinda giydikleri maskeye iliskin bir sonucu ortaya
¢ikarmaktadir. Derindeki duygularimizi ortaya ¢ikarmak i¢in ne kadar ugragsak da bu

duygularin bizi aldatti§1 sonucuna ulagmak ta miimkiindjir.

Charles Vidor’un yonettigi “Gilda/ Gilda” filminin bir sahnesinde ise kadin ve erkek
basroller film boyunca karmasik ve sorunlu iliskilerine iligkin goriilen nefreti ifade etmekteler.
Oysa bu iligkilerinde agsk duygularinin bile tistiinde olan korkung bir tutku, hirs ve 6zlem
vardir. Tuhaf bir sekilde; karsilikli olarak birbirlerini agagilamalarinin ve birbirlerine
nefretlerini ifade etmelerinin ardindan birbirlerine sarilip sicak bir sekilde sevisirler. Bu
esnada da kadin bagkarakter, erkek baskaraktere nefret sozleriyle mirildanmaya devam eder.
Sahnede fiil ve s0z arasindaki acik ¢eligki, alt metni gostermektedir. Alt metin, duygu ve
diisiinceleri alevlendiren gorsel celiski araciligi ile goriintiiye anlam ve cazibe kazandiran bu

karmasik manayi ifade etmektedir.
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6. BOLUM

DiYALOGSUZ BiR KISA FILM DENEMESIi: KABUS

Sekil 1: Kabus Filmi

6.1. Filmin Uretimi

Kabus filminin yapim 6ncesi asamasinda, senaryo iizerinde son diizeltmeler
yapildiktan sonra filmin ¢ekilecegi mekanlar aranmaya basladi. Oncelikle Istanbul’da
cekilmesi diislintildii fakat uygun mekan bulunamadi. Cekimlerden bir hafta 6nce Hatay’in
Defne il¢esinde Oykiiye uygun mekanlar arand1 ve farkl ti¢ mekan se¢ildi. Cekim senaryosu,

mekanlara uygun olarak olusturuldu. Bir Uretim biitgesi hazirlandi.

Filmin ¢ekimi i¢in yedi oyuncu, goriintii yonetmeni, ses ve 151k ekibiyle anlagildi.
Ancak Istanbul’dan gelecek olan ana karakteri canlandiracak oyuncu ugak kagirdigindan
yerine mevcut yan karakter oyuncularindan biri belirlendi. Oyuncularin tamaminin oldugu bir
toplant1 diizenlenemedi fakat ayr1 ayr1 goriismelerde film iizerine konusuldu, oyun ve kostiim
provalari yapildi. Cekimlerden bir giin dnce dekorun kurulmasiyla film ¢ekilecek hale geldi.

Her sey hazir durumda ¢ekim zamani beklendi.
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Cekimlerde Canon EOS 5D Mark III kullanildi. Filmi bitirmek i¢in gereken ham
goriintiiler bir bucuk giinde ¢ekildi. Mekanlardan birinde yapilan ¢ekimlerde tas ocagindan

gelen sesler sebebiyle ses alinamadi.

Elde edilen ham goriintiilerden en iyi sahneyi segcmek ve diizenlemek i¢in filmin
kaba kurgusu yapildiktan sonra ince kurgusu i¢in profesyonel kurgucuya teslim edildi. Sesi

almamayan sahneler i¢in hazir efektler kullanildi.

6.2. Senaryo

KABUS
1. Otobiis Durag (D1s/Giin)

Antakya kentinin kirsalinda sakin bir kdy yolu... Yol iizerinde bir otobiis duragi ve
otobiis bekleyen geng Gamze adinda gengbir kiz. Gamze sanki baska bir diinyadan gelmis
gibi saskin bir ifadeyle etrafa bakindiktan sonra saatine bakiyor. Otobiis duraginin 6niinde
ileri geri volta atiyor. Caresiz tekrar saatine bakiyor, sonunda oturuyor ve kilim desenli
cantasindan bir kitap ¢ikarip okumaya bagliyor. Gamze bir ara okudugu kitaptan basini
kaldirinca, tam oniinde kapisi agik bir minibiisiin durdugunu fark ediyor ve telasla yerinden

firlayip minibiise biniyor. Gamze biner binmez kapis1 kapanan minibiis hareket ediyor.
2. Minibiis Ici (I¢/Giin)

Gamzeissizbir yerde bir minibiis bulup binmenin mutlulugu i¢inde giiliimserken
oturacak bir yer bakmak icin bagini kaldirir kaldirmaz giilimsemesi yiiziinde donuyor. Gamze
bindigi minibiisiin yolcularina hayretle bakiyor. Yolcularin tamamu bir peri gibi giyinmisgenc,
giizel kizlardan ibaret ve her birinin elinde bir demet ¢igek var. Ayrica minibiisii dolduran
kizlar her nedense Gamze’ye sitemle bakiyorlar. Gamze bu bakislarin altinda eziliyor,
tizerindeki salas kiyafetinden ve ¢igek tasimadigindan utanip bakisini yere indiriyor ki,
minibiisiin durup kapisin1 actigini fark ediyor. Gamze hig tereddiit etmeden minibiisten

athiyor...

3. Asi Kenar1 (D1g/giin)
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Minibiisten atlar atlamaz yol kenarindaki tarlaya daliyor. Cigek bulma umuduyla
etrafina bakinip agaclarin arasinda ilerleyen Gamze asi nehrine variyor, biraz sonra nereden
geldigi anlagilamayan bir keman sesi isitiyor. Gamze sesin geldigi nehir yoniine dogru devam
ediyor. Nehre ulasip asag1 dogru baktigindagelinligiyle bir kayiga oturan geng bir kiz goriiyor.
Kiz Vartaped Komitas’in “Kayis1 Agac1” parcasini seslendiriyor. Gamze iizgiin bir
giiliimsemeyle kiz1 kisa bir siire dinledikten sonra biraz ilerde kir ¢icekleri goriip hizl

adimlarla oraya dogru gidiyor...
4. Kir (dig/giin)

Gamze 6zenle kir ¢igekleri toplamaya bagliyor. Bir siire sonra yeterli miktarda cicek

topladigina kanaat getirince onlar1 buket yapip otobiis duragina geri doniiyor.
5. Otobiis durag (dis/giin)

Elinde tasidig1 ¢icek demetiyle otobiis duragina gelen Gamze banka oturup
beklemeye koyuluyor. Bir ara kiyafetine ¢ekidiizen veriyor, ¢antasindan tarak ¢ikarip hafifce
sacini tartyor, dudaklarma ruj siiriiyor, kiigiik el aynasina bakip “eh fena degil” anlaminda
kendine g6z kirpip giilimsiiyor. Tam bu sirada kapi sesiyle irkiliyor ve basini kaldirinca
Oniindeayniminibiisiin durdugunu goriiyor. Gamze mutlu bir giiliimsemeyle hemen minibiise

biniyor...
6. Minibiis (i¢/giin)

Gamze biner binmez hareket eden minibiisiin yiizleri dahil, tamamen kara carsaflarla
kapl1 kadinlarla dolu oldugunu goriiyor ve yerinde mihlantyor. Kara ¢arsafli kadinlar da
baslarint Gamze’ye dogru ¢evirerek carsafin arkasindan bir miktar ona baktiktan sonra

Onlerine doniiyorlar...

7. Kirsal Alanda Bir Yol (dig/giin)

Minibiiskirsal alandaki eski asfalt yoldahizla ilerliyor ve kisa bir siire sonra uzaydaki

karadelik misali kapkaranliga girip kayboluyor. Ekran tamamen karariyor...

6.3. Ayrintilh Cekim Senaryosu
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S. Kirsal UP PNR Kirsal alanda bombos bir asfalt. Yoldan gelen gegen Yolun bir ucundan
yok. Yolun diger basinda geng bir kiz (Gamze) arag
1 | Alanda Bos YP PNR bekliyor. Sirti doniik... Kisa bir siire sonra kiz | Atmosfer dtekine PNR 180 d
minibiis duragindaki banka oturuyor. Derin i¢ ¢ekip
1 Bir Asfalt GP durakta asili saate bakiyor. sesi ardindan Gamze
Otobiis oturunca onu PNR ile
Duragi takip
CY
S. Otobiis Durak saati... Normal ¢aligiyor. Atmosfer Sabit.
1 Duragi sesi
2
Gamze bakislarini saatten alip sikintili bir sekilde
S1 Otobiis oP cantasini agiyor ve iginden bir kitap ¢ikarryor. Kitab1 | Atmosfer Sabit. Cepheden.
ilk kez gormiis gibi sasirtyor.
3 Durag: sesi
S1 Otobiis cY Kitabin kapaginda “Kabus” yazis1 goriiniiyor. Atmosfer | Kitap Gamze’nin bakis
4 Durag: sesi acisindan. Ust rakurs
S1 Otobiis oP Gamze kitab1 agiyor. Atmosfer Sabit. Cepheden. Kitap
5 Durag1 sesi acilirken kesme.
S1 Otobiis CY Kitap agilir agilmaz saat duruyor. Atmosfer Saniye akrebi bir sn
6 Durag1 sesi hareket edip donuyor...
S1 Otobiis YP Gamze okumaya basliyor. (Bu plan versiyonlu | Atmosfer | Kitaptan Gamze’nin
¢ekilmeli: 1. Cepheden sabit 2. Kitaptan yiize tild 3. .
7 Duragi YP dan CY a TRV) sesi yliziine YP TILD.
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S1 Otobiis cYy Saat geriye dogru galismaya basliyor. Atmosfer Sabit.
8 Duragi sesi
S1 Otobiis OP TRV Gamze kitap okuyor ve kisa bir siire sonra bir aracin | Minibiis TRV olmazsa sabit
CY sesiyle irkilip oniine bakiyor.
9 Duragi girtiltiisii cekilecek. ..
S1 Otobiis GP Duragin 6niinde bir minibiis duruyor ve kapisi | Minibiis Gamzenin bakig
aciliyor.
10 Durag giirtiltiisii acisindan minibiis
S2 [ Minibis igi GPYP Gamgze bir ¢irpida kosup minibiise biniyor. Minibiis Sabit.
11 gurtiltiisi Minibiisiin iginden
cekim
S2 | Minibis i¢i oP Minibiiste geng ve giizel elbiseler giyinmis 7 kiz | Minibiis Gamze’nin bakis
bulunuyor. Her birinin elinde bir ¢icek demeti var ve o
12 Gamze’ye sitemli gibi bakiyorlar. giiriiltiisii | agisindan minibiisiin
icini goren bir plan
S2 | Minibiis i¢i YP Gamze’nin  giilimsemesi  yiizinde  donuyor. | Minibiis Sabit. (veya diigme
Utantyor, bakisini yere indiriyor ve bu sirada o )
13 minibiisiin durmast igin bir diigmeye bastyor. giirtiltiist varsa el hareketiyle
diigmeye PNR)
S2 | Minibiis ici GP Cicekli kizlar birbiriyle bakisip pek belli etmeden | Minibiis Minibisiin igini gérecek
hafif giiliisiiyorlar.
14 gliriiltiisti sekilde. (PNR
versiyonlu)
S3 Cadde GP PNR Minibiis duruyor ve kapi agiliyor. Gamze hi¢ | Duran Disaridan gekim.
tereddiit etmeden iniyor. Minibiisin  kapisi o ) ) )
15 kapantyor... Minibiisten inen Gamze bir an durup | minibiis Gamze’yi PNR ile takip
giden Minibiisiin arkasindan bakiyor.
efekti. (Kadrajdan ¢ikabilir)

Minibiis hareket ediyor, Gamze kirlara yoneliyor...
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S3 Kir GP YP Gamze kirlarda ¢igek topluyor. Bir yandan bir | Keman Gamze kameraya
keman sesi isitip dogruluyor. Etrafi dinliyor. Birkag }
16 adim adim atip ileriye bakiyor. yaklagtyor. (15 e gére
kadraja girebilir)
S4 Kir ve UP Nehrin iginde, kiigiik bir teknede bir kiz keman | Keman Sabit. Gamze’nin bakis
(veyaGP) caliyor.
17 Nehir agisindan ¢ekim
S4 | Kigik Bir YP Gamze kiz1 kisa bir siire izliyor. Keman Sabit.
18 Alan
S4 Kiigiik Bir UP Teknedeki kiz uzaklastyor. Keman Sabit. Gamze’nin bakig
19 Alan agisindan ¢ekim
S5 Otobiis GP Gamze durakta minibiis bekliyor, saate bakiyor. Ortam sesi | Sabit. Cepheden
20 duragi
S5 Otobiis CP Saat tersine Qa]1$1y0r_ Ortam sesi Sabit.
21 duragi
S5 Otobiis 2. 0P Gamze sikintiyla i¢ g¢ekiyor, bir ayna ¢ikarip ruj | Ortam Sabit cepheden. (YP a
. striiyor, kendine ¢eki diizen veriyor. Aynadaki ) )
22 durag gorlintiisiine goz kirpip giilimsiiyor... Minibis [ S€SI, TRV versiyonu
sesiyle bagini kaldiriyor.
Minibiis yapilabilir.)
sesi
Sé6 Minibis GP YP Gamze hemen minibiise biniyor, giiliimsiiyor, | Ortam sesi | Minibiisiin iginden.
ciceklerini gostermek istercesine onlara bakip sonra
23 Gamze YP a geliyor.

yolculara bakiyor. Ve tam bu sirada gozleri korkuyla
agiliyor.
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S6 | Minibis ici GP Minibiiste yedi kiz var... Kizlarn tamami siyah | Ortamsesi | Gamze’nin bakis
burka giysili ve gozlerinden bagka higbir yer
24 goriinmiiyor... agisindan
YP
S6 | Minibis ici Gamze “dur” butonuna bastyor fakat minibiis [ Ortam Yiiziinden eline PNR
durmuyor.
25 sesi,
Minibiis
sesi
S7 Yol GP PNR Kirsal mekanda yol alan minibiis nereden geldigi | Keman Sise dogru PNR
anlagilmayan kapkara bir bulutun igine girip
26 sesi

kayboluyor. Ekran tamamen karartyor.

Sekil 1: Cekim Senaryosu
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SONUC

Bu ¢aligmada sinemasal anlatimin bir unsuru olarak diyalog; tarihisel siireci, sinema
kuramcilarinin hakkindaki gortisleri, filmin anlatimsal yapisinda yarattig1 degisiklikler,
sinema anlatilarinda nasil islendigi; filmlerdeki islevsel yapisina genel 6rneklerle ve

diyalogsuz cekilen bir kisa film bazinda ortaya ¢ikan saptamalarla ele alinarak irdelenmistir.

Sinemact, kendi kurdugu diinyadaki karakterlerin duygu ve diisiincelerini,
karakterlerin aralarinda gergeklestirdigi diyaloglarla ortaya koyarken bir yandan da iizerinde
durdugu temanin okuyucuya veya izleyiciye aktarilmasina bu yolla vesile olmaktadir. Ancak
ortaya ¢ikan somut gercek sudur ki, gercek hayatta kullanilan diyalogun genel seyri ve bigmi

ile bir sanat¢inin yaratisiyla belirlenen filmdeki diyalogun seyri ve bigmi ¢ok farklidir.

Iyi bir film diyalogu gercek hayatta kullanilan, dogal bir diyalog degildir, sadece
dogalmis gibi goriinmelidir. Dogal diyalogu film diyalogundan ayiran en 6nemli nokta ise
film diyalogunun dogaglama gelisen giinliik diyalogun aksine miidahale edilmis,

bigimlendirilmis olmasidir.

Tiyatroda kullanilan diyalog da sinemadakinden farklilik arz etmektedir. Diyalog
tiyatronun en 6nemli anlatim unsurudur. Yapitin ana fikrinin genellikle dogrudan dogruya ve
diyalog yoluyla dile getirilmesi her seyin smirli olup o anda degismesi ¢ogunlukla imkansiz
olan ii¢ boyutlu bir mekanda (sahnede) gectigi tiyatro i¢in dogaldir. Ne var ki, sinirsiz bir
gorsel anlatim olanagina sahip olan sinemada filmin ana diisiincesini sézle dile getirmek filmi
zayiflatir. Sinemada s6zden ¢ok goriintiiniin yani resimsel tasvirlerin ve bu tasvirlerin

devamliliginin dili 6nemlidir.

Edebiyat diyalogu ile film diyalogunu da birbirinden ayirmak gerekir. Edebi agidan
oldukga etkileyici olup derin anlamlar tagiyan diyaloglar1 bir roman sayfasinda, yani gorsel -
isitsel unsurlar ve tiim efektlerden yoksun beyaz bir kagit tizerinde begeni ile kabul etmek
miimkiindiir. Fakat oldugu gibi filmde sOylendiginde hi¢bir anlam tasimayabilir. Ciinkii biri
okunmak, 6teki sdylenmek i¢in yazilmistir ve birinin esas malzemesi sozciikler iken,

digerininki goriintiilerdir.
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Tamamen diyalogsuz bir film veya edebi yapit miimkiin iken, diyalogsuz tiyatro
diisliniilemez. Sahnede insanlarin olmadigi; sadece esyalarin, dekorun veya hayvanlarin
oldugu bir tiyatro tasarlamak miimkiin degilken diyalogun hi¢ olmadigi, insan1 iglemeyen;
dogay1, hayvani veya bir yapiy1 anlatan bir edebi yapit miimkiindiir. Buna karsilik tamamen
diyalogsuz bir film tasarlamak miimkiin olmaktan ziyade belki sinematografin en 6nemli
ozelliklerinden biridir ve sinematografin cogunlukla diyaloga ihtiya¢ duymadigini iddia

edilebilir. Bu anlamda sinematograf tiyatrodan ziyade edebiyata yakindir.

Sinemanin 6zellikle ilk yillarinda kuramcilar, basta goriintli ve kurgu tlizerine gézlem
ve pratikler yoluyla tanilar iiretmislerdir. Boylelikle sinema adeta bir laboratuar ortamina
girmis ve iiretim sanatsal derinlik kazanmaya baglamistir. Sinema ve ses iliskisi, kuramcilar
acisindan sesin sinemaya dahil olusundan daha 6nce baslamis olsa da teknolojinin gelismesi
ve sesin kayit altina alinabilmesinin saglanmasi ile diyalog sinemasal anlatimin bir unsuru

haline gelmis, boylelikle kuramcilarin arastirmalariin bir pargasin teskil etmistir.

Kuramcilarin ¢ogu tarafindan diyalogun sinema sanatini olumsuz etkileyecegi
diisiiniilse de diyalog kavrami, sinemada kullanilmaya ¢oktan baslanmis; es zamanli akici bir
diyalog seklinde olmasa bile dnce yazinsal gegislerle izleyici bu deneyimi filmin biitiinleyici
bir pargasi olarak gézlemleyip deneyimleyebilmistir. Ancak sesin sinemaya girisi, karakterleri
tipki gercek hayatta oldugu gibi sinema filmlerinde de anlamli climleler kurarak kendini ifade
etme gereksinimini kargilamaya mecbur birakmistir. En azindan izleyicinin bu dogal
beklentisinin sinemanin gercekcilik boyutuyla ortiisen bir konumda olmasi bu isi algisal
anlamda kolaylastirmistir. Insanoglunun konusmak ve dinlemek gibi dogustan gelen
edinimleri diyalog kavrami vasitasiyla sinema filmlerinde hayata ge¢irilmistir. Diyalogun
sinemaya dahil olusu isin izleyici boyutunun algis1 temel alindiginda, sesin bu kitle tarafindan
kabullenilmesi agisindan rahat bir siire¢ olsa da ¢ogu sinemact agisindan bir o kadar zorlu bir

siirecin yasanmasina neden olmustur.

Sinemada ses unsurunun ve diyalog kavraminin yavas yavas oturmasi sinemanin
anlatim yapisinda bazi degisikliklerin meydana gelmesine ortam hazirlamistir. Basta
oyuncularin icra ettikleri karakterlerin sunumunda, sinema filmlerine ritim ve tempo katan

kurguda ve mizansende olmak {izere birtakim degisiklikler ger¢eklesmistir.
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Sessiz sinema doneminde diyalogun eksikligi, oyuncularin mimik hareketleriyle
giderilirken diyalogla beraber oyuncularin olusturduklari karakter yapis1 farkli bir boyuta
geemis, inandiricili@ing hissettirebilmesi adina oyunculara yeni sorumluluklar yiiklemistir.
Oyuncularin bazilar1 bu degisime ayak uyduramamis, var olan oyunculuk imajlarmin izleyici
algisinda zedelemesi nedeniyle bir¢cok yildiz oyuncu geri plana diismiis hatta sessiz sinemanin

bir¢ok efsane ismi kaybolmustur.

Sessiz sinema doneminde filmin esas anlatim dilini art arda siralanan goriintiiler
olusturuyordu. O dénemde planlarin uzunlugunu daha ¢ok kurgu tayin ederken, sesli donemde
planlarin uzunlugunda diyaloglar biraz daha belirleyici olmustur. Diyaloglar planlarin
uzunlugundan ziyade mizansene ve kurguya, baska bir deyisle filmin ritim ve temposunu
onemli dlglide etki etmeye baglamistir. Filmde diyaloglar konusan oyuncunun planlarini bdlen
bir de ‘dinleyenin plan1’ diye bir plan da dogurmustu. Sessiz sinemada ‘konusani dinleyenin
plant’ diye bir sey yoktu. Buna karsilik kendileri kadrda goriinmedikleri halde iki veya ii¢
karakterin tek planda (6rnegin, uzaktan ¢ekilen bir otomobilin goriintiisii) veya degisik
goriintiilerin kurgulandigi bir sahnede uzun uzun konustuklart yontemler de kullanilmaya

baslanmustir.

Sesli sinemanin ilk yillarinda diyalog filmlere damgasini vurmus ve 151k, dekor,
kostiim, sa¢, makyaj ve karakterlerin hareketleri basta olmak iizere ¢ergevede goriinen tiim
unsurlariyla birlikte kamera hareketleri, 6l¢ekler ve kamera agilarini da igerisine alan

99 ¢¢

mizansende ciddi degisikliklere neden olmustur. Sinemada “sdylemenin” “gostermekten”
daha kolay oldugu diisiiniiliirse, yonetmenlerin ¢ogunun kendi istemleriyle veya
mecburiyetten kolaya kagmalari kaginilmaz olmustur. Ozellikle politik tartismalarin ¢ok
yaygin oldugu 1960’11 yillarda devamli konusan bir orta plan tiiremistir. Sesin sinemaya
girmesi, filmi gorsel araclarla ifade etme ihtiyacindan kurtarmis, bdylelikle hayal giicii bosa

veya tembellige girmis, nedensel sistemdeki goriintii sunumundan anlam iiretme motivasyonu

giiciinii kaybetmistir.

Ses ve dolayisiyla diyalogun sinemada bugiinkii sekilde var o olmadig1 yillarda
gorsel anlati, sesi ve konusmayi tasvir edercesine tasarlanmaktaydi. Ne zaman ses 6gesi,
gerekli teknolojik gelisimin saglanmasiyla sinema filmlerinde yer bulmaya basladi, ondan

sonraki siirecte sesin farkli sekilde kullanimlarina evrilen bir asamaya geg¢ildi. Edebiyattan
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Ozellikle de romanlardan tiyatroya aktarilan kavramlardan biri olan ve hikayenin disindan bir
dis anlatan olarak tanimlanan varligin ifadeleri hikayenin ilerlemesine ve bazen olay
orgiislinlin birbiri ile baglanmasina imkan vermistir. Sinemada gorselligin izleyici algisinda bu
orgiiyii ilerletmesinin zor oldugu filmlerde, tipki romanlardaki ve tiyatrodaki tirat atan bir
anlatict gibi konusan insan sesi devreye girmektedir. Bu bahsi gegen ses, bazen haber ve
belgesel anlaticis1 gibi ifadesiz bigimde bilgi akis1 saglamakta, bazen de hikayenin i¢cinden bir
karakter olarak hikdyeyi anlatip olayin yasandig1 duyguyu birebir hissederek mizansene

destek vermektedir.

Sesin sinemaya dahil olmasiyla birlikte sesin bazi sahnelerde hi¢ kullanilmadig:
yontemler de sinemada gelistirilmistir. Bu da yonetmenlerin bizzat sessizligi dramatik bir
unsur olarak kullanarak yeni bir anlat1 dili olusturma gayretlerinden ileri gelmekteydi.
Sinemada sessizligin dramatik bir 6ge olarak ele alinig1 bazen de bir karakterin sessizliginden,
suskunlugundan kaynakli da islenebilmektedir. Sesli sahnelerde giiriiltii ve konugsmalarin
birden bire kesilmesi gerilimi artirirken izleyicide ondan sonra ne olacagi konusunda merak
duygusu uyandirmakta ve gorsele odaklanarak oyuncunun jest ve mimiklerine azami dikkat
gostermesini saglayan bir etki yaratmaktadir. O yiizden filmi tasarlarken dramatik amaglar

dogrultusunda, bilingli ve dikkatli bir sekilde hareket etmek biiyiik 6nem tasimaktadir.

Miizigin sinemada diyalogdan 6nce var olusuna ragmen diyalogun da sinema
filmlerine dahil olup gelismesiyle birlikte miizik, diyalogun arkasinda bir fon haline
donilismeye de baglamistir. Yani konugmalarin oldugu anlarda miizik diyaloglarin eksik
biraktig1 bazi kavramlari agiga ¢ikarma misyonunu iistlenmistir. Eger konugmalar neseli ise
hareketli miizik, komik ise komik tinil1 miizikler ya da gerilim duygusu verilmek isteniyorsa
diyaloglarin arka fonunda gerilim unsurunu artirict miizikler ¢almaya baslamstir. Ayrica tipki
sesin sinemaya girmesinden sonra sessizligin bir 6ge haline gelmesi gibi miizigin de sinemaya
girisinden sonra miiziksizlik de bazen diyaloglarin {izerine gelerek amaclanan duygularin

izleyici tizerinde etkili olabilmesi i¢in tasarlanmistir.

Sinemada anlat1 tiirlerini temsil eden klasik ve modern anlat1 da kendi kullanim
prensiplerine gore diyalog kavramini sekillendirmistir. Klasik anlatinin amag edindigi
karakter ile 6zdeslesme, diyaloglar1 birinci kisinin yiiziine bizzat bakarak izleyiciyi dinleyici

konumuna getirebilmektedir. Diyaloglar anlati gecisenligi prensibi dogrultusunda nedensellik
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zinciriyle ilerlemektedir. Sonunda izleyici tatmini saglayan sahneler bu amaca hizmet eden
diyaloglarla temin edilmektedir. Modern anlatida da klasik anlat1 sinemasi prensiplerine aykiri
prensipler ile diyaloglarin olusturulmasini saglanmaktadir. Klasik anlatinin radyo giinleri
zamaninda radyo tiyatrosu mantigina gore dinleyici esas alan mantigin1 modern anlatida
bulmak imkansizdir. Yani insanlar arasinda gecen diyaloglar bir nedensellik zinciriyle siire
gelmemektedir. Diyaloglarin anlam biitiinliigliniin saglanmasi i¢in gorsele ve onun i¢inde
belirtilen metaforlara, tasvirlere edilgen degil etkin bir izleyici, dinleyici olarak hakim olmay1

gerektirmektedir.

Bir¢ok yazar, senarist yazmanin en zor unsurlarindan birinin diyalog oldugunu
diisiinmekte ve bunun iyi yapilmasinin zor bir sey oldugu konusunda anlasmis goriinmektedir.
Clinkii genellikle diyalogun sinemadaki fonksiyonu yanlis anlagilmakta, sahnelerin odagi
diyalog olarak belirlendiginde, filmin aleyhine isleyen bir durum s6z konusu olmaktadir.
Sinemada kesin kurallar olmamakla birlikte diyaloglar1 anlatinin amacina hizmet eden bir
unsur haline getirmek i¢in bazi1 temel kriterlerin bilinmesi gerekmektedir. Bu baglamda
diyalogun geleneksel islevlerinden biri karakterlerden ve hikayenin gectigi evrenden bilgi
sizdirmaktir. Ancak bu bilgi makul diizeyi astiginda biiyiik bir sorun teskil edebilir. Bu sorun
genelde bir karakter diger bir karaktere zaten bildigi bilgileri aktardig1 zaman yasanmaktadir.

Asil amag dinleyen karaktere degil; izleyiciye bilgi aktarmaktir.

Diyalogla ortaya konan bilgiler yaratici, mantikli ve gérsel durumla da uyumlu
olmalidir. Diyalog beyaz perdede olup biteni tekrarlamamalidir. izleyicinin zaten gézleriyle
tanik olduklarini onlara bir de s6zle anlatmanin mantikli bir tarafi yoktur. Ciinkii insan tipki
dogay1 algiladigi gibi filmi algilar. Dolayistyla dogayi seyrederken etrafta olup biteni birinin

kendisine anlatmasina ihtiya¢ duymaz.

Diyalog, konusma ve karakterleri agiga ¢ikarmak icin karakterleri olusturan biling ve
bilingalt1 arasindaki karmasik iliskiyi dikkate alarak izleyicinin bag kurma ve kesfetme hissini

harekete gecirebilmeli, konusulabilecek her seyi birkag satirla 6zetleyebilmelidir.

Dil deyince akla ilk olarak dilin sadece bir anlagma ve iletisim kurma araci oldugu

gelir. Ancak dil ayn1 zamanda kisinin sosyal aidiyetin ve kiiltiirel diizeyin bir gdstergesidir.
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Diyalog yazarken karakterlerin sosyal ve kiiltiirel seviyesini es gegmemek, tiim karakterleri

ayn1 agizdan konusturmak gerekmektedir.

Diyalogun sinemasal anlatimi zenginlestiren estetik bir unsur olmasi i¢in sinemanin,
abartili performansa dayali tiyatronun veya duygulari en ince ayrintisina kadar diiz yazi ile
anlatmaya dayali edebiyatin aksine diyalogun dilini karmasiklastirmasi, gerektiginde goriintii
ile celistirmesi, yani diyaloga birtakim estetik dokunuslar yapmas1 gerekmektedir. Bunu
yapmanin en iyi yollarindan biri ise imadir. Senaryo yazari imay1 kullanarak seyirciye iletmek
istedigi ancak ¢esitli nedenlerden dolay1 dogrudan iletmekten ¢ekindigi mesajlart aktarmis
olur. Bilgiyi aktarmada basarili bir diger yontem ise; “Dil Stirgmesi” (Freud Stirgmesi) olarak
bilinen yontemdir (Freud, 1915). Burada, zihin gérevlerinde hata meydana geldiginde, biling
ile bilin¢dis1 arasindaki ayrim duvari kirilir. Boylece sahsin bilingaltinda tuttugu sey, istem
dis1 olarak diline sizar (Freud, 1915; Flader, 2003). “Alt Metin’ ya da “Subtext’ ise imaya
benzedigi gibi burada agiklanan sey, kastedilen degildir. Fakat farki, karakterin daima
kastedileni irdelememesidir. Biling ile bilin¢alt1 arasindaki iliski esnektir. Oyle ki eserin
yaraticist bunu bilir ve seyircinin bunu irdelemesini saglamaya calisir. Fakat diyalog sahibi

karakterler bunu tam olarak irdelemezler.

Senaryosu, 2016 yilinda Arjantinli yazar Julio Cortasar’in Otobiis adl1 6ykiisiinden
esinlenerek yazilan“Kabus” adli kisa film ¢alismasinda hi¢ diyalog kullanilmamustir. Filmde
diyalogsuz sahneler ile kahramanlarin i¢ diinyas1 hakkinda isitilmeyen bir oyun goézler oniine
serilmis boylece kahramanlarin dilinin filmin dilinin 6niine gegmesi dnlenmistir. Filmde
izleyicinin gorsele odaklanmasi saglanarak, ayrintilara daha ¢ok dikkat etmesi ve diyaloglu
filmlere oranla daha ¢ok etkilenmesi amaglanmistir. Filmde diyalogun olmayis1 oyunculuk,
jest ve mimikler daha 6nemli hale gelmis ancak oyuncu profesyonel olmadigindan amaglanan
diizeyde olmamistir. Dogal miizik disinda miizigin kullanilmadig: filmde sadece ortam sesi
kullanilmais, yine tiim dikkatler goriintiilere ¢cekilmeye calisilmis boylece izleyicileri yormadan
ilerlemesi saglanmistir. Bu sayede izleyiciye yansitilmak istenen temay1 daha giiclii bir gorsel
anlatimla aktarilabilme sansina sahip olunmustur. Yinede diyalogla da ayni netice elde edilip
edilemeyecegini anlayabilmek adina bir de diyaloglu sekilde senaryo yazilmistir. Ancak
bastan itibaren diyalogsuz olarak organize edilen dramatik aga diyalog unsurunu kabul

etmemistir. Bu da gostermektedir ki, diyalog sinemanin odak noktasi degildir. Sinemanin

78



igerisinde var olan konuyu aktarmada bir arag¢ hiiviyetine sahip olan diyalogun, nerede nasil
kullanilacagi, eseri lireten kisinin kurdugu dramatik yapiya ne kadar uydugu, bu dramatik

yapiin yazilan diyalogu ne kadar benimsedigiyle dogru orantilidir.

Biitlin bu verilerin 15181inda gegmise doniip bakildiginda heniiz sinemanin ilk tiretim
yillaria tekabiil eden Sessiz Sinema donemine vurgu yapmak gerekir. O zamanlarda amag,
ses unsuru olmadigindan ve insanlarin konusarak bir seyler anlatamadigindan, tamamen
gorsellikle ifade edebilmekti. Yazilar tipki insanoglunun yaziy1 icat ederek hayatinda iletisime
doniik gerceklestirdigi bir ara¢ konumundaydi. Ses kayit edilebilir hale geldiginde insanlar
sesi ve diyalogu daha fazla 6nemsemeye ve gorselligi ikinci plana atmaya basladi. Halbuki
sinemanin hayatimiza girdigi koca bir yiiz y1l igerisinde anlasilmaktadir ki, diisturu hareketli
goriintii ile dykii anlatma sanat1 olan sinemanin bu cat1 prensibine uyularak dikkatli bir
sekilde sentezlenen ses ve diyalog unsurlari, bu sanati gelistiren ¢ok daha etkili yapitlarin
ortaya konulmasina imkén verecektir. Bu durum Aristo’nun Poetika adl1 eserinde temas ettigi
saglam temelli sanat yapitinin nasil insa edilmesi gerektigini agiklayan anlatima denk
diismektedir. Aristo’ya gore (Aristoteles,1987) saglam bir eser lizerine ne fazla bir tag konulan

ne de iginde bir tas eksiltilen matematigi kusursuz hesaplanmis bir yapidir.

Uygunsuz, amagsiz kullanilan her diyalog filmi zayiflatir. Senaryo yazilirken
sahneler once gorsel olarak tasarlanmali, diyaloglar bilingli ve tasarruflu bir sekilde
olusturulmalidir. Bu anlamda gorsel ile diyalogu sinemanin kendi kimyasi i¢inde ustaca
harmanlanmalidir. Bu baglamda diyaloglar, gorseli tamamlamak amaciyla kullanilirken
cercevede goriinen aksiyon, sozlerle birlikte tek basina ele alindigindaki durumundan daha
derin anlamlar tasiy1p, iist iiste geldiklerinde izleyicinin algisinda farkli bir manaya

evrilmesine olanak taniyacagi durumlarda kullanilmalidir.
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