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ÖNSÖZ 

Bu bölümde yüksek lisans yapmamdaki gaye; lisans eğitiminde baĢladığım, 

gerçek dünyanın dıĢında yaratılan farklı dünyalarda bambaĢka karakterlere bürünerek 

havayı tenefüs etmemi sağlayan tiyatro sanatı ile anlatı gücü teknolojinin de 

yardımıyla tiyatro sanatından bana göre daha güçlü olan, insanlara anlatmak 

istediğim bir takım duygu ve düĢünceleri en iyi Ģekilde aktarabileceğimi 

düĢündüğüm sinema sanatına duyduğum ilgidir. Seçtiğim konunun bu iki sanat dalı 

ile ilgili olması, her iki sanat dalını da en ince ayrıntısına kadar araĢtırmama vesile 

olmuĢtur. 

Tiyatro Yapıtlarının Sinemaya Uyarlanmasında Anlatısal ve Yapısal 

DeğiĢiklikler: William Shakespeare‘in Hamlet Oyununun Filmsel Uyarlama Örneği 

adlı çalıĢmamı, hem teatral hem de sinematografik öğeler barındırdığından bana 

tavsiye eden ve çalıĢmamın her aĢamasını dikkatle inceleyen danıĢmanım Prof. Dr. 

Rengin Küçükerdoğan‘a vaktini ayırıp sabırla bana destek olduğundan dolayı 

teĢekkürü bir borç bilirim. Ayrıca bizleri yazdığı eserlerle edebi anlamda doyuran 

William Shakespeare‘e, çektiği tüm zorluklara rağmen yılmadan çalıĢmıĢ ve Türk 

Tiyatrosu‘nun bugünlere gelmesini sağlamıĢ Muhsin Ertuğrul‘a ve sinemanın yedinci 

sanat olarak tanınmasında emeği geçen herkese ayrıca teĢekkür ederim. 

Uğur BALOĞLU 
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KISA ÖZET 

Tiyatro yapıtlarının sinemaya uyarlanmasında anlatısal ve yapısal değiĢiklikler: 

William Shakespeare’in Hamlet oyununun filmsel uyarlama örneği 

 

 

Uğur BALOĞLU 

Sinema sanatı, ilk yıllarında seyirciye ‗bulanık‘ görüntülerle gerçek dünyanın 

yanılsamasını sergiliyordu. Tek açı ve tek plandan oluĢan kısa filmlerle gerçek 

dünyaya benzerliğinden dolayı seyirciler tarafından kısa zamanda sevilen sinema, 

zamanla öykü anlatmaya baĢladı.  

Sanat olma yolunda hızla ilerleyen sinema, emekleme döneminde tarihi çok 

eskiye dayanan tiyatro sanatından yararlanmıĢtır. O dönemde sinema, kendi 

imkanlarından habersiz bir Ģekilde tiyatronun sınırları içinde kalmıĢtır. Sinema 

endüstrisi gittikçe büyüyüp dünyanın en büyük endüstrilerinden biri olurken zaman 

zaman insanlar tarafından sevilen, bilinen eserlerin uyarlamalarını yapmıĢtır. Sinema 

tarihi boyunca senaryo anlamında sinemaya hizmet veren William Shakespeare, bir 

nevi sinemanın geliĢmesine katkıda bulunmuĢtur. Özellikle Hamlet filmi, bir çok kez 

farklı ülkelerde, farklı yönetmenlerce, farklı anlatım tarzlarında uyarlanmıĢtır.  

Sinemasal anlatı ise, göstergebilimsel çözümleme ile 1960‘lı yıllarda 

tanıĢmıĢtır. Önceleri sadece yazınsal çözümlemede kullanılan bu yöntem, sonraları 

sinema, müzik, reklam afiĢleri vb. gibi farklı dalların ürünlerinin çözümlenmesinde 

de kullanılmıĢtır. Yapısalcılık çerçevesinde Vladimir Propp‘un anlatıbiliminden ve 

Propp‘tan esinlenerek kendi çözümleme yöntemini kuran Algirdas Julien Greimas‘ın 
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anlatı izlencesi ve eyleyensel örnekçesi ele alınmıĢtır. Bu bilgiler ıĢığında, bu 

çalıĢma, William Shakespeare‘in dünyaca ünlü oyunu ‗Hamlet‘in sinemaya 

uyarlanırken uğradığı anlatısal ve yapısal değiĢiklikleri inceleyecektir. 

Anahtar Sözcükler:  Tiyatro Sanatı, Sinema Sanatı, Uyarlama, Sinemasal 

Anlatı, William Shakespeare, Hamlet, Anlatı Kodları, Yapısalcılık,  A.J. Greimas, V. 

Propp 

Bilim Dalı Sayısal Kodu:
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ABSTRACT 

Narrative and structural changes to theatre in cinematic adaptations: William 

Shakespeare’s play ‘Hamlet’ as a film adaptation 

 

Uğur BALOĞLU 

 

 

In early years, the art of cinema has created an illusion of real life through 

‗blurry‘ images. The cinema has gained so much attention, because of similarity to 

real life with the short films shot from a fixed point, that by the time it started to tell 

stories.  

The cinema has benefited from the heritage of old theatrical traditions in the 

early steps of transforming into an art. In that period, cinema did not cross the 

boundries of theatre, because its potentials were not discovered yet. By the time, the 

cinema has become one of the largest industry in the world and some of the well-

known and popular pieces of literature were being adapted into the motion picture 

screen. William Shakespeare has contributed to improvement of the cinema as being 

one of the major sources for screenplays throughout the history of cinema. Especially 

Hamlet has been adapted in several countries, from various directors, with different 

style. 

Cinematographic narration met with semiologic analysis in 1960s. This 

method has been previously used in only linguistic analysis but in time it was started 

to be used to analyse in different ares such as cinema, music, advertising poster etc. 
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In this thesis, Algirdas Julien Greimas‘s the actant analysis and narrative curriculum 

will be discussed who was inspired by narrative science of Vladimir Propp in respect 

to the structuralism and making up his own analysis method. Considering these facts, 

this thesis will investigate narrative and structual changes occured in the film 

adaptations of William Shakespeare‘s most popular play ‗Hamlet‘. 

Key Words: The Art of Theatre, The Art of Cinema, Adaptation, Narrative 

Movie, William Shakespeare, Hamlet, Narrative Codes, Structuralism, A.J Greimas, 

V. Propp 

Science Code: 
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GĠRĠġ 

Çağlar önce insanların, tanrılar için düzenlediği Ģenliklerde insan ve hayvan 

taklitlerinden (mimesis) doğan tiyatro sanatı, yüzyıllar boyu farklı dönemlerde, farklı 

kültürlerde etkisini sürdürmüĢ ve günümüze kadar ulaĢmıĢtır. Asırlar boyu süregelen 

bu sanatın değiĢimler geçirerek birçok dala ayrılıp insanlar tarafından bu kadar 

sevilmesi, Aristo‘nun da söylediği gibi; taklidin insan davranıĢının temel bir özelliği 

olduğunun göstergesidir. Ġnsan, bilme ve öğrenme arzusundan dolayı benzerlik 

yaratmaya, yaratılan bu benzerlikleri kavramaya ve kavranılan bu bilgilerden haz 

almaya eğilimlidir. Buradan da tiyatronun asıl amacının, kusursuz bir oyun 

sergilemekten çok, seyirciyi eylemin içine çekip almak olduğu anlaĢılır. Bu nedenle 

tiyatro sanatı, bir düĢünceyi ya da ideolojiyi en etkin Ģekilde insanlara anlatan ve 

aktaran sanat dallarının baĢında gelmektedir.  

Teknolojinin hızla geliĢmesi yüzyıllar boyu bir anlatı sanatı olarak insanları 

güldüren, ağlatan, eğlendiren, öğreten tiyatro sanatına alternatifi zorunlu kılmıĢtır. 

Fotoğraf makinesinin icadıyla gerçek dünyanın herhangi bir aracı olmadan 

resmedilmesi yedinci sanatın baĢlamasında ilk adım olmuĢtur. Sonraları birleĢtirilen 

fotoğrafların arka arkaya hızlı bir Ģekilde konumlandırılmasıyla devinimli bir görüntü 

elde edilerek sinemaya ilk adım atılmıĢtır.  

Sinemanın büyüleyici beyazperdesinde hareket eden devinimli görüntülerin 

insanlarda yarattığı ilk etki çok büyük olmuĢtur. Ġlk sinema gösterilerinde ‗Trenin 

Ġstasyona GiriĢi‘ ya da ‗ĠĢçilerin Fabrikadan ÇıkıĢı‘ gibi tek açı ve tek planla yapılan 

ve herhangi bir oyunculuk gerektirmeyen çekimlerin zamanla popülerliğini 

yitirmesiyle arayıĢa giren sinemacıların yeni bir teknik bulmaları gerekmiĢtir. Bunun 

üzerine çok geçmeden roman ya da tiyatro gibi dramatik yapı üzerine kurulu yeni 

anlatım tarzı ile sinemada yeni bir dönem baĢlar.  

BaĢlangıcından günümüze sinema, konu ve öykü anlatma sorununu çözmek 

için tiyatrodan yararlanmıĢtır. Ġlk yıllarında henüz kendini yeni tanıtan sinema sanatı 
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için, bilinen bir tiyatro yapıtının uyarlaması filmin reklamına büyük bir avantaj 

sağlamıĢtır. Sinema tarihi boyunca uyarlama filmler her zaman sinema ve edebiyat 

çevrelerinde tartıĢma konusu olmuĢtur. Konu ile ilgili Andre Bazin; ―FilmleĢtirilmiĢ 

tiyatrolara karĢı zaman içinde pek çok önyargı oluĢmuĢtur. Film tarihine bakıldığında 

bu konuda yapılan bir çok olumsuz eleĢtrinin yanlıĢ gerekçelere dayandırıldığı 

görülmektedir. Yapılması gereken Ģey filmin baĢlığına bakma yerine onun yapısının 

ve yönetiminin dramatik temellerinin incelenmesidir. ‗The Little Foxes‘tan 

‗Macbeth‘e, ‗Henry V‘, ‗Hamlet‘ ve ‗ Les Parents Terribles‘e kadar gerçekleĢtirilen 

pek çok uyarlama, sinemanın dramatik çalıĢmalarının geniĢ bir alanı için geçerli bir 

ortam olduğunu kanıtlamıĢtır.‖
1
 demiĢtir. Tarih boyunca sanat dalları birbirlerinden 

birçok noktada yararlanmıĢlar ve etkilenmiĢlerdir. Burada dikkat edilmesi gereken 

nokta uyarlamalara karĢı çıkmak değil, uyarlanan yapıtın sinemanın kendi estetik ve 

dramatik yapısına uygun bir hale getirilip sinema diline çevrilmesi olmalıdır.  

Uyarlama yapıtlarda hem uyarlanan orijinal yapıta bir zarar verilmemeli, hem 

de yeni ortaya çıkacak yapıtın tamamen özgün olması gerekmektedir. Yapıtlar bir 

sanat dalından baĢka bir sanat dalına dönüĢtürüldüğünde hem anlatısal hem de 

yapısal değiĢikliklere uğrayabilirler.  

En az sinema sanatı kadar yeni olan göstergeleri inceleyen bilim dalı olarak 

adlandırılan göstergebilim önceleri sadece dilbilim ile ilgilenirken sonrasında kültür, 

sanat ve diğer bilim dallarına da uyarlanabilmiĢtir. Göstergebilim ilkin Ferdinand de 

Saussure‘ün çalıĢmaları ile baĢlamıĢ, daha sonra C.S. Peirce, R. Barthes, A.J. 

Greimas gibi bilim adamları tarafından geliĢtirilerek dil, tiyatro, sinema, edebiyat, 

antropoloji, resim gibi pek çok alanda uygulanmıĢtır.   

ÇalıĢmamızda tüm dünyada yüzlerce kez sahnelenen William Shakespeare‘in 

‗çözülemeyen‘ oyunu ‗Hamlet‘in filmsel uyarlamasını anlatısal ve yapısal olarak 

çözümleyip değiĢikliklerini saptamaya çalıĢacağız. Ġki bölümden oluĢan 

                                                 
1
 Andre Bazin, Sinema Tarihi, (ĠzdüĢüm Yayınları, 2007), 83 
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çalıĢmamızın birinci bölümünde; tiyatro ve sinema sanatının tarihsel geliĢimleri ile 

uyarlamalara genel bir bakıĢ atılarak tiyatro ve sinemanın birbirleriyle olan iliĢkileri 

incelenmektedir. Ġkinci bölümde ise; Vladimir Propp ve Algirdas Julien Greimas‘ın 

anlatısal ve yapısal çözümleme yöntemleri ile filmin teknik kodları açıklanmıĢ, 

açıklanan bu yöntemlerle ‗Hamlet‘ filminin çözümlemesi yapılmıĢtır. Yapılan 

çözümlemelerin ıĢığında sonuç bölümünde, bir tiyatro yapıtı olan ‗Hamlet‘ yapıtının 

sinemaya uyarlandıktan sonra uğradığı yapısal ve anlatısal değiĢiklikler
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I. BÖLÜM: TĠYATRO SANATI – SĠNEMA SANATI ETKĠLEġĠMĠ 

VE UYARLAMALAR  

Tiyatro sözcüğü genel anlamda, ―oyun, oyuncu, sahne ve izleyici gibi temel 

öğelerden oluĢmuĢ metin, oyunculuk, sahneleme, sahne tasarımı, giysisi ve müziği, 

ıĢıklandırma ve sahne tekniği öğelerinin tümünü birlikte içeren sanatsal bir etkinlik 

olarak tanımlanmaktadır.‖
2
 Bir baĢka tanıma göre, Tiyatro, bir öyküyü, sahne olarak 

ayrılmıĢ bir yerde, oyuncuların söz ve hareketleriyle canlandırma sanatıdır. Diğer bir 

deyiĢle, ―bir sahnede, seyirciler önünde oyuncuların sergilemesi amacıyla 

hazırlanmıĢ gösteridir.‖
3
 Kısaca tiyatro çevrelerinde kullanılan yaygın bir ifade ile 

insanı, insana, insanla, insanca anlatma sanatıdır.  

Tiyatro, bir sahne sanatıdır. Tiyatro yapıtı, olayları oluĢ halinde gösterir. Bu 

yönüyle konuĢma ve eyleme dayanan, seyirciler karĢısında oyuncular tarafından 

canlandırılan bir gösteri sanatıdır. Çoğu zaman yazılı bir metne bağlı kalsa da tek 

öğesi edebiyat değildir. Doğaçlama anlatımlarla birlikte müzik ve dansta tiyatroyu 

oluĢturabilen öğelerdendir. Tiyatro, hem müzik ve dans gibi bir eylem; hem de resim 

ve heykel gibi bir benzerini yansıtma sanatıdır.  

Tiyatro yapıtının diğer türlerden en önemli farkı; diğer edebi yapıtları 

okumak ve dinlemek için yazılmıĢken, tiyatro oyununun sahnede seyirci önünde 

oynanmasıdır. Tiyatro, gerçek ile hayalin kesiĢtiği noktada yer almaktadır. Yazarın 

yarattığı düĢ evreninde gerçek seyirciler önünde, aynı zaman dilimindeki gerçek 

oyuncular tarafından meydana getirilir.  

―Tiyatro sanatı, hayatı insan iliĢkileri açısından değerlendirme ve insanla 

biçimleme yeteneğini gerektirmektedir.‖
4
 Ġnsanı ve insanın toplumla olan çeliĢki, 

zıtlık ve çatıĢmalarını ele alır.  

                                                 
2
 Aziz ÇalıĢlar, Tiyatro Ansiklopedisi, (Kültür Bakanlığı, Ankara, 1995) 631 

3
 Erkan Çelebi, Başlangıçtan Günümüze Dünya Tiyatrosu, (DüĢünen Adam Yayınları, 1992)  

4
 Sevda ġener, Çağdaş Türk Tiyatrosunda İnsan, (Ankara Üniversitesi, 1972) 5 
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1. Tiyatro Sanatı DoğuĢu ve Tarihsel GeliĢimi 

1.1. Tiyatronun DoğuĢu 

  Tiyatronun kökeninde, ilkel insanın doğayla ve tanımlayamadığı 

güçlerle iliĢki kurabilmek için yaptığı törenlerin bulunduğu kabul edilir. ―Kökeni 

bakımından tiyatronun, dinsel-büyüsel amaçlı törenlerdeki taklitten çıktığına 

inanılmaktadır.‖
5
 Ġlkel düĢüncede taklidin geçirdiği değiĢim, yaratıcı düĢüncede 

giden yolu belirler. Dolayısıyla ilkel insanın doğayı kendi beklentileri doğrultusunda 

yönlendirmeye çalıĢtığı büyü törenlerinde taklit zaman içinde geliĢerek, taklit ettiği 

Ģeyi kendi anlayıĢı doğrultusunda yeniden biçimlenmesine, yorumlanmasına 

dönüĢmüĢtür. Bu aĢama yaratının devreye girmesiyle sanatın evriminde ilk basamağı 

oluĢturmaktadır. 

―Tiyatronun kökeninde hep dinsel inançlar önemli bir yer tutar. Yunan 

tragedyası, Ortaçağ tiyatrosu, ilkel dinlerin biyolojik olgularla çok yakın iliĢkisi 

vardır. Doğum ve ölüm, ateĢ, rüzgar vb. doğa güçleri, güneĢ, ay ve öteki 

gökcisimleri, hayvansal yaĢam gibi. KuĢaklar boyunca insanoğlu zayıflığını, 

güçsüzlüğünü anlamıĢ, anlayamadığı olgular karĢısında korkuya kapılmıĢ, acıdan ve 

gerçeğin sınırlarından kurtulmak için hayal gücüne ve toplum içinde kendinden daha 

akıllı, güçlü kiĢilere, yaratıklara sığınmıĢtır.‖
6
  

Yunanlı tarihçi Herodot dinsel kökenli eğlenceleri Mısırlıların bulduğunu 

yazılarında dile getirmiĢtir. Herodot‘a göre Mısırlılardan bu eğlenceleri Helen‘ler 

almıĢlar. Daha sonra bu eğlenceler Antik Yunan‘a yansımıĢtır.
7
 Tiyatro bu Ģekilde 

dinsel törenlerde etkileĢim aracı olarak kullanıldıktan sonra ancak dinden 

bağımsızlaĢıp özerkleĢerek bir sanat türü haline gelmiĢ; dinsel ya da pratik ölçütlerle 

değil, estetik ölçütlerle değerlendirilen bir oyuna dönüĢmüĢtür.  

                                                 
5
 Sevda ġener, Tiyatronun Kaynağına İlişkin Kuramlar, Oyundan Düşünceye (Gündoğan 

Yayınları,1993) 10 
6
 Metin And, Oyun ve Bügü:Türk Kültüründe Oyun Kavramı (Yapı Kredi Yayınları: 2007) 380 

7
 Bkz. Yılmaz Arıkan, Uygulamalı Tiyatro Eğitimi (Pozitif Yayınları: 2007) 150 
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―ġarap, bereket ve bitkiler tanrısı Dionysos‘u kutsamak için yapılan 

Ģenliklerde bir koronun söylediği ‘dithyrambos‘

 Ģarkıları tiyatronun ilk örneğini 

oluĢturmuĢtur. Ġ.Ö 534 yılında her yıl Mart ayında kutlanan ve bir hafta süren 

ilkbahar kutlamasını üstlenen Thespis, koronun karĢısına, farklı kiĢilikleri farklı 

maskelerle temsil eden kiĢi koyarak hem tiyatronun temel öğesi olan oyuncuyu 

sahneye çıkarmıĢ, hem de tiyatro metninde ilk kez diyaloğa yer vererek dramatik bir 

yapının ilk örneğini gerçekleĢtirmiĢtir. Daha sonra Aiskhylos, Persler adlı oyununda 

koroya ikinci cevap verici kiĢiyi koymuĢtur. Sophokles ise Orestie adlı oyununda 

üçüncü oyuncuyu ortaya çıkarmıĢtır. Böylece tiyatro gittikçe coĢku ve anlayıĢın 

sentezi bir sanat öğesi olmuĢ ve bugüne kadar gelmiĢtir.‖
8
    

1.2. Tarihsel GeliĢimi  

Zamanla geliĢen tiyatro düĢüncesi çağlar boyunca insanların farklı düĢünce 

ve etkileĢimleri sonucu o dönemin sosyo-kültürel yapısına uygun bir Ģekilde  

Antik Yunan Tiyatrosu,  

Roma Tiyatrosu,  

Ortaçağ Tiyatrosu,  

Rönesans Tiyatrosu,  

Orta Sınıf Tiyatrosu,   

ÇağdaĢ Tiyatro olarak dönemlere ayrılmıĢtır.  

1.2.1. Antik Yunan Tiyatrosu 

Tiyatro tarihi Antik Yunan tiyatrosuyla baĢlar. Bugün varolan tiyatro 

biçimleri Antik Yunan tiyatrosundan etkilenmiĢ ya da ona karĢı çıkmıĢtır. Sahne 

tekniğinin temelleri Antik Yunan‘da atılmıĢtır. Antik tiyatro kuramları, hem 

kavramları, hem yazarları, hem de oyunlarıyla günümüze dek gelmiĢtir. Antik 

Yunan‘da bir kısım Ģairler tarihin henüz yazılmamıĢ olduğunu göz önünde tutarak 

                                                 

 dithyrambos: Antik Yunan toplumunda doğada yeniden üremeyi simgeleyen bereket tanrısı 

Dionysos‘u ululamak için koro tarafından okunan dinsel tören ezgisi 
8
 Aristoteles, Poetika (Remzi Kitabevi, 7.Basım) 19 
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epik, bir kısmı mitolojik tanrıları anarak lirik, bir kısmı da didaktik türlerde eserler 

üretmiĢlerdir.
9
  

Antik Tiyatro’da Dramatik Yapı: 

―Drama, eski Yunanca‘da bir Ģey yapma ya da yapılan bir Ģey anlamında 

kullanılmıĢtır. Dram sanatının temel ilkelerini ―Poetika‖ adlı yapıtında ortaya koyan 

Aritoteles, dram sanatını yaĢamdaki bir olayın ya da hareketin taklit edilerek yeniden 

yaratılması olarak açıklamıĢtır.‖
10

 ―Dram sanatı, bilgilenmenin en temel araçlarından 

biri olduğu kadar, yaĢam ve yaĢam kesitleri üzerinde düĢünmenin de en önemli 

yollarından biridir.‖
11

 Dramatik yapı insan yaĢamını temel alan ve bu yaĢamdaki bir 

sorunu, bir anı, bir düĢünceyi iniĢ çıkıĢlarla ileten bir sistemdir. 

Antik Yunan‘da yazarlar, Yunan tiyatrosunda Dionysos adına düzenlenen 

dramatik yarıĢmalara üç çeĢit oyunla katılırlarmıĢ ; 

―YüceltilmiĢ kahramanlık öykülerini anlatan, kiĢilerin arasına Tanrıları da 

alabilen trajediler

, 

Kahramanlık öykülerini gülünçleĢtiren, açık seçik hareketlere düĢkün bir 

satir

 korosu olan satir oyunları, 

Konularını günlük olaylardan alan komediler‖
12

 

Tragedya: 

Tragedya, Aristoteles‘in Poetika adlı yapıtında da belirttiği gibi ahlaki 

yönden ağırbaĢlı, baĢı ve sonu olan, belli bir uzunluğu bulunan bir hareketin 

taklididir. ―Aslında tragedyanın ödevi, seyirciye acıma ve korku duyguları aĢılayarak 

―ruhu tutkulardan arıtmak‖tır.‖
13

 ―Tragedya sözcüğünün Eski Yunancada ‗tragoidia‘ 

sözcüğünden türediği bilinir. Tragos (keçi) ve oidie (ezgi) sözcüklerinin 

                                                 
9
 Bkz. Selim Nüzhet Gerçek, Tiyatro Tarihi, (Türkiye Yayınevi, 1944) 5-8 

10
 Özdemir Nutku, Dram Sanatı (Dokuz Eylül Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Yayınları, 1983) 

36 
11

 Martin Eslin, Dram Sanatının Alanı, çev. Özdemir Nutku, (Yapı Kredi Yayınları, 1996) 22 

 trajedi: Konusunu efsanelerden ya da tarihsel olaylardan alan, acıklı sonuçlarla bağlanan bir tür 

tiyatro eseri, facia, ağlatı. 

 satir: Eski Yunan mitolojisinde yer alan belden üstü insan, belden aĢağısı teke biçiminde olan 

varlıklardır. 
12

 Memet Fuat, Başlangıcından Bugüne Dünya ve Türk Tiyatro Tarihi, (Varlık Yayınları, 1984) 35-36 
13

 Aristoteles, Poetika, çev. Ġsmail Tunalı, (Remzi Kitabevi, 7. Basım) 22 
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birleĢmesiyle ―keçi ezgisi‖ anlamına gelmektedir. Çünkü Dionysos Ģenliklerinde 

koro, tanrının ona bağlı kölelerini simgeler. Tanrının çevresinde doğanın yabancı 

güçlerini yansıtan teke ayaklı satirler bulunduğundan ilk zamanlarda koro da 

satirlerin görünümlerine girmiĢtir.‖
14

 ―Korodaki oyuncular teke derileri giyerek oyun 

alanında tragos ezgileri söylemiĢ ve tragedya türü de bu tragos ezgilerinden 

doğmuĢtur.‖
15

  

Klasik Tragedya‘nın Özellikleri: 

―Eser baĢtan sona ciddi bir hava içinde geçer, 

Erdeme ve ahlaka üstün değer verilir, 

Seyircide acıma ve korku duyguları uyandırarak, ruhu tutkulardan kurtarma 

amacı güdülür, 

Konular mitoloji ya da tarihten alınır, 

KiĢiler tanrı, yarı tanrı gibi olağanüstü varlıklardır, 

Zaman, mekan ve yer birliği adı verilen üç birlik kuralına uyulur, 

Yüksek ve ağırbaĢlı bir dille yazılır, kaba sözlere yer verilmez, 

Nazımla yazılır ve beĢ perdeden oluĢur, 

Eser bir bütün olarak hiç aralıksız oynanır, 

Acı veren olaylar ―vurmak, yaralamak, öldürmek‖ seyircinin gözü önünde 

değil, perdenin arkasından gösterilir.‖
16

 

Komedya: 

―Komedya sözcüğü comos ve oidia sözcüklerinden oluĢmuĢtur. Comos; halk, 

cümbüĢ, eğlence ve köy anlamına, oidia ise ezgi anlamına gelmektedir. Yani 

komedya eğlence ya da halk ezgisi demektir. Poetika‘da komedyaya iliĢkin çok az 

                                                 
14

 Özdemir Nutku, Dünya Tiyatrosu Tarihi: Cilt I,, (Remzi Kitabevi, 1985) 33 
15

 Sevda ġener, YaĢamın Kırılma Noktasında Dram Sanatı, (Yapı Kredi Yayınları, 2000), 82  
16

 Yılmaz Arıkan, Uygulamalı Tiyato Eğitimi, (Pozitif Yayınları, 2007) 170 
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bilgi verilir.‖
17

 Aristoteles‘e göre ―komedya ortalamadan aĢağı olan karakterlerin 

taklididir. Ona göre komedya her kötü olan Ģeyi taklit etmez, gülünç olanı taklit eder. 

Bu da soylu olmayanın bir kısmıdır. Gülünç olanın özü , soylu olmayıĢa ve kusura 

dayanır. Ama bu kusur acı ve zarar veren bir etkide bulunmaz‖.
18

  

Atina‘da Büyük Dionysos ġenliği‘nde tragedya türünde oyunlarla birlikte 

komedya türünde yapıtların da sergilenmesine yasal olanak tanındığı M.Ö 486 

yılında baĢlanır ve Yunan komedyasının bilinen son büyük ozanı Menandros‘un 

ölümünden yaklaĢık kırk yıl sonra M.Ö 250‘de noktalanır. Bu süre içinde komedya 

önemli iki evreden geçer: Eski Komedya ve Yeni Komedya adı verilen bu iki evre 

birbirine Orta Komedya olarak belirlenen bir geçiĢ dönemiyle bağlanır.
19

  

Klasik Komedya‘nın Özellikleri: 

 ―Seyirciyi güldürmek yoluyla düĢündürmek amacı güdülür, 

 Konular günlük yaĢamdan ya da çağdaĢ toplumdan alınır, 

 KiĢiler, halktan kimselerdir, 

 Acı veren olaylar seyircinin gözü önünde yapılır, 

 Dilde yükseklik ve soyluluk aranmaz. Her türlü kaba söz ve Ģakalara yer 

verilir, 

 Nazımlarla yazılır ve beĢ perdeden oluĢur, 

 Üç birlik kuralına uyulur, 

 Uzun konuĢmalara büyük yer verilir.‖
20

 

1.2.2. Roma Tiyatrosu 

―Eski Roma halkı, aynen Yunanlılar gibi inançlı ve tanrılara tapan bir halktı. 

Romalılar da, tanrılar onuruna bayramlar, merasimler, ayinler yaparlardı. 

                                                 
17

 Sevda ġener, 124-125 
18

 Aristoteles 20 
19

 Bkz. Doç. Dr. AyĢegül Yüksel, Antik Yunan Tiyatrosunda Komedyanın Evreleri, 557 
20

 Yılmaz Arıkan 178 



 17 

Yunanlıların Dionysos‘una karĢı Romalıların da Bacchus‘leri vardı.‖
21

 Bu bilgiler 

ıĢığında Romalılar ile Yunanlılar arasında dinsel, kültürel paralelliklerin olduğu 

görülmektedir. Roma, tiyatroya özgü bir katkı yapmaktan çok Yunan tiyatrosuna 

öykünmekle yetinmiĢtir. Bununla birlikte, Roma toplumunun estetik bir eĢiği 

aĢamayan, ama belli bir canlılığı sürdüren yöresel bir oyun geleneği vardır. Roma 

tiyatrosunun iki büyük komedya yazarı Plautus ve Terentius, Antik Yunan 

komedyasından aldıkları konuları Romalının günlük yaĢantısına, aile iliĢkilerine 

uyarlamıĢlardır.
22

 Amaç, seyirciyi, günlük iliĢkilerini yöneten kurallar konusunda 

eğitmektir.  

Roma halkı, savaĢçı, hukuçu ve köylü bir halk olduklarından baĢta tiyatro 

oyunlarının her türlüsünü, yabancı ırktan gelen her Ģeyi küçümsemiĢlerdir. Zamanla 

aĢılan bu düĢünceyle oyunlar zamanla geliĢmiĢ ve çoğalmıĢtır. Roma‘da düzenlenen 

oyunlar genelde iki türden oluĢmaktadır: ―Tanrıların onuruna düzenlenen olağan ve 

olağanüstü oyunlar (anma, adama törenleri, zafer kutlama, yüzyılı karĢılama, açılıĢ 

törenleri vb.); ayrıca evlenme ya da gömme törenlerinde özel oyunlar oynanırdı.‖
23

 

Roma döneminde tiyatro sanatı ile ilgili en önemli yapıt, Horatius‘un Ars 

Poetika‘sıdır. Ars Poetika‘da, tiyatronun eğitici iĢlevi ve biçimsel düzeni ile ilgili 

açıklamalar yapılmıĢtır.  

Ars Poetika üç bölümdür: 

Poesis: Konu seçimi, birlik-bütünlük, uygunluk 

Poema: Biçim kuralları 

Poeta: Yazarlığın amacı, iĢlevi 

Roma tiyatrosunda günlük iliĢkiler sergilenir, bu iliĢkilerin içinde kiĢinin 

nasıl davranması gerektiği anlatılır. Eğitim seyirciyi kuralcı, disiplinli bir yurttaĢ 

yapmakla yükümlüdür. 

                                                 
21

 Yılmaz Arıkan 180 
22

 Bkz. Memet Fuat, 64 
23

 Robert Pignarre, Tiyatro Tarihi, cev. Pınar Kür, (ĠletiĢim Yayınları, 1991) 28 
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Ars Poetika‘nın içerdiği görüĢler Ģunlardır: 

―ġair eğitilmiĢ, bilgili ve çalıĢkan kiĢi olmalıdır 

Sanatçılar, Yunan sanatından yararlanmalıdır 

Sanat eseri, öncelikle açık-seçik birlikli ve yalın olmalıdır 

Oyun konusu seçiminde kendinden uydurmada olabilir, geleneğe bağlı bir 

oyun konusunda seçilebilir 

Oyun kiĢileri tipine uygun olmalıdır 

Koro aksiyona katılmalıdır 

Olay dizisinde baĢ, orta ve son olmalıdır 

Bir tragedya beĢ perdeden oluĢmalıdır 

Bir sahnede en çok üç oyun olmalıdır 

Oynanmaya elveriĢli olmayan sahneler gösterilmemelidir 

Tanrı ancak çok gerekli hallerde sahnede görüntülenmelidir 

Sanat duygusal olarak etkilemelidir 

Sanat eğitir ve zevk verir.‖
 24

  

1.2.3. Ortaçağ Tiyatrosu 

Ortaçağ‘da pek çok devlet ortaya çıkmıĢ ve Avrupa‘nın görüntüsü bunlara 

bağlı olarak değiĢmiĢtir. Ticaret ve endüstrinin geliĢmesi feodalizmin geliĢmesini 

kolaylaĢtırmıĢtır. Antik çağda kültürün taĢıyıcısı olan kentli burjuvazi yalnızca 

siyasal olarak değil, kültürel olarak da bir çöküntü içine girmiĢtir. 

YaklaĢık onbeĢ yüzyıl boyunca sanat, Hristiyan kilisesinin etkilerini taĢımıĢ 

ve bu sürenin ilk on yüzyılı boyunca, Avrupa‘da manevi birlik ve dayanıĢma yine 

kilise tarafından sağlanmıĢtır. Kilise, bu dönemde ekonomik yaĢantıyı düzenlemiĢ, 

                                                 
24

 Yılmaz Arıkan 192 
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burjuvazinin geliĢip yükselmesini sağlamıĢ ve en önemlisi de halkın eğitilmesini iĢ 

edinmiĢtir.
25

  

Antik çağ ve germanist gelenek Hristiyan kilisesi tarafından baskıcı bir 

kültürle kaynaĢmıĢ ve bu çağda her alanda bir HristiyanlaĢtırma baĢlamıĢtır. Kilise, 

Hristiyanları tiyatro yardımıyla eğitmek yolunu tutmuĢtur. Halkın oyun seyretme 

isteğinin önlenemediği görülerek ahlaka aykırı, yasak tiyatronun yerine, din 

adamlarının yönettiği, kiliseye yardımcı tiyatro oyunları egemen olmaya 

baĢlamıĢtır.
26

 Bu Ģekilde ―kilise en mükemmel propaganda vasıtası olan tiyatroyu 

yasaklamasına rağmen kendine vasıta kılmasını bilmiĢtir.‖
27

 

―Bu dönemde Roma Katolik Kilisesi Avrupa‘nın hemen her yerindeki 

insanların yaĢamının belirlenmesinde etkin rol oynuyordu. Ahlaki oyunlarda, 

örneğin, dinsel olmayan olay örgüleri ve kiliseyle iliĢkisiz karakterler genellikle 

anlatılmak istenen dinsel öykünün dokusu içine gizlenmĢtir.‖
28

   

Ortaçağda, tiyatroya iliĢkin görüĢleri Ģu Ģekilde değerlendirebiliriz ; 

―Ortaçağ tiyatrosu yaĢama karĢı eleĢtirel bir tavır almaya uygun olmadığı 

için, sanat kuramı ve eleĢtirisi azdır, 

Güzelliğe ve sanatsal yaratıya iliĢkin görüĢler, felsefe sınırları içinde kalmıĢ 

ve dinsel öğreti ile ulaĢtırılmıĢtır, 

Kilise, yazma ve tiyatroya karĢıdır ve bunu yasaklarla belirtmiĢtir.‖
29

   

Ortaçağ‘da yazarlar Roma Tiyatrosun‘da da değindiğimiz poesis, poema ve 

poeta ayrımına bağlı kalmıĢlar, bununla birlikte biçimsel yönden de ayrım yaparak 

yazım sanatını narrativ, dramatik ve karmaĢık olarak üç türe ayırmıĢlardır. GeçiĢ 

dönemi yazarları olan Diomedes‘in, Donatus‘un, Sevili Isidore‘un görüĢlerini Antik 

                                                 
25

 Bkz. Robert Pignarre 40 
26

 Bkz. Oscar Gross Brockett, Tiyatro Tarihi, çev. S.Sokulu, T.Sağlam, S.Dinçel, S.Çelenk, 

S.B.Öndül, B.Güçbilmez, (Dost Kitabevi Yayınları, 2000) 109 
27

 Turan Dilligil, Tarih Boyunca Tiyatro, (SeçilmiĢ Hikayeler Dergisi Kitapları, 1953) 92 
28

 Yrd. Doç. Dr. Adnan Çevik, Ortaçağ Tiyatrosu: Tiyatro Tarihi ve Teorisi II Ders Notları, (ÇOMÜ 

GSF Sahne ve Görüntü Sanatları Bölümü) 5 
29

 Yılmaz Arıkan 199 
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Yunan ve Latin yazarlarından aldıkları alıntılarla ifade ettikleri görülmektedir. 

Özdemir Nutku, De Re Publica‘da Cicero‘nun ünlü komedya tanımının ― güncel 

yaĢamın yansıması, törelerin görüntüsü, gerçeğin yansıtmasıdır‖ olduğunu belirtir. 

Ayrıca Nutku, Cicero‘nun komedya için belirlediği uygun tiplerin; huysuzlar, 

evhamlılar, kuĢkulular, böbürlenenler ve budalalarla ifade edildiğine dikkat 

çekmektedir. Buna göre de ‗komedya halkın dramıdır‘ diyebiliriz.
30

  

Ortaçağ‘da tiyatro eyleminin yasaklanmıĢ oluĢu ve kilise büyüklerinin 

tiyatroya karĢı tavır takınması, tiyatro yaĢamını olduğu kadar, tiyatro konusundaki 

kuram ve eleĢtirileri de kısıtlamıĢtır.  Ortaçağ‘dan günümüze ulaĢan tiyatroya dair 

görüĢ, daha çok tiyatro edebiyatı ile ilgilidir ve komedya ve tragedyayı birer Ģiir türü 

olarak ele alır.  

1.2.4. Rönesans Tiyatrosu 

Rönesans döneminin tiyatrosu; ortaçağdan sonra tiyatroda yenileĢmeyi 

gösteren tiyatro dönemi olarak adlandırılabilir. Ortaçağ tiyatrosu, Antik Yunan ve 

Roma tiyatrosundan ne kadar ayrı ise, Ġtalyan Rönesans tiyatrosu da Ortaçağ 

tiyatrosundan o kadar farklıdır. 1450 ile 1600 yılları arasındaki süreçte Ġtalyan 

tiyatrosu profesyonel olmayan oyuncuların elinde kalmıĢtır. 1453‘te Osmanlı 

Devleti‘nin Ġstanbul‘u fethi ile birçok bilim adamı ve sanatçı Ferrara, Mantua ve 

Urbino gibi yerlere yerleĢmiĢ, bu olay Ġtalya‘da tiyatro hareketini hızlandırmıĢtır.
31

  

Özellikle Antik Yunan ve Roma kültürlerin tiyatro alanındaki en önemli 

yapıtları yüzyıl içinde çevrilip basılmıĢ ve Ġtalya‘da yaygınlık kazanmıĢtır. 15. 

yüzyılda Ġtalya‘da Plautus, Terentius ve Seneca‘nın oyunları yeniden okunamaya 

baĢlanmıĢtır. Bu açıdan bakılırsa ―klasik tiyatroyu büyük bir bağlılık ve hayranlıkla 

taklit etmek isteyen Rönesans tiyatrosu, sonunda karĢımıza eskinin tekrarı olarak 

değil yeni, modern tiyatro olarak çıkmıĢtır.‖
32

  

                                                 
30

 Bkz. Özdemir Nutku, Dram Sanatı, (Kabalcı Yayınevi, 2001), 60-61 
31

 Bkz. Aron Rodrigue Benbassa, European Jewry in the Age of Mercantilisim 1550-1750, 20  
32

 Memet Fuat, 80 
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―Rönesans tiyatrosunun en özgün yönlerinden biri perspektife verdiği 

önemdir.‖
33

 ÇağdaĢ tiyatro mimarisi ve dekor sistemi ilk olarak Ġtalya‘da ortaya 

konmuĢtur. ―Eski Roma tiyatrosunun yarım daireli sahne yapısı kapalı alana 

taĢınmıĢ, o yıllarda ressamların kullandığı perspektif yöntemiyle sahnede alan 

derinliği yaratılmıĢtır.‖
34

 Rönesans döneminin baĢında Ġtalyan tiyatrosu fazla kuralcı 

bir yola sapmıĢ, klasik ölçülere ve Aristoteles‘in zaman, mekan ve eylem birliği 

ölçütüne bağlı kalma adına uzun bir süre yetersiz ürünler vermiĢtir.  

―Rönesans tiyatro ve yazım konusunda bu Ģekilde sıkıntılar yaĢarken meydan 

yerlerinde bir takım Ģenlikler nedeni ile halkın arasından yetiĢmiĢ oyuncular 

‗tuluata‘

 dayanan oyunlar oynarlardı. Halk arasında kısa zamanda sevilen bu 

yeniliğe Ġtalyanlar ‗Commedia dell‘arte‘ adını vermiĢlerdi.‖
35

 Canlı bir halk tiyatrosu 

geleneğine dayanan ve farklı öğeleri bütünleĢtiren Commedia dell‘arte bir metne 

değil, doğaçlama oyunculuğuna dayanan bir tiyatro türüdür. Kökenleri ortaçağ 

cambazlığına dayanan Commedia dell‘arte‘nin yeniliği topluluk oyunlarına 

dayanmasıdır. Alanlara kurulan çok basit bir sahnede oynanan oyunlar halk 

tarafından kısa zamanda sevilen Commedia dell‘arte‘de oyuncular, ellerinde 

Ģapkaları, seyircilerin arasından dolaĢarak para toplarlar, sonra da tuluata dayanan 

komediler oynarlardı. Sürekli bir arada çalıĢan ve çok uzun süre aynı rolü oynayan 

oyuncular tuluat da yapsalar, konuĢmalarını ve hareketlerini kendi vücut dilleriyle 

bütünleĢtirip ustalaĢıyorlardı.
36

 Oyunlarda genel anlamda senaryolar vardı ancak 

kiĢileri kendi tiplemelerinin diyaloglarını istediği gibi geliĢtirebiliyordu. Bütün 

dünyaya mal olmuĢ ve tanınmıĢ Venedikli pinti tüccar ―Pantolone‖ gibi tipleri 

Commedia dell‘arte yaratmıĢtır.  

Ġtalyan Rönesans‘ının etkisi Ġngiltere‘ye daha geç ulaĢmıĢ ve daha zayıf bir 

Ģekilde hissedilmiĢtir. BaĢlarda Ġngiliz tiyatrosu Rönesans‘taki Ġtalyan tiyatrosunun 

arkasından giden bir sanat olarak kalmıĢtır. O yıllarda Ġngiltere‘de Katoliklerle 

                                                 
33

 Pelin Yıldız, Sahne ve Seyirci Etkileşiminin Tarihsel Gelişiminde Göstergebilimsel Açıdan Bir 

Analiz, 432 
34

 Robert Pignarre 50 

 Doğaçlama; tiyatro oyuncularının oyunun gidiĢatını değiĢtirmeden kendilerinden ekledikleri 

kısımlar. 
35

 Prof. Raik Alnıaçık, Tiyatro Tarihi, (Ġstanbul Kültür Üniversitesi Yayınları, 2003) 47 
36

 Bkz. Memet Fuat 99, 100 
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Protestanlar arasındaki iç savaĢ sona ermiĢ ve zamanın kralı VIII. Henry‘nin 

devrimleri ülkeye bir huzur ve güven ortamı getirmiĢti.  

Ülkede bu hava hüküm sürerken, klasik kültüre yönelen Ġngiliz tiyatro eylemi 

bir yandan da ulusal özelliklerin dürtüsünü hissetmeye koyuldu. Ülkenin ileri gelen 

düĢünürleri klasik kültürü ve onun getirdiği kuralları kabul ettirmeye çalıĢmıĢlar 

ancak bu çabaları halk sanatçıları tarafından gölgelenmiĢtir. Ġngiltere‘de de diğer 

ülkelerde olduğu gibi öncelikle tiyatro çalıĢmaları amatör olarak baĢlamıĢtır. Daha 

sonra kraliçe ve saraylılar tarafından profesyonel oyuncuların bulunduğu bir topluluk 

oluĢturulmuĢtur. Ancak Kraliçe Elizabeth döneminde bir topluluğun yetersiz olduğu 

anlaĢılmıĢ ve kraliçe ve saraya bağlı profesyonel kadrolar yapılmıĢtır.
37

 Bu süreçten 

sonra Ġngilitere‘de tiyatro için yeni bir dönem baĢlamıĢtır. 

Elizabeth Dönemi Tiyatrosu zenginliği ve çeĢitliliği içinde bazı temel çizgiler 

geliĢtirmiĢlerdir. Kraliçe Elizabeth tiyatroya öncelikle sahne ve salon anlamında 

değiĢiklikler getirmiĢtir. Tiyatrolar akustik sistem üzerine dikkat edilerek inĢa 

edilmiĢtir. 

Dil olarak yoğun Ġngilizce‘nin kullanıldığı Elizabeth tiyatrosunda Hamlet‘in ― 

olmak ya da olmamak‖, Machbeth‘in ―yorgun ve yorgun ve yorgun‖ sözcüklerinin 

yer aldığı oyunlar kral ve kraliçe önünde sergilenmiĢtir. Bu roller ilk olarak bu 

tiyatroda oynanmıĢtır ve büyük ilgi ve beğeniyle karĢılanmıĢ, büyük ün sağlamıĢtır.  

Avrupa‘nın Rönesans dönemi tiyatrosunun doruğunu oluĢturan Elizabeth 

dönemi Ġngiliz Tiyatrosu‘nun siyasal-tarihsel, toplumsal-ekonomik ve kültürel-

sanatsal olaral belirleyici rol oynamıĢtır. Elizabeth tiyatrosu‘nda çok yönlü kültürel 

zenginleĢme, edebiyata ve felsefeye ilginin artması, hristiyan ideolojisinin 

sorgulanmaya baĢlaması, ortaçağ oyun biçimlerinin yanında Rönesans‘ın sanat 

biçimlerinin özümsenmesi ve de dünya edebiyat kültürüne egemen, üniversitede 

yetiĢmiĢ, yaratıcı genç bir yazar kuĢağın yetiĢmiĢ olması Ġngiliz tiyatrosunun altın 

çağını yaĢamasını sağlamıĢtır.  

                                                 
37

 Bkz. Adnan Çevik, Elizabeth Tiyatrosu, (ÇOMÜ GSF Sahne ve Görüntü Sanatları Bölümü) 1, 4 
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Bu kültürel çoğulluk ve zenginlik, drama sanatında da çoğulluğa ve 

zenginleĢmeye yol açmıĢ, erken burjuvanın evrenselliğe açık coĢkunluk duygusu ve 

iyimserliği yanı sıra, bireyselleĢme sürecinde bir anlatım olmak üzere, karakter 

komedyası ve karakter tragedyası türleri ile sınıfsal uzlaĢmanın bir anlatımı olarak 

tragi-komedya ortaya çıkmıĢ; halkın ulusal bilincini olgunlaĢtıran tarihi oyunlar 

yazılmaya baĢlanmıĢtır. Bu dönemde Christopher Marlowe, William Shakespeare, 

Ben Johnson gibi oyun yazarları en verimli çağlarını yaĢamıĢlar ve dünya 

literatürüne girmiĢ birçok oyun yazmıĢlardır.  

Elizabeth tiyatrosunda Shakespeare‘e kadar olan dönemde seyirciyle oyun 

içersinde konuĢulmuĢ ve seyirciden gelen tepkiye göre metne sadık kalmak kaydıyla 

anında değiĢiklikler yapılmıĢtır. Günümüzün seyircileri yeni film görmeye ne denli 

meraklıysa, Elizabeth çağı seyircileri de yeni oyun görmeye o denli meraklı 

olduklarından her tiyatronun geniĢ bir repertuarı vardı ve neredeyse her gün yeni bir 

oyun oynanırdı.
38

 

Elizabeth tiyatrosu bütün bu olumlu ve olumsuzluklara karĢın günümüz 

tiyatrosu ve bu günkü sahne düzenini etkilemiĢ, günümüz tiyatrosuna önemli 

katkıları olmuĢtur.   

1.2.5. Orta Sınıf Tiyatrosu 

Orta sınıf tiyatrosu, Antik Yunan ve Roma tiyatrolarında ön planda olan 

dinsel tiyatroya benzemekteydi ancak konu olarak o dönemden farklı aile yaĢamını 

alması ve duygusallığın ön planda tutulması daha modern bir görünüm sergilemesini 

sağlıyordu. Dönemin en önemli düĢünür ve yazarlarından Diderot ve Lessing 

önderliğinde Aydınlanma Döneminde Batı Avrupa‘da bilgi akıĢı ve yeni aydınların 

toplumlara kazandırılması sağlanmıĢtır. Bu dönemde Avrupa tiyatrosunda 

yükselmeye baĢlayan orta sınıf için yazılan burjuva oyunları oynanmaktaydı.  

Ġngiltere‘de Georg Lillo 1731 yılında yazdığı ‗Londra‘lı Tüccar‘ adlı 

yapıtında orta sınıftan kiĢilere yer vererek bir orta sınıf trajedesi yaratmayı denemiĢ, 

Ġtalya‘da da Vittorio Alfieri oyunlarında eski Yunan öykülerini güncel orta sınıfa 
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uyarlamıĢtır. Bu dönemde klasik trajedi ve komedi varlıklarını daha çok operada 

sürdürmüĢlerdir.   

Orta sınıf tiyatrosu dönemi komedi türünde en baĢarılı yapıtların verildiği 

dönemdir. Eski canlılığını bulamayan Commedia dell‘arte geleneği de Fransa‘da 

Marivaux, Ġtalya‘da Goldoni‘nin oyunlarıyla daha edebi ve düĢünsel bir düzeye 

kavuĢmuĢtur.  

1.2.6. ÇağdaĢ Tiyatro 

―1830 yılı, toplum düzeninde olduğu kadar tiyatro alanında da 20. yüzyılı 

hazırlayan bir dönüĢümü gösterir. Önce Fransa‘da baĢlayan ve sonra sırasıyla 

Belçika, Ġtalya, Ġspanya ve Polonya‘da ortaya çıkan iĢçi ve halk ayaklanmaları 1789 

yılındaki Fransız Ġhtilalinden bu yana oluĢan birikimin bir sonucudur.‖
39

 19. yüzyılın 

ikinci yarısından sonra tiyatro alanında büyük değiĢiklikler olmuĢtur. O güne kadar 

yıldız oyuncuların oyunları sahneye koyma iĢi ortadan kalkarak, sahne sanatı kolektif 

çalıĢmanın uyumlu bir düzeni olarak görülmeye baĢlanmıĢtır. 

Günümüz tiyatroları sahne düzeni ve oyunculuk anlayıĢı Rus tiyatro düĢünürü 

Stanislavski‘nin getirmiĢ olduğu kurallara bağlı olmakla birlikte, 20. yüzyılın ilk 

yarısında gerçekçilik, dıĢavurumculuk ve Bertolt Brecht‘in epik tiyatro

 anlayıĢı gibi 

gerçekçilik karĢıtı akımlar da etkili olmuĢtur.  

Modern tiyatroda, klasik tiyatronun bütün kalıpları yıkılmıĢtır. YaĢam klasik 

tiyatrodaki gibi anlatılmakla birlikte buna ek olarak canlandırılan karakterlerin 

görünmeyen iç yüzleri de ortaya konmaktadır. Stanislavski metodu olarakta anılan bu 

metota göre oyunculuk, oyuncunun psikolojik yapısında oluĢan duygu ve 

düĢüncelerin sahne üzerinde fiziksel yansımasıdır.
40

 

Modern tiyatro, doğayı ve yaĢamı olduğu gibi taklit etmez. Çünkü insanın iç 

dünyası toplum ve doğa mantığına uymayabilir. Epik tiyatro baĢta olmak üzere diğer 
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 Özdemir Nutku, Dünya Tiyatrosu Tarihi Cilt I, (Remzi Kitabevi, 1985) 287 

 Epik Tiyatro: Yanılsamacı tiyatronun seyirciyi sahnedeki karakter ve olaya özdeĢleĢtiren duygusal 

yaĢantısı karĢısına, maddeci diyalektiğin tarih bakıĢı açısını sağlayan ve seyirciyi gözlemde bulunan 

bir üçüncü kiĢi durumuna getirerek onun usçul karar vermesini sağlayan tiyatro anlayıĢı. 
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tiyatro akımları farklı amaç ve yöntemlerle de olsa, sanatın gerçeği yansıttığı 

düĢüncesine karĢı çıkmıĢlar, sanatın doğal bir Ģey olmadığını yapılmıĢ bir Ģey 

olduğunu savunmuĢlardır. GeliĢtirdikleri deneysel teknikler tiyatroyu vakit geçirme 

ve eğlenme aracı olmaktan çıkardığından ilk zamanlar seyircinin tepkisiyle 

karĢılaĢılmıĢ ve seyirci çekememiĢtir.  

Modernizmin Almanya‘daki biçimi dıĢavurumculuk olarak adlandırılır. Bu 

akım ilk örneklerini Strindberg‘in son oyunlarında sahne ve kabare için yazılan ve 

bestelenen Ģarkılı oyunlarda vermiĢti. DıĢavurumculuk, estetikte, sanatçının yaratma 

sürecinin temelde, dıĢavurum bir eylem ve sanatçının izlenimlerini duygularını, 

sezgilerini ve tavırlarını açığa çıkarmasından ve gözler önüne sermesinden oluĢan bir 

süreç olduğunu savunan akımdır. Hem bireyin kendi ruhsal potansiyelini topluma 

karĢı gerçekleĢtirmesini önerdiği, hem de bunun olanaksız olduğunu söylediği için, 

sahnede gerilimi, çatıĢmayı ifade eden öğelere önem verilmekteydi.  

ÇağdaĢ-modern tiyatro olarak adlandırılan bu tür Stanislavski‘nin gerçekçi, 

Brecht‘in epik, Ionesco‘nun absürd, Jerzy Grotowski‘nin grotesk ve yoksul ve 

sonradan orataya çıkan tiyatroların bir bütünüdür.  

2. Sinema Sanatının DoğuĢu Ve Tarihsel GeliĢimi 

Sinema sözcüğü, sinematografi sözcüğünün kısaltmasıdır. Çünkü sinemanın 

baĢlangıcındaki adlar olarak kabul edilen Lumiere KardeĢler kendi buluĢları olan 

aygıta sinematograf adını vermiĢlerdir. ―Yunanca ‗kinema, -atos = devinim 

(hareket)‘ ile ‗graphein = yazmak‘ sözcüklerinden türetilen sinematograf, ‗devinimi 

yazan, devinimi saptayan‘ anlamına; sinematografi de ‗devinimi yazma, saptama‘ 

anlamına gelmektedir. Bu bilgilere dayanarak sinema, herhangi bir devinimi düzenli 

aralıklarla parçalara bölerek bunların resimlerini saptamayı, sonra da gösterici 

yardımıyla bu resimleri karanlık bir salonda görüntülük üzerine yansıtarak devinimi 

yeniden oluĢturmayı anlatır.‖
41

 Sinema, yirminci yüzyılın kültürel yaĢamına egemen 

olan endüstrileĢmiĢ sanat biçimlerinin ilki ve en büyüğüdür. Panayır meydanlarında 

mütevazı baĢlangıcın ardından zaman içinde milyar dolarlık bir endüstri haline 

                                                 
41
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gelmiĢtir. Kısaca sinema, ―Film üstüne saptanmıĢ görüntülerin ya da çizilmiĢ 

desenlerin ıĢıkla bir perdeye ardı ardına düĢürülerek hareketli görüntüler elde 

edilmesi temeline dayanan bir sanat dalı‖dır.
42

 

Sinema, farklı kültürlerin, farklı insanların, farklı geleneklerin tanıtıldığı, 

birbirinden farklı yaĢamların, duyguların, düĢüncelerin iletilmesini sağlayan ve 

bunların en etkin biçimde paylaĢılabilmesine olanak sunan, izleyicileri gerçek 

dünyadan alıp yeni dünyaların içine çeken sosyal, psikolojik, siyasal, toplumsal 

olaylara ve olgulara açıklık getiren ve bütün bunları estetik bütünlüğü içinde kendi 

özgün anlatım diliyle sunan bir sanat dalıdır. 

Sinema bir araç olarak, eğlencenin yanı sıra eğitim, propaganda ve bilimsel 

araĢtırma amacıyla da kullanılmaktadır. BaĢlangıçta vodvil, popüler melodram ve 

resimli konferansı kapsayan öğelerin kaynaĢmasıyla oluĢan hızla sanatsal bir farklılık 

kazanmıĢtır. Ancak diğer kitle iletiĢim ve eğlence araçları ortaya çıkıp onun 

hegemonyasını tehdit ederken bu farklılığını kaybetmeye baĢlamıĢtır.
43

  

Sinema daha varolmaya baĢladığı ilk yıllarda ondan binlerce yıllık tarihi olan 

resim, müzik ve edebiyat gibi sanat yapıtlarıyla yarıĢabilecek eserler üretmiĢtir. 

Dünya sanat tarihine bakıldığında, sinema kadar hızlı geliĢen sanat dalı olmamıĢtır. 

Daha ilk yıllarında bile bütün yirminci yüzyıl tarihine silinmez bir biçimde adı 

kazınmıĢtır. Zamanımızın gerçekliğini yansıtmasının yanı sıra onun 

Ģekillendirilmesine, tüm dünyadaki insanların hayallerine biçim vermeye yardım 

etmiĢtir.   

Sinema bütün sanatların toplamı olarak düĢünülebilir. Resimde kullanılan 

alan derinliği ve perspektifi, müziğin ritmi ve ölçüsü, tiyatronun dramatik yapısı 

sinemayı oluĢturmaktadır. Hareketli görüntü sinemanın en özgün yanıdır. Sinemanın 

kökeninde görüntünün retinada iz bırakması olgusu yatmaktadır. Birbiri ardına 

retinada beliren görüntülerin hareket eder biçimde algılanması sinemanın temelini 

oluĢturur.  
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Nijat Özön, sinemanın ekrana yalnız devinimli resimleri yansıtmakla 

kalmadığını, bunlarla ilgili sesleri de verdiğini, sinemanın hem resme hem sese 

dayanan bir görsel iĢitsel iĢaretler dizgesi olduğunu ve bu özelliğinden dolayı da çok 

yönlü bir araç olduğunu vurgular; 

―Sinema dünyanın dört bir köĢesindeki olayları, bilgileri saptayıp bunları yine 

dünyanın dört bir köĢesine yayan iletiĢim, bildiriĢim aracıdır. 

Sinema görsel iĢitsel imler, düĢünceleri, duyguları, olguları aktaran; gerçek 

ya da kurmaca bir evren yaratan anlatım aracıdır. 

Sinema bildiğimiz dilden ayrı kendine özgü kuralları, özellikleri olan  bir 

görüntü dilidir.  

Sinema yaratıcı sinemacıların elinde her çeĢit duygu, düĢünce, görüĢü, her 

çeĢit konuyu kendine özgü bir deyiĢle ortaya koyabilecek olgunluğa eriĢtiğinden bir 

sanattır. 

Sinema bütün öbür geleneksel sanat kollarından sonra çıkmıĢ, bunlardan 

yararlanmıĢtır. Bu özelliğiyle ‗ yedinci sanat‘ adını alan sinema, aynı zamanda, 

sanatların bir birleĢimi, ‗tüm sanat‘tır. 

Sinema bilimsel, uygulayımsal ya da iĢleyimsel alanlarda bir araĢtırma 

aracıdır. 

Sinema, görüntülerin ve sesin taĢıdığı özelliklerden, bilgileri aktarıĢındaki 

yoğunluk, kestirmelik ve kıvraklıktan dolayı, okulda ya da okul dıĢında en etkili 

eğitim ve öğretim araçlarından biridir. 

Sinema, görüntülerin ve sesin istenildiği gibi kullanılabilmesi olanağı 

taĢıdığından, bunun sağladığı inandırıcılık, kandırıcılık ve etkililikten dolayı 

propaganda araçlarından en güçlüsüdür. 
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Sinema, insanların boĢ zamanlarını doldurmak, onların hoĢça vakit 

geçirmelerini sağladığından bir eğlence aracıdır.‖
44

 

2.1. Sinemanın DoğuĢu 

Sinemanın tarihine baktığımızda Edison‘un 1891 yılında patentli  

Kinetoscope icadı ve Lumiere kardeĢlerin 1895 yılında verdikleri ilk ücretli film 

gösteriminden önce yapılan sinema öncesi dönemi de incelemek gerekir.  

Sinemanın keĢfi teknolojinin geliĢmesi ve bu alanda yapılan araĢtırma ve 

buluĢlarla meydana gelmiĢtir. 1824 yılında Ġngiliz fizikçi Peter Mark Roger‘in 

hareket halindeki cisimlerin görüntüleri üzerine yaptığı kuramsal çalıĢma sinemanın 

ilk adımıdır. Roger‘in bir defterin sayfalarına sıraladığı görüntülerin sayfalar hızla 

çevrildiği zaman hareketlenmiĢ gibi algılanması, hareket halindeki resimlerin 

sürekliliğini bulması gözdeki optik yanılmasının keĢfidir.
45

  

Roger‘in yaptığı bilimsel çalıĢma sonucu sinemaya temel oluĢturan bu özellik 

fotoğrafın bulunmasından önce biliniyordu. 1832‘de yapılan phenakistoscope ve 

1834‘te yapılan zoetrope gibi optik aletlerle aynı temele dayanarak hareketli 

görüntüler oluĢturulmuĢtu. 1839‘da fotoğrafın bulunmasından sonra hareketi eĢit ve 

çok kısa aralarla sabit fotoğraflar olarak saptayan yöntemler geliĢtirilmiĢtir. ―1877 ve 

1880 yıllarında Edward Muybridge tek baĢına oluĢturduğu yan yana dizilmiĢ fotoğraf 

makineleriyle koĢan bir atın görüntülerini saptamıĢ ve dönen bir diskin içine 

yerleĢtirdiği bu fotoğraflarla atın devingenliğini kaydederek ilk sinematografik 

çalıĢmayı gerçekleĢtirmiĢtir.‖
46

 Muybridge‘ten sonra Fransız fizyolog Etienne Jules 

Marey 1882‘de kuĢların uçuĢunu incelemek için saniyede 12 fotoğraf çeken makineli 

tüfeğe benzeyen bir aygıt geliĢtirmiĢ ve fotoğrafları hareketli bir Ģekilde göstermiĢtir.  

Kolektif bir eğlence biçimi olarak hareketli görüntüler yani sinema 35 mm 

geniĢliğinde Ģeritler halinde kesilmiĢ esnek ve yarı saydam selüloit üzerine basılan 

görüntüler Ģeklinde yayılmaya baĢladı. 1887‘de Amerika‘lı Hannibal Goodwin‘in 

fotoğraf çekiminde selüloit film kullanması, bir yıl sonra da George Eastman‘ın bu 
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uygulamayı geliĢtirmesi ve makaraya sarılı selüloit film Ģeridi kullanması sinema 

filminin gerçekleĢtirilmesinde zemin oluĢturmuĢtur. Ondokuzuncu yüzyılda 

kullanılan fotografik filmin saydam taban, jelatinden yapılmıĢ ince yapıĢkan astar 

tabakası ve ıĢığa duyarlı duyarkat gibi temel bileĢenleri uzun yıllar değiĢmen 

kalmıĢtır.
47

  

Thomas Alva Edison ile yardımcısı William Kennedy Lauire Dickson‘ın 

yaptıkları kinetograf, kameranın ilk biçimi olarak ortaya çıkmıĢtır. Kinetografla, 

kenarlarına düzenli delikler açılmıĢ filmler üzerine saniyede 40 görüntü saptanmıĢtır. 

Edison görüntüleri bu Ģekilde saptadıktan sonra kinetoskop adını verdiği gösterim 

aletini icat etmiĢ ve bununla görüntüleri hareketli bir biçimde yansıtmayı baĢarmıĢtır. 

Ancak kinetoskop cihazı ile bir izleme deliği olduğundan sadece tek bir kiĢi gösteriyi 

izleyebiliyordu.   

Edison‘un buluĢunu ve tek kiĢilik gösterimini Paris‘te gören Fransız Lois ve 

Auguste Lumiere kardeĢler sinematograf isimli cihazla ilk kez hareketli görüntüler 

elde etmiĢlerdir. Lumiere kardeĢlerin ilk halka açık film gösterimleri Paris‘te 

Copucines Bulvarı‘ndaki Grand Cafe‘de 28 Aralık 1895 yılında yapılmıĢtır. Lumiere 

kardeĢlerin yaptıkları bu gösteri sinemanın doğuĢu olarak nitelendirilir.
48

  

2.2.1. Sessiz Sinema Dönemi 

Sinemaya ses gelmeden önceki dönem, sinema tarihçileri ve akademisyenler 

arasında sessiz dönem olarak bilinir. Sessiz filmlerde diyaloglar görüntüyle birlikte 

senkronize edilmiĢ sese sahip olmadıklarından; hikaye konuları, bazı önemli 

diyaloglar ekranda arabaĢlıklar olarak kullanılmıĢtır.  

Sinemanın ilk yıllarında sözün eksikliğinin sinemada olumlu sonuçlar 

yarattığı söylenebilir. Bu eksikliği kapatmak için estetik ve biçim arayıĢları ile 

oyuncuların güçlü ifade yeteneği yoğun bir görüntü akıĢı ortaya konmasını 

sağlıyordu. Bakıldığında sessiz filmler sevilmiĢ, beğenilmiĢ ve onlar sayesinde 

sinema saygınlık kazanarak belli baĢlı bir sanat haline gelmiĢtir.  
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―Halk sinema denen yeniliği sinemanın doğuĢundan itibaren benimsemiĢ 

hatta 1905 yılında ABD‘de bir salon sabahın sekizinden gece yarısına kadar, her 

yarım saatte bir seans olmak üzere günlerce aralıksız çalıĢabilmiĢtir.‖
49

  

Sinema endüstrisi, teknik ve estetik anlamda ortaya çıkıĢının ilk yirmi yılında 

büyük bir hızla geliĢmiĢtir. 1895 yılında sadece bir yenilik olarak görülen sinema 

1915 yılında artık yerleĢik bir endüstri halini almıĢtır.  

Sessiz sinemada ilk filmler yaklaĢık bir dakika uzunluğunda ve tek bir 

plandan oluĢan hareketli görüntülerden baĢka bir Ģey ifade etmiyordu. Herhangi bir 

senaryo olmadan açık havada çekilen belgesel türde filmlerdi. 

Lumiere KardeĢler‘in 1895 yılında Paris‘te yapılan ilk halka açık film 

gösteriminden baĢlayarak, sessiz filmler canlı müzik eĢliğinde gösterilmekteydi. 

Lumiere‘lerin öncelikle belgesel gösterdikleri Cinematographe‘ı Fransız üstünlüğünü 

kanıtlıyordu fakat herhangi bir ticari geleceği olmadığını düĢünüyorlardı. Sinemanın 

önündeki geleceği yurttaĢları Georges Melies fark etmiĢ ve sinemanın ilk döneminde 

öykülü film yapımcısı olmuĢtur. 1914‘e kadar 400‘den fazla film çeken Melies‘in, 

1902‘de çektiği Aya Seyahat adlı filmi, ticari değer taĢıyan ilk gösteri filmi olarak 

kabul edilmektedir.
50

 

1910‘ların baĢında ilk uzun metraj filmlerin gelmesiyle birlikte, karmaĢık 

anlatıları ele almak için farklı anlatım teknikleri, kuramlar ortaya çıkmıĢtır. Öykülü 

filmlerin ortaya çıkmasıyla belgesel nitelikli sürekli aynı hareketli resimleri 

görmekten hoĢnut olmayan seyirci tekrar sinemaya kazandırılmıĢtır. 

1907-1913 yılları arasında, ABD ve Avrupa‘da sinema endüstrisi kapitalist 

biçimde örgütlenmeye baĢladı. Gösterimcilerden sürekli gelen yeni taleplerle birlikte 

daha uzun, sinematografik dili olan filmler yapılmaya, bununla birlikte kameraman, 

yönetmen, oyuncu, ıĢıkçı gibi çeĢitli iĢ bölümleri de oluĢmaya baĢladı. Bunlarla 

birlikte kalıcı gösterim alanları kurularak sinema endüstrisi sağlam adımlarla 

büyümeye devam etmiĢ ve kurduğu yıldız oyuncu sistemiyle popüler filmler yaparak 

izleyici kitlesine o zamana kadar yaĢamadıkları bir Ģeyi öfke, sevinç, hüzün ya da 
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korku gibi ‗duygusal katılımı‘ yaĢatmıĢ ve sonrasında Aristoteles‘in ‗katarsis‘ dediği 

‗rahatlama‘ ile seyirciyi kendine bağımlı kılmıĢtır.
51

    

Sinemayı bir eğlence düzeyinden baĢlı baĢına bir anlatım aracı konumuna 

yükselten en önemli sinemacı Griffith olmuĢtur. Sinemada duygu ve düĢünceleri de 

perdeye yansıtan Griffith, film yapım sürecinin de temel aĢamalarını yerleĢtirmiĢ ve 

bütün bu organizeyi sağlayan yönetmenin de önemini vurgulamıĢtır. Sinema, 

Griffith‘in ‗Bir Ulusun DoğuĢu‘ filminden sonra sanat olduğunu ispatlamıĢtır. Ġlk 

yıllarında sadece hareketli fotoğraflardan oluĢan sinema artık duygu ve düĢünceleri 

aktaran güçlü bir ifade biçimine dönüĢmüĢtür.  

―Bu dönemde çoğunlukla ―anlatısal bütünlük sineması‖ denilen filmler kendi 

içinde tutarlı anlatılar yaratmak için sinematografik kuralları kullanıyordu. 

Sinemanın ilk gerçek kitlesel iletiĢim aracı olarak kullanılması da ― anlatısal 

bütünlük sineması‖ ile aynı döneme denk gelmektedir.‖
52

  

Almanya‘da savaĢ sonrası dönemin siyasal ve toplumsal kargaĢası 

dıĢavurumculuğu ortaya çıkarmıĢtır. 1920‘lerde dıĢavurumculuk sinema sanatı 

açısından devrim niteliğinde denilebilir. Ġngiltere‘de ise savaĢ sonrası sinema 

endüstrisi neredeyse çökmüĢtü. Gösterime giren filmlerin büyük çoğunluğu 

Amerikan yapımıydı. 1927 yılında çıkarılan yasa ile durum düzeltilmeye çalıĢıldı.  

―Grev‖ ve ―Potemkin Zırhlısı‖ filmlerinin yönetmeni Eisenstein gibi bazı 

Sovyet kuramcılar sinemanın sanatsal bir statüye kavuĢmalarını amaçlıyor ve 

çalıĢmalarını bu yönde sürdürüyorlardı. Özellikle Eisenstein kurgu ve montajda yeni 

teknikler geliĢtirmiĢtir.   

2.2.2. Sesli Sinema Dönemi 

Sinemada sessizliğin açığa çıkmasını sağlayan en önemli geliĢme, 1920‘li 

yıllarda radyo yayıncılığının baĢlamasıdır. Sinemada sesin eksikliği, yüzeysel 

görüntünün altındaki karakterlerin kiĢiliklerinin belirlenmesinde ve yorumda hiçbir 
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Ģeyin açığa çıkmamasına yol açıyordu. Bu nedenle de sessiz dönemde izleyiciler 

tarafından en çok basit konulu filmler tutulmuĢtur.
53

 

Sinema endüstrisi tüm dünyada hızlı bir Ģekilde geliĢirken 1920‘lerin sonunda 

senkronize sesli diyaloğa geçiĢ yapılarak sinemada devrim yaĢanmıĢtır. Plastik 

anlatımın sessiz sinemanın sınırlarını zorlamasından dolayı ortaya çıkan ses, 

bakıldığında sessiz sinemadan doğmuĢtur. Sessiz sinemanın tamamen sessiz 

olmadığını unutmamak gerekir. Sessiz filmlerde her türden sese gönderme yapılarak 

bilinçli bir Ģekilde seyirci dinleyici konumuna sokulurdu. Ayrıca bu filmler piyano, 

keman ya da bir orkestranın canlı müzik çaldığı sinemalarda gösterime girer ve 

müzisyenler perdedeki eylemlere ses efekti katarlardı. KonuĢmalar ise film akıĢı 

kesintiye uğratılıp ara yazılarla verilirdi.
54

  

Sessiz filmlerin izleyiciler tarafından sevilmesi ve tatmin edici Ģekilde kazanç 

sağlaması sesli filmlerin geleceği olmadığı yönünde düĢünülmesine yol açmıĢtır. 

Hatta sinemanın mucitlerinden olan Edison bile bu konuyla ilgili bir toplantı 

sonrası,‖ Sesli filmin çok baĢarılı olacağını düĢünmüyorum. Ġzleyiciler, hareketli 

görüntüleri öyle izlemeye alıĢmıĢ durumdalar. Dolayısıyla görüntüye sesin 

eklenmesi, ilgilerini çekmeyecektir. Tamam, kısa süreli bir yenilik getirdiğimiz 

kaçınılmaz, ancak film hayranları bir süre sonra sessizlik ya da filme eĢlik eden 

orkestra müziği için haykırmaya baĢlayacaktır.‖ demiĢtir.
55

 

―1895 yılında baĢlayan sinema, Warner Bros.‘un 1927 yılında Caz ġarkıcısı 

(The Jazz Singer) adlı filminde baĢrol oyuncusu Al Johnson‘ın ― Henüz bir Ģey 

duymadınız,‖ diye baĢlayan cümlesiyle seslenmiĢtir. Böylece 1920‘li yılların 

sonundan itibaren sesi bünyesine katan sinema altın çağına girmiĢtir.‖
56

  

Seyircilerin sesli filme olan ilgilerinin gün geçtikçe artması üzerine 1928 

yılında ses öğesinin bütün film boyunca kullanıldığı ilk film New York IĢıkları 

(Lights of New York) gösterime girmiĢtir. Filmde oyunculukların çok kötü ve 

hatalarla dolu bir film olmasına rağmen çok büyük baĢarıya imza atmıĢtır. 
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Sinema sanatının görselliğinin yanı sıra iĢitsel bir nitelik kazanmasıyla sessiz 

sinemada ön planda olan tiplemelerden ziyade ―karakter‖ önem kazanmıĢtır. Bununla 

birlikte oyun ve senaryo yazarları da yeni bir önem kazanmıĢtır. Halkın sesli 

sinemayı sevmesi ve sesli sinemanın önlenemez yükseliĢi sesleri elveriĢli olmayan 

birçok yıldız oyuncunun sonu olmuĢtur.  

Sesli sinemada izleyici sayısının önemli ölçüde artması üzerine Hollywood 

film endüstrisi tamamıyla sesli sinemaya geçti. 1930‘lardan itibaren tüm filmler sesli 

olarak çekilmeye baĢlandı. Ancak sesli sinema beraberinde bir takım teknik ve 

estetik sorunlar getirmiĢtir. Mikrofonların ağır oluĢu ve çekim sırasında motor 

sesinin kaydedilmesini önlemek için kameraların kabinlere konması zorunluluğu 

hareket olanağını kısıtlaması filmlerin gittikçe durağan ve çok konuĢmalı yapımlar 

halini almasına yol açtı. Bütün bunlar baĢlarda sinemanın sanatsal bakımdan 

gerilemesine yol açmıĢtır.
57

 

Buna karĢılık, ezberde zorluk yaĢamayan ve diksiyonu düzgün aksanla 

konuĢmayan tiyatro deneyimi olan oyuncu ve yönetmenler ön plana çıktı. Sesli 

sinema ile film sayısında sürekli bir artıĢ yaĢanmıĢ ancak bunların çoğu tiyatro 

piyeslerinin uyarlamalarıydı. Bir baĢka açıdan bakılacak olursa sinemada ilk 

yıllarındaki gibi bir tiyatrolaĢma baĢlamıĢtı.  

Sinema endüstrisindeki mücadelede sesli filmlerin yapılmaya baĢlamasıyla 

―dil‖ gibi bir sorun daha ortaya çıkmıĢtı. Sessiz bir film bütün ülkelerde 

oynatılabilirken sözlü film kendi diline mahkum olduğundan yurtdıĢında gösterime 

giremiyordu. Bu nedenle Hollywood‘un egemen olduğu uluslar arası film pazarı 

dağılmaya baĢladı ve ne kadar dilde film çekiliyorsa o kadar pazara bölündü. Bu kriz 

dublaj tekniğinin hayata geçirilmesine kadar sürdü. Filmlerin çekimden sonra 

seslendirilmesine dayanan dublaj uygulaması sesli sinemanın getirdiği teknik 

kısıtlamaların büyük bölümünü ortadan kaldırdı.  

Sinemada sesin gelmesi, sinema salonu tasarımının daha büyük olması 

zorunluluğunu kesin kılmıĢ ve beraberinde birçok teknik ayrıntıyı da 

standartlaĢtırmıĢtır. Sinema salonunun yalnızca dekorasyonuna değil, akustiğine de 
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özen gösterilmesi gerektiğini ortaya koyan ses, psikolojik bakımdan ise perdeye bir 

gerçeklik duygusu getirmiĢtir.
58

 

Sesli sinemada ses ve konuĢmaların görsel anlatımı destekleyici nitelikte 

kullanılması gerekirken tiyatro deneyimi olan yönetmenlerin çoğu konuĢmalara 

görüntüden daha fazla önem veriyorlardı. Fransız sinemasında ilk defa ses öğesi 

görsel anlatımın tamamlayıcı bir parçası olarak kullanılmıĢtır.  

Fransız sinemasının sesli sinemaya geçiĢi çok kolay olmamıĢtır. Dünya 

genelindeki ekonomik kriz Fransa‘yı da etkilemiĢtir. Ancak bu buhran döneminde 

Jean Renoir, Jean Vigo ve Marcel Carne gibi birçok yetenekli yönetmen çok baĢarılı 

iĢler yapmıĢlardır. ‗ġiirsel Gerçekçilik‘ adını verdikleri bir anlayıĢ içinde bu 

yönetmenler, yalnızca sinemanın özgün bir dili olması gerektiğini önemsemekle 

yetinmeyip, filmin toplumsal içeriğini de öne çıkarmıĢlar ve filmin olabildiğince çok 

sayıda seyirciye ulaĢmasını amaçlamıĢlardır.
59

 

  Böylece Fransız sineması, günlük yaĢama, toplumsal ve ideolojik 

sorunlara, politikaya değinen konularıyla, ülkede yaĢanan çeliĢkileri, çatıĢmaları 

gündeme getiren bir sinemanın temellerini atmıĢtır. 

Sesli sinemanın yaygınlaĢması, sessiz sinema döneminin sonuna doğru iyi 

filmler yapılan Alman sinemasının durgunlaĢmasına neden olmuĢtur. O yıllarda 

Nazilerin iktidara gelmesiyle yönetmenlerin çoğu ABD‘ye gitmiĢ, bu da sinema 

endüstrisini olumsuz yönde etkilemiĢtir. Dünya sinemasındaki geliĢmeleri yakından 

takip eden Almanya Milli Eğitim ve Propaganda Bakanı Joseph Goebbels, Sovyetler 

Birliğinde yeni düzenin oluĢumunda sinemanın etkisini görmüĢ ve atılımlar 

yapmıĢtır. Yapılan atılımlarla ve Eisenstein‘ın Potemkin Zırhlısı, Fritz Lang‘ın Die 

Nibelungen‘i, Clarence Brown‘un Anne Karenina‘sı örnek alınarak çekilen filmlerle 

Alman sineması, kısa bir süre içinde toparlanmıĢtır.
60
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O yıllarda Ġngiliz sineması uluslar arası pazara yönelip, romantik, gerilim, 

tarihi filmlerle, bazı tiyatro uyarlamalarını içeren dönemin insan iliĢkilerine ve 

toplumsal yapısına eğilmeyen filmler üretmiĢtir. Ekonomik yönden bir an önce 

toparlanmak isteyen Ġngiliz sineması toplumsal sorunları anlatmak yerine izleyicileri 

daha kolay etkilemek ve salonlara seyirci çekebilmek için yüzeysel dramatik 

çeliĢkileri yüksek filmler yapmıĢtır.      

Sinema, özellikle sesli döneme girdikten sonra roman ile yarıĢmaya baĢlamıĢ, 

yavaĢ yavaĢ anlatı estetiğine doğru geliĢmiĢtir. Ġkinci Dünya SavaĢı‘nın sonunda 

Ġtalya‘da demokratik düzenin kurulması sinemada toplumsal sorunlara yepyeni bir 

bakıĢ açısı getiren filmlerin üretilmesini sağlamıĢtır. Sinemanın yalnızca bir eğlence 

aracı olmaması gerektiğini savunan bu düĢüncelerin ıĢığında, halkın sorunlarına ve 

yaĢam savaĢına eğilen filmler yapıldı. Rosselini, Alessandro Blasetti, Vittorio De 

Sica gibi yönetmenler faĢizmin ülkeyi sürüklediği savaĢa gönderme yaparak savaĢ 

sonrası halkın iĢsizliğini ve yoksulluğunu anlatan ‗Yeni Gerçekçi‘ filmler 

çekmiĢlerdir.
61

  

1950‘lerde Hollywood geleneksel türlerde film üretmeye devam etmiĢ, 

Fransa‘da Yeni Dalga, Ġngiltere‘de Özgür Sinema ile birlikte yönetmenin önemini 

anlamıĢ, artık bir filmin, yönetmenin kiĢiliğine de bağlı olduğunu anlamıĢtır. 

Bununla beraber tür filmleri de yapılmaya baĢlandı. Sesin sağladığı gerçeklik 

duygusu çatıĢma sahnelerinin gerçeğe uygun biçimde kullanıldığı gangster 

filmlerinin yapılmasına ön ayak olmuĢtur.  

1960 yılında Türkiye siyasal olayların doruğa ulaĢtığı ve sonunda darbenin 

yapıldığı bir döneme girmiĢtir. Darbe sonrası dönem olarak da adlandıracağımız 

yıllarda Metin Erksan‘ın ‗Toplumsal Gerçekçilik‘ olarak nitelendirilen anlayıĢıyla 

çeĢitli filmler üretilmiĢtir. Gecelerin Ötesinde filmiyle baĢlayan bu anlayıĢ yine 

Metin Erksan‘ın yaptığı Fakir Baykurt‘un romanından uyarlanan Yılanların Öcü, Acı 

Hayat ve Necati Cumalı‘nın öyküsünden uyarlanan Susuz Yaz ile devam etmiĢtir.  

―Aynı yıllarda Güney Amerika ülkelerinde sömürgeciliğe radikal bir tutum 

geliĢtiren sinemacılar, alıĢılagelmiĢ klasik Hollywood anlatısından farklı, bağımsız 
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filmler üretmiĢler; filmlerinde kendi anlatı geleneğinden de yararlanarak ulusal 

bilince seslenen, öfkeli ve Ģiirsel filmler çekmiĢlerdir.‖
62

 

60‘lar ve 70‘ler boyunca sinema, daha geleneksel herhangi bir sanat 

biçiminden çok daha fazla olarak genç izleyicilere doğrudan seslendi ve izleyiciler 

bu Ģekilde salonlara çekildi. Ancak sinema gittikçe popülerleĢen kitle iletiĢim 

araçlarının yaygınlaĢmasıyla sarsılmıĢtır. Sinemaya ilk meydan okuma, radyodan 

geldi. Bunu önce tv, ardından video izledi ve daha etkili oldu.
63

 

Televizyonların sinemayı sarsması üzerine film endüstrisi yeniden 

düzenlemeye girmiĢtir. 1970‘lerin sonuna gelindiğinde yeni sinemanın coĢkusu 

azalmaya baĢladı. Televizyonlarda yapılan birçok mini diziler insanların evde 

rahatlarını bozmadan izlemelerine olanak tanımıĢ, her evde bir sinema dönemi bu 

Ģekilde baĢlamıĢ oldu. Ancak bu dönemlerde sinemanın girmiĢ olduğu bunalım 

sadece televizyonun izleyiciyi salonlardan çekmesi değil, tüm dünyada yaĢanan 

siyasi ve ekonomik sorunlarla birlikte insanların televizyon aracılığıyla kültürlerinin 

değiĢikliğe uğramalarına da bağlıdır. 

Genç ve yeni Holywood yönetmenleri kuĢağının geliĢi Steven Spielberg‘in 

Jaws filmiyle 1975 yılında kendini gösterir. Genellikle 40‘lı yıllarda doğan bu 

yönetmenler sinema ile büyümüĢ ve yabancı sinemacıları da inceleme fırsatı 

bulmuĢlardır. Francis Ford Coppola, Baba (1972) filmi ile eski Hollywood türlerini 

sanat sinemasının etkisiyle yeniden yapmıĢ ve giĢede büyük baĢarılar elde etmiĢtir. 

‗Yeni‘ Hollywood adı verilen bu dönemde baĢarının temeli, tür filmlerinin en kolay 

biçimde paketlenip kitlesel ölçekte dünyanın her yanına satıldığı düzenli yapım 

sistemiydi. 

Sinemanın temelinde teknoloji yattığına göre yaratıcı sinemacılar teknoloji ile 

sanat arasındaki dengeyi usta bir biçimde korumuĢlar, teknolojiyi de sinemada 

yaratıcılığın aracı olarak kullanmıĢlardır. Ancak kapitalizmin boyunduruğu altına 

giren ve bu nedenle teknolojinin araç değil de amaç olarak kullanılması teknolojinin 

öne çıktığı filmlerin yapılmasını sağlamıĢtır.  

                                                 
62

 Ana Britannica, C.19, (Ana Yayıncılık, 1990) 406-407 
63

 Bkz. Geoffrey Nowel-Smith, 526 



 37 

Sinema bir endüstri dalı olmanın yanı sıra çok önemli bir kültür olayıdır. 

Unutulmaması gereken, sinema filminin rastgele bir sanayi ürünü olmadığı, bir sanat 

iĢlevi yüklendiği ve bu nedenle serbest piyasanın sunu-istek ilkesiyle baĢ baĢa 

bırakılmaması gerektiğidir. Bugün Amerikan sinemasının öncülüğünde yaĢanan 

geliĢme, filmin ‗yapıt‘ özelliğinin ‗ürün‘e dönüĢtürülmesidir. Bu durum karĢısında 

özellikle Avrupa ülkelerinin ―sanat, kültür ve düĢünce özgürlüğü‖ ilkesine iĢlerlik 

kazandırarak, ulusal kültürlerin bu arada sinemanın korunması, desteklenmesi, 

geliĢtirilmesi için önlemler almalarını yerinde bir davranıĢ olarak değerlendirmek 

gerekir.
64

 

3. Uyarlama Kavramına Genel BakıĢ 

Uyarlama, ―roman, öykü, tiyatro oyunu, film gibi bir yapıtın yeniden oyun, 

roman, öykü ya da film haline dönüĢtürülmesidir.‖
65

 Bir baĢka deyiĢle, ―uyarlama, 

bir sanat dalından, örneğin roman, öykü, tiyatro oyunu vb. ürününü alıp, onu baĢka 

bir sanat dalına aktarılmasıdır.‖
66

 Kısaca, ―bir Ģeyi baĢka bir Ģeye uygulamak, 

uydurmak Ģeklinde tanımlanan uyarlama; roman, film, tiyatro oyunu vb. eseri bir 

türden öbürüne aktarmaktır.‖
67

 

William Shakespeare‘in, oyunlarında eski öykülerden esinlenmesi de birer 

uyarlama örneği olduğu düĢünülebilir. Romeo ve Juliet oyununun Pyramus ve Thisbe 

adlı masaldan, Artur Brooke‘un Ģiirinden ya da birçok ülkede dillerde dolaĢan bir 

öyküden uyarlandığı düĢünülmektedir. Aynı Ģekilde Batı Yakası‘nın Hikayesi adlı 

müzikal modern Romeo ve Juliet uyarlaması sayılabilir.  

Uyarlama kavramı genellikle roman, film, tiyatro üçgeni arasında yaygın olsa 

da bunlar dıĢında farklı sanat dallarının da birbirlerine kaynaklık edeceği gözden 

kaçmamalıdır. Örneğin Vermeer‘in Ġnci Küpeli Kız adlı tablosu önce bir romana 

kaynak olmuĢ, roman ise sinemaya uyarlanmıĢtır. 
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Sinema ilk zamanlarından bugüne fikir ve olay örgülerini kendinden daha 

fazla geçmiĢi olan tiyatro ve roman gibi anlatı sanatlarından önemli ölçüde 

esinlenmektedir.
68

 Nijat Özön sinemada uyarlama terimini; ―doğrudan doğruya 

sinema için hazırlanmamıĢ bir metnin sinemaya uygun bir biçime sokulması ve 

sinema için hazırlanmıĢ bir özeti senaryonun daha sonraki aĢamalarına doğru 

geliĢtirme olarak tanımlamıĢtır.‖
69

 Dr. Jekyll ve Mr. Hyde, Frankenstein, Rüzgar 

Gibi Geçti, GugukkuĢu gibi sinema için hazırlanmamıĢ roman, kısa öykü ve tiyatro 

oyunlarından sinemaya çeĢitli uyarlamalar yapılmıĢ ve dünya sinema tarihinde yer 

edinmiĢlerdir. 

Sinemanın ilk yıllarından beri izleyici potansiyelini düĢürmemek için film 

endüstrisinde sürekli film üretme zorunluluğu vardır. Sinemada, senaryo yazarı 

sürekli gelen talepler doğrultusunda özgün senaryo üretimini karĢılamada yetersiz 

kalabilir, ve bu nedenle roman, tiyatro oyunu vb. gibi diğer sanat dallarından 

esinlenerek talepleri karĢılar.  

Sinema, senaryo açısından ilk yıllarında özellikle roman ve tiyatro 

oyunlarından yararlanmıĢtır. Sinemanın ilk ustalarına göre, roman ya da film insan 

yaĢamından  kesitler sergilemekteydi; roman ve film öyküsünün çıkıĢ noktaları 

aynıydı.
70

 Sinemanın bir sanat dalı olmasında ve geliĢiminde büyük katkıları olan 

Griffith bu konu ile ilgili olarak; ―Dickens da öyle yazıyordu, benim kullandığım 

yöntemle… Ancak benim yaptığım, görüntüyle bir öykü anlatmak, tek ayrım bu…‖ 

demiĢtir.
71

 

Uyarlama hakkında bu görüĢlere karĢıt eleĢtirmenlere göre uyarlamanın 

tamamen orjinalinden farklı olması gerekmektedir. Gerçek sanatsal baĢarı, yazınsal 

bir metnin görüntüye dönüĢtürülmesinden farklı bir Ģekilde sunularak orjinalinin 

tamamen yıkılmasıyla mümkün olabilir. Keith Cohen‘e göre uyarlama yapılan metin 
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sinemanın özelliklerini taĢımalıdır. Bunun için de roman ya da tiyatro oyunundan 

alınan metnin tüm özellikleriyle sinema diline dönüĢtürülmesi gerektiğini savunur.
72

 

Ġyi bir Ģekilde sinema diline aktarılan metinlerin sinemada oldukça baĢarılı 

olduklarını görürüz. ―Maddi anlamda yapımcıları memnun eden bu durumdan dolayı, 

yapılan araĢtırmalarda, her yıl Amerika‘da yapılan filmlerin yaklaĢık %30‘unun 

roman uyarlamaları olduğu tahmin edilmektedir. Akademi ödüllerinden ‗en iyi film‘ 

ödülünün dörtte üçü uyarlamalara verilmiĢtir.‖
73

  

Uyarlamanın izleyiciler tarafından sevilip tutulması oldukça mantıklıdır. 

Uyarlama için kullanılan malzemelerin çoğunluğu izleyicilerin beğenisini kazanan ve 

olumlu eleĢtiriler alan eserlerdir. ―Bu eserler daha önceden piyasaya sunulmuĢ ve 

baĢarı kazanmıĢ roman ya da tiyatro oyunu olmaları nedeniyle yapılan filmlerde 

izleyiciler tarafından ilgi ile karĢılanmaktadır.‖
74

 

3.1. Senaryo – Uyarlama ĠliĢkileri : Benzerlikleri ve Farklılıkları 

Sinemada senaryoyu kısaca bir filmin yazılı metni olarak tanımlayabiliriz. 

―Senaryoların, olayların ana çizgileriyle yer aldığı özetten, bütün eylem, jest ve 

imlemelerin açıkça belirtildiği ayrıntılı çekim senaryosuna kadar farklı aĢamaları 

bulunmaktadır.‖
75

 Senaryolar, özgün senaryo ve uyarlama olmak üzere ikiye 

ayrılmaktadır. Ġlk yıllarında sinema önce edebiyattan sonra da tiyatro oyunlarından 

yararlanmıĢtır. Zaman ilerledikçe geliĢen sinemada, film yapmak isteyen bir kiĢinin, 

yalnızca sinemanın olanaklarını, özelliklerini göz önüne alarak düĢündüğü konuyu 

iĢleyerek yazdığı özgün senaryolar kullanılmaya baĢlandı. Ancak yine de sinema 

endüstrisi, bir roman ya da tiyatro oyunu, okuyucu ve izleyiciler tarafından sevilip 

popülerleĢtiğinde, ve özgün senaryo yazımında sıkıntı yaĢandığı zamanlarda 

uyarlama filmlere yönelmektedir. Uyarlama, daha önce baĢka bir amaçla hazırlanmıĢ 

olan bir metni sinema diline çevrilmesi yönünden özgün senaryodan farklıdır. Çünkü 

sinemacılar roman ya da tiyatro oyunundaki malzemenin görsel, iĢitsel ve kurgusal 
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yönden karĢılıklarını bulup metni sinema diline çevirmek için gerekli değiĢiklikleri 

yapar.
76

 

Sinema sanatında anlatım dili kurulurken en önemli noktalardan birini 

senaryo oluĢturmaktadır. Senaryo en basit tanımıyla, kelimelerle resim yaratma 

sanatı olarak tanımlanabilir. Daha kapsamlı bir senaryo tanımı yapacak olursak; belli 

bir teknik ve yeteneğe dayanan, sinema sanatı kurallarını ve çağın tekniğini dikkate 

alan, ilk satırından son satırına dek sinemaya uygun olarak hazırlanan metindir.
77

 

Sinema, izleyicinin deneyimi perdede görebildiği Ģeyle sınırlı olan devinimli, 

seyredilen bir sanattır. Bu nedenle senaryo yazarken edebi anlatımdan çok görsel 

anlatımın güçlü olması gerekmektedir. Görsel anlatımda herhangi bir yazılı 

metindeki olaylar ve duygular izleyiciye görüntü olarak verilmektedir. Senaryo 

yazarı da, görsel algı için dıĢsal iĢaretleri düzenler ya da diyaloglar aracılığıyla 

izleyicinin fikri çıkarması için yol gösterir.
78

   

Herhangi bir anlatı formunda kullanılan açıklayıcı öğeler sinema diline 

çevrilirken bazı zorluklarla karĢılaĢılmaktadır. Sinema dili, görsel ve iĢitsel bir dil 

olduğundan metinlerin sinematografik olması zorunluluğunu da beraberinde 

getirmektedir. Örneğin; dünyanın en güzel kadını, en iyi insanı, en kötü adamı gibi 

insanlar için göreceli olan kavramları sinemaya tamamen uyarlamanın imkanı 

yoktur. Bütün bunların sinemada canlandıran karakterin davranıĢlarıyla, 

görünüĢleriyle anlatılması gerekir.
79

 Ancak insanlar herhangi bir edebi metni 

okurken karakterleri hayallerinde canlandırdıklarından, genellikle sinemadaki 

karakterle örtüĢmediğinden uyarlamalar izleyicide bir Ģeyleri eksik bırakmıĢtır.  

Senaryo, bir filmin en temel öğelerindendir. Filmin baĢarısını önemli ölçüde 

etkileyen unsurların baĢında gelmektedir. Çünkü film, ne kadar görsel ve iĢitsel bir 

sanat olsa da senaryo üzerine Ģekillenir. Senaryo yazarları genellikle film izleyiciye 

sunulduktan ve baĢarılı ya da baĢarısız bulunduktan sonra unutulan kiĢiler 
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olmuĢlardır. Bazı filmlerde yönetmenler senaryoya katkıda bulunmakta ve hatta bazı 

filmin senaryolarını kendileri yazmaktadırlar. 

Senaryonun temeli ―bir hikaye en iyi Ģekilde nasıl anlatılır ?‖ sorusudur. Ġyi 

bir film çekmek için ilk Ģart, iyi bir hikayeden oluĢturulmuĢ iyi bir senaryodur. 

Senaryonun önemini en iyi Ģekilde açıklayan Rene Clair‘in ; ―Ġyi bir senaryodan kötü 

bir film yapılabilir ama kötü bir senaryodan iyi bir film asla yapılamaz‖ düĢüncesidir. 

Buradan sinemanın kolektif bir çalıĢmanın ürünü olduğunu, iyi bir senaryodan kötü 

bir film olabileceğini; çünkü senaryonun her Ģey demek olmadığını anlarız. Bir filmi 

uzun ve zorlu bir yola benzetirsek senaryo bu yolun daha baĢıdır. Senaryodan filmin 

bitim aĢamasına kadar ses, ıĢık, hava Ģartları, oyunculuk gibi daha bir çok etken bu 

yola dahil olmaktadır. Kısacası, baĢarılı bir filmin ortaya çıkması için senaryo çok 

önemlidir, ancak tamamen yeterli değildir. 

―Bir filmin baĢarılı olması için ilk adım olan senaryo, yazına ait değil 

sinemaya ait bir çalıĢmadır. Senaryonun baĢarısı da onun edebi baĢarısından çok 

sinematografik anlatıma yatkınlığı ve perdedeki devingen olaylarla bütünleĢmesine 

bağlıdır.‖
80

  

Bir edebi eser, belli bir baĢlangıçtan belli bir sona kadar, belli bir zaman 

içinde ard arda sıralanan olaylar, anlatıma bağlı olarak yazılır.
81

 Her Ģeyden önce 

anlatıma dayalı bir yazı Ģekli olan bu eserler, kendilerini sözcüklerle ifade ederler. 

Sinema yazılı metinlerden farklı olarak müzik, ses efektleri, konuĢulmuĢ sözcükler 

ve en önemlisi hareketli görüntü yollarıyla kendini ifade eder. Bu nedenle Andre 

Bazin sinemayı, ―geçmiĢi asırlar öncesine dayanan edebi dil ile boy ölçüĢebilen tek 

anlatım tekniği‖ olarak kabul eder.
82

 

Yazınsal yapıtların filme uyarlanmasında sık sık rastlanan baĢarısızlık, bu 

yapıtlarda ortaya konulan yoğun malzemenin filmin dar çerçevesi içine 

yerleĢtirilmeye çalıĢılmasından doğmaktadır. Bir romanının içsel yapısı, kiĢilerin 
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konuĢmalarından daha fazlasını içermektedir. Çünkü içinde bulunduğu çevreye, 

zamana ve okurun hayal gücüne temel olacak ipuçlarına iliĢkin ayrıntıları verir.
83

  

Roman yazarının, bir varlığı ya da nesneyi, kimi davranıĢların nedenlerini, 

herhangi bir geliĢimi, oluĢumu anlatması, bir çevreyi betimlemek için birçok sözcüğe 

baĢvurması, sayfalarca yazmasını gerektirir. Buna karĢılık senaryo yazarı, belirtilen 

varlığı ya da nesneyi, geliĢimi, oluĢumu zaman açısından ekonomik davranma 

nedeniyle ve uyarlamaya çalıĢtığı senaryosunun sinema için yazdığını unutmayarak 

tek bir görüntü ile ortaya koyabilir.  

Edebi bir metinde tabiatı tasvir eden yazar, bunu bir ya da iki sayfada 

yapacaktır. Sinemada ise bütün bunlar birkaç saniye ya da dakikaya sığdırılmaktadır. 

Bu nedenle sinema somut Ģeyleri, roman ya da herhangi bir edebi metin soyut Ģeyleri 

anlatmada baĢarılıdır. Duyguların anlatılması bir ölçüye kadar mümkündür ancak 

bunu sinema diliyle anlatmak çok farklı ve zordur.
84

  

Senaryo esas olarak sinemasal bir çalıĢmadır. Edebi değil, yarı edebi 

çalıĢmadır. Çünkü baĢka bir dil yapısı içinde yazılır. Sinemaya uygun terimlerle 

yazılır.
85

 Sonuç olarak bu iki ifade yolunun, birbirine benzeyen tarafları olduğu gibi 

farklılıkları da vardır. Birinde düĢündüklerimizi görmeye çalıĢırken, diğerinde 

gördüklerimizi düĢünürüz.  

3.1.1. Tiyatrodaki Temel Anlatı  Yapısı ve Anlatım Formları 

―Anlatı, bütün dillerde, bütün kültür, edebiyat ve gündelik yaĢamda, 

geleneksel halkbilimde ve modern kitle iletiĢim araçlarında bulduğumuz bütünlüğün 

geniĢ bir yapısıdır.‖
86

 Aynı zamanda ―anlatı, zaman ve mekan içinde meydana gelen, 

neden-sonuç iliĢkisi içinde birbirine bağlı olan olaylar dizisidir.‖
87

 Aristoteles‘in 

Poetika adlı eserinde de vurguladığı gibi, ―anlatıların giriĢ bölümüyle baĢlayıp, 
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geliĢme bölümünde olayların karıĢması ve sonuç bölümünde de çözüme kavuĢması 

beklenir.‖
88

 

Poetika‘da Aristoteles sanatı, mimesis yani taklit olarak niteler ve sanatları 

taklit etmede kullandıkları araçlar ve taklit tarzları bakımından sınıflandırır. 

Aristo‘ya göre bazı sanatlar renkler ve figürler aracılığıyla, bazıları ise ses 

aracılığıyla taklit eder. Buna göre de bütün adı geçen sanatlarda genel olarak taklit, 

ya ritm, ya söz ya da harmoni aracılığıyla gerçekleĢtirilir.
89

  

Antik çağ anlayıĢına göre doğaya öykünme, sanat ile gerçeklik arasındaki 

iliĢkiyi biçimler. Buna göre, sanat yapıtı yaĢamın bir kopyası niteliğini taĢımalıdır. 

Ancak bu kural, öykünmenin doğayı birebir kopyalamasını zorunlu kılmaz. Doğayı 

yansıtma, sanatın araçları tarafından biçimlenmiĢ bir yansıtma olmalıdır. Kısacası, 

öyküme yalnız, olanı değil de, olması gereken olayları da içerebilir. Bütün bunlar 

Aristo‘nun mimesis kuramının gerçeklik kuramına çok yakın olduğunu 

göstermektedir.
90

 

Taklit anlamına gelen mimesis, gerçekliğin kopyasını vermekte özgürce 

yaratıcı öykünmeye kadar çok geniĢ bir anlam yelpazesi içermektedir. ―Platon 

mimesisi, dünyayı gerçek dünyaya, ardında yatan ideal biçimlerle bağlamak için 

kullanır. Aristoteles ise, yaĢadıkları dünyada, gerçeğin taklidi yapmaları gerektiğini 

söyler.‖
91

   

‗Söz‘ün araç olarak kullanıldığı sanatları inceleyen Aristoteles, bu sanatları 

hikaye etme yoluyla ve gösterme yoluyla Ģeklinde iki sınıfa ayırmıĢtır. Hikaye etme 

yoluyla taklit etme Poetika‘da ―… ya Homeros‘un yapmıĢ olduğu gibi bir baĢka kiĢi 

adına ya da kendi üzerine baĢka hiçbir rol almadan doğrudan doğruya yine kendi 

adına yürütülür‖ Ģeklinde açıklanmıĢtır.
92

 Birinci durumda bir kahramanın 

deneyimleri ve yaĢadıkları anlatılır. Ġkinci durumda Ģair doğrudan kendisinin dahil 

olduğu olay ya da durumları anlatır. Gösterme yoluyla taklit ise yine Poetika‘da 

―taklit edilen bütün kiĢilerin etkinlik ve eylem içinde gösterme‖ olarak açıklanır. 
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Bütün bu açıklamalara göre Aristoteles, Sophokles ile Aristophanes‘in aynı sırada 

yer alması gerektiğini söyler. Çünkü Aristoteles‘e göre ―her ikisi de etkinlik ve 

dramatik eylem içinde bulunan kiĢileri taklit ederler.‖
93

 Gösterme yoluyla anlatımda 

öykünün sözel olarak değil, adından da anlaĢılacağı gibi eylem içinde canlandırılması 

söz konusudur. Eylem içinde öykünün gösterilebilmesi için karakterlere ihtiyaç 

vardır. Karakterler de öyküyü, olay örgüsü içinde aktarırlar. Bütün bu etkinliğe 

‗dramatik anlatım‘ adı verilir.  

Dramatik anlatımı diğer anlatımlardan ayıran en önemli nokta; insanla ilgili 

olan bir duyguyu, insan yaĢamını temel alan ve bu yaĢamdaki bir sorunu, bir anı, bir 

düĢünceyi ya da duyguyu ileten bir görünümü canlı kiĢiler, karakterler aracılığıyla 

yapmasıdır.
94

 Herhangi bir tiyatro oyununda oyuncular konuĢan bir armut ağacı ya 

da bir araba, hal ve hareketleri ve duyguları olması bakımından insanı iĢaret 

etmektedir. 

Anlatım tarzları olarak destan türü ‗hikaye etme yolunu‘, tragedya ve 

komedya ise ‗gösterme yolunu‘ kullanırlar. Bu ayrım Platon‘un Devlet adlı eserinde 

‗diegesis‘ ve ‗mimesis‘ kavramlarıyla tanımlanır. ―Platon bu eserinde Ģiirin iki türlü 

anlatma yolunun olduğunu; biri tragedyadaki ve komedyadaki taklit yolu (mimesis), 

diğeri Ģairin olanı biteni kendi anlatması (diegesis) olarak açıklar.‖
95

 

Mimetik ve diegetik anlatım tarzları arasındaki temel fark, anlatıcının 

anlattığı Ģeye bağlı olarak değiĢmektedir. Anlatıcı anlatıda olayları, karakterleri, 

zaman ve mekan bilgilerini aktaran kiĢidir. Anlatıcının doğrudan sunulup 

sunulmaması, o anlatının mimetik ya da diegetik olarak sınıflandırılmasında temel 

etmendir. Diegetik anlatım anlatıcının varlığına, mimetik anlatım ise yokluğuna 

dayanır. Mimetik anlatımda olaylar, oyuncular tarafından eylemlerle ve diyaloglarla 

izleyicilere aktarılır. Burada anlatıcı yerine oyuncular ve bir eylem vardır.
96

 

Diegetik anlatım ise her zaman bir kiĢi tarafından anlatılarak aktarılır. Destan, 

roman, öykü, masal anlatılarına baktığımızda hep dolaysız bir anlatıcının varlığını 
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görürüz. Bu anlatıcı, meydana getirilen görüntüler ile dinleyici arasında ilintiyi kurar, 

olaya tanıklık eder ve yorum yapar.
97

 

Antik Yunan‘dan günümüze edebiyatta eserler epik, dramatik ve lirik olmak 

üzere üç büyük gruba ayrılmaktadır.  

Epik anlatım türü diegetik anlatımı, dramatik anlatım türü mimetik anlatımı, 

lirik anlatım türü ise insanın iç dünyasına yönelen öznel Ģiirleri kapsamaktadır. ―Epik 

anlatım türü içinde yer alan destan, kahramanların olağanüstü eylemlerini coĢkulu, 

törensel bir üslupla anlatan, mitoloji, efsane, folklor, tarih öğeleri içeren, genellikle 

birkaç bölümden oluĢan uzun manzum olarak tanımlanır.‖
98

 Epik anlatılar kitaptan 

çok daha eski, kaynağını sözlü kültürden alan bir türdür. Bu nedenle epik anlatılar, 

geçmiĢte olmuĢ ve değiĢtirilmesi mümkün olmayan anlatılardır. Mikhail Bakhtin‘in 

de belirttiği gibi ―epik dünya ancak hürmetle kabul edilebilir, dokunulması gerçekten 

imkansızdır.‖
99

 

Destanlar birbirinden bağımsız olaylardan meydana gelmiĢ anlatılardır. 

Destan, diğer bir deyiĢle epos, episodlar Ģekilde neden sonuç iliĢkisi zorunluluğu 

olmayan anlatılardır. ―Epos, ölçülü (vezinli) sözlerle ağırbaĢlı konuları taklit etmesi 

bakımından tragedyaya benzer; fakat aynı ölçüyü ve öykü biçimini kullanmasıyla da 

tragedyadan ayrılır. Bir baĢka ayrılık da zamanla ilgili uzunluk yönündendir. 

Tragedya, öyküyü, güneĢin doğuĢu ve batıĢı arasında geçen zaman içinde 

tamamlamaya çalıĢır. Epos ise, zaman yönünden sınırlandırılmamıĢtır.‖
100

 

Tiyatroda illüzyon olayı, ―seyircinin sahnedeki oyunu, oyun olarak değil de 

gerçekmiĢ gibi seyretmesi, bir an için seyirci olduğunu unutup sahnedeki olayı 

yaĢamasıdır.‖
101

 Ġzleyici gerçek dünyada içinde bulunduğu zaman olgusundan 

sıyrılıp kurmaca evrendeki zaman dilimine geçiĢ yapar. Görselliğe dayanan mimetik 

anlatımın diğer anlatım tarzlarından en büyük farkı ve izleyiciyi büyüleyen tarafı 

zamanlar arası geçiĢ diyebiliriz. Ayrıca dramatik anlatım çatıĢmaların, çeliĢkilerin, 
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olayların çokluğu ve duyguların Ģiddeti açısından oldukça yoğun bir anlatım 

biçimidir. Bu nedenle, tiyatro ve dramatik tür, insanların kendilerini yoğun duygusal 

bir katılım içinde bulmak istemelerinden doğmuĢtur. 

Dramatik anlatım, karakterin yaĢamındaki belirli kırılma noktalarına 

odaklanır. Kırılma noktaları, gerçek yaĢamda da karĢılaĢtığımız ‗eĢik durumları‘dır. 

Dramatik anlatım, karakterin yaĢamında ortaya çıkan bu durumlar ve onların 

dramatik sonuçlarıyla ilgilenir. Ancak bunu yaparken çatıĢmayı doğuran temel 

aksiyona odaklanır ve onun geliĢimi ve sonuçlanmasıyla alakadar olur. Bu bize 

‗aksiyonda birlik‘ düzenini ifade eder. Aksiyon birkaç saat içinde ya da bir tam günü 

aĢmayacak Ģekilde düzenlenmelidir. Diğer bir deyiĢle eylem, aksiyonun baĢlangıcı 

ile bitiĢi arasındaki süre bütünüyle izleyicinin gözü önünde olmalıdır. Bu da bize 

‗zamanda birlik‘ düzenini ifade eder. Aksiyonun aynı yerde geçmesi, değiĢik 

sahnelerin olmaması  da ‘mekanda birlik‘ düzenini ifade eder. Kısacası, bir günde 

baĢlayıp biten tek bir olayın aynı mekanda geçmesi tiyatroda ‗üç birlik kuralı‘nın 

esas olduğunu göstermektedir. Üç birlik kuralı, örneğin bir saat süren bir gösterinin 

kapsamı içinde çeĢitli sahnelerin yer almasının, aynı Ģekilde bir saatlik sürede, ayları 

ve yılları kapsayacak bir aksiyon yaratılmasının seyirci tarafından inandırıcı 

bulunmayacağı varsayımından hareketle kabul edilmiĢtir.
102

  

  Olay örgüsü, olaylar arasındaki neden sonuç iliĢkisidir. Antik 

Yunan‘dan günümüze kadar gelmiĢ bu anlatım Ģekli, klasik anlatı yapısının 

temelidir. Her olay bir öncekinin mantıklı sonucu, bir sonrasının mantıklı nedendir. 

Böylece oyunun olay örgüsü, ne kadar sıra dıĢı olursa olsun, akla uygunluk ve 

inandırıcılık kazanır.
103

 Olay örgüsünün düzgün yapısı izleyicinin aldığı hazzı en üst 

seviyelere ulaĢtırmaktadır.  

Olay örgüsünde bütünlük sağlanmalı, biçime uygun düĢmeyen alakasız kiĢi, 

olay ya da durumlar anlatının içine alınmamalıdır. Çok sayıda konu ya da durumu 

yine çok sayıda karakterle anlatmaya çalıĢan anlatılarda olay örgüsü dağınıklaĢmakta 
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ve anlaĢılırlığı olumsuz yönde etkilemektedir. Bu nedenle ayrıntıların yitirilmesi 

pahasına ulaĢılmıĢ birlik her zaman tercih edilir.
104

  

Klasik dramatik yapıda, olay örgüsü serim, düğüm, çözüm aĢamalarından 

oluĢmaktadır; 

Serim bölümü genellikle oyunun baĢlangıç kısmı olan bilgi verme sürecidir. 

Sevda ġener serimi, ―Durumu hazırlayan koĢullar ile olay baĢlamadan önce geçmiĢ 

olaylar, genellikle oyunun baĢında, bazen de olayın geliĢim aĢamaları arasında 

anlatılır. Buna serim denilmiĢtir‖
105

 olarak tanımlamıĢtır. Özdemir Nutku ise serim 

bölümünü ― Serim, oyun kiĢilerini geliĢtirirken, oyun kiĢilerinden geliĢerek perde 

kapanıncaya kadar sürer‖
106

 olarak açıklamıĢtır. 

Aristoteles Poetika‘da ―her tragedyanın bir düğüm, bir de çözümden 

oluĢtuğunu ve düğüm deyince, yapıtın baĢından mutluluk yahut felakete doğru baht 

dönüĢü için sınır oluĢturan bölüme dek uzanan olaylar örgüsünü anladığını 

söyler.‖
107

 Baht dönüĢü, eylemlerin düĢünülenin tam tersine dönmesidir. Sevda ġener 

baht dönüĢünü, ―olayların mutluluktan mutsuzluğa ya da tam tersi yöne dönüĢtüğü 

nokta‖
108

 olarak tanımlar. Ayrıca düğüm, anlatıdaki kahramanın çözümsüz kalan bir 

sorunla karĢılaĢtığı, sorun karĢısında çaresiz kaldığı, içsel ya da dıĢsal faktörler 

nedeniyle bir Ģey yapamadığı durumdur.  

Aristoteles çözüm bölümünü baht dönüĢünden yapıtın sonuna kadar olan 

kısmı olarak tanımlar. ―Klasik tiyatro anlayıĢında, düğüm bölümündeki olayların 

çözümüyle birlikte, çatıĢmanın temelindeki çeliĢmelerin de çözümü gelir ve izleyici 

katharsis‘e ulaĢtırılır.‖
109

 Çözüm bölümünde izleyicinin aklındaki tüm sorular yanıt 

bulur. 
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3.1.2. Sinamatografik Dil ve Temel Anlatı Yapısı 

―Her sanat, sanatçının söyleyebilecek bir Ģeyi olduğunu ve bunu bu araçla 

söylediği ölçüde, kendine göre bir dildir.‖
110

 Her sanat dalında olduğu gibi sinema 

sanatının da kendine özgü bir anlatım dili bulunmaktadır. Sinema sanatının kendini 

yenilediği ve yönetmenin bir sanatçı olarak kabul edildiği bir dönemde, 1960‘lı 

yıllarda, ortaya çıkan ‗sinema dili‘ kavramı; sanatçının iĢine bir çeĢit dil yaratma 

biçimi olarak bakıldığı, yapısalcılık ve göstergebilim gibi dilbilim kökenli sanat 

kuramlarının yaygınlaĢtığı zamana denk düĢmektedir.  

Aynı yıllarda ortaya çıkan  Fransız Yeni Dalga sinema akımının öncülerinden 

Jean Luc Godard, sinemaya bir dil olarak bakmıĢ ve bu dilin analizini yapmıĢtır. 

Analiz ettiği bu dili kullanarak farklı cümleler ve öyküler kurmuĢtur. Sinemanın bir 

dil ve her yönetmenin bir sinema dilinin olduğu iddiaları bu dönemde geliĢmiĢtir.
111

   

Sinema sanatı ilk yıllarında, insanlara ―Bir Trenin Gara GiriĢi‖ ya da 

―Fabrikadan ĠĢçilerin ÇıkıĢı‖ gibi sıradan olayları, merak duygusu uyandırarak veren 

bir buluĢ olarak ortaya çıkmıĢtır. Sinema endüstrisi, sinemanın insanların yoğun 

ilgisiyle karĢılaĢması nedeniyle daha fazla merak duygusu uyandırmak için farklı 

yollara giriĢmiĢ ve kendine en yakın görsel sanat olan tiyatroya yönelmiĢtir. Tiyatro 

sanatı, Antik Yunan‘dan bugüne izleyicisi olan bir sanat dalı olduğundan bazı tiyatro 

oyunları filme alınmıĢtır. Böylelikle varolan sinema seyircisinin yanına seyirci kitlesi 

hazır olan tiyatro seyircisi de eklenmiĢtir. 

Sinema tarihine baktığımızda sayısız tiyatro ve roman uyarlamalarıyla 

karĢılaĢırız. Bunların hepsinde ortak yan sinemaya gidip film izlemeye 

baĢladığımızda yaĢadığımız deneyiminin artık okumaktan çok seyretmeye dayalı 

olmasıdır. Bir edebiyat uyarlaması söz konusu olduğunda, yazar her ne kadar filmin 

yönetim takımı ile birlikte çalıĢsa da izlediği sanat yapıtının artık kendi sanat 

yapıtıyla pek ilgisi kalmamıĢtır. Bu bütün edebiyat uyarlamalarında yazar ile 

sinemacı arasındaki çatıĢmanın en önemlisidir. Filmin oluĢum aĢamasında edebiyat 
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yerini artık sinemanın diline bırakmıĢtır. BaĢka bir deyiĢle yazının dili görüntünün 

diline dönüĢmüĢtür.
112

  

Zaman içinde geliĢen sinema sanatı, hem roman ve tiyatro uyarlamalarıyla 

hem de kendi özgün senaryolarıyla kendi teknik ve estetik biçimine göre kendi özgün 

dilini oluĢturmuĢtur. Sinemada da öykü anlatımı tiyatro ve romanda olduğu gibi 

dramatik yapıyla gerçekleĢmektedir.  

Sinemada anlatının yapısı, sadece film öyküsünün geliĢim modelini değil, 

aynı zamanda o öykü ile ilgili deneyimlerimizin yapısını da oluĢturur. Öykünün 

çekici olmasını sağlayan yönlerden biri, geliĢim modellerinin ve bütününün 

algılanmasına olan eğilimimizden kaynaklanmaktadır. Öyküyü çevreleyen bütünlük 

ve içindeki uyum beğenimize neden olur. Bu bize bütünlük içeren bir deneyim 

sağlar.
113

   

Öykü yazmak, belirlenen bir tema çerçevesinde, seçme, düzenleme, 

yoğunlaĢtırma yoluyla hayattan bir ya da birkaç olaya anlam ve biçim kazandırma 

iĢlemidir. Diğer bir deyiĢle; insan hayatında gerçeğe uygun kesitler sunan bunu 

uzama, zamana bağlayarak yapan bir yazı türüdür. 
114

   

Dramatik anlatıma uygun ve insana özgü, hayatın her alanından ve her 

anından alınabilen bu öyküler, insanların aĢk, onur, intikam gibi anlamlı hayat 

deneyimlerini yaĢamasını sağlar. Ġzleyici kendini izlediği dünyadaki karakterlerle 

özdeĢleĢtirip kendini o dünyanın bir parçası olarak görür ve yeni dünyaları keĢfetme 

özgürlüğü duyumsar.  

Antik Yunan‘dan günümüze gelen yükselen dramatik eğri, basit dramatik bir 

öykü taslağını oluĢturmaktadır. Dramatik yapı içinde olay örgüsü, neden-sonuç 

iliĢkisi ve mantıksal geliĢim içinde baĢlayıp geliĢen ve doruk noktasına ulaĢıp 

sonuçlanan bir bütündür. Klasik anlatı yapısı denge durumyla baĢlar. Olaylar 

ilerleyip dengelerin bozulmasıyla film geliĢim sürecine girer. GeliĢim süreci, doruk 
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noktayı içeren sona ulaĢana kadar, gerilim ya da merak dolu Ģekilde ilerler. Öykü 

doruk noktaya ulaĢıp, çatıĢma çözülür ve öykü biter. 

 

Dramatik eğride, geliĢim süreci yükselen ve alçalan anların ritmik bir dizisi 

Ģeklinde gösterilmiĢtir. Burada, merak ve süprizler, arada bir izleyiciye rahatlatmak 

ve yeni bir geliĢim sürecine girmeden önce olanları tekrar gözden geçirme imkanı 

vermektedir.
115

  

Serim ya da sergileme bölümü, genellikle olay, kiĢi ve çevrenin ayrıntılı 

olmayan genel bir tanıtımının yapıldığı bölümdür. Bu bölümde izleyici olayların 

yaĢandığı uzamn ve zaman ile birlikte filmin kahramanları ve onların durumuyla 

tanıĢır. Yine bu bölümde filmsel olaylar ve kahramanlar arasındaki dramatik 

anlaĢmazlık çok zayıftır.
116

  

―Serim bölümünde izleyiciye bazı bilgiler verildikten sonra genellikle filmde 

kurulu olan düzen bozulur. YerleĢik dengelerin bozulması, tehlikeli sınırların 

zorlanması seyirciyi heyecanlandırır, onu tartıĢmanın içine çeker.‖
117

 Hollwood 

sinemasının genellikle kullandığı bu yöntemde karakterler bu Ģekilde eyleme itilir. 

KiĢilerin harekete geçmesini sağlamak için onların huzurlarının, ilk durumlarının 

bozulması gerekmektedir.
118

 ―Düzen bozulduktan sonra dramatik yapıdaki geliĢme 

bölümüne geçilir. Bu bölümde bir dizi karmaĢık iliĢki, kriz, çatıĢma, yan olay ve 
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benzeri güçlükler aracılığıyla beklentilerimizi yoğunlaĢtırarak ilgimizi daha derinden 

ele geçirir ve sürdürür.‖
119

 GeliĢme bölümü, dramatik eğrideki ‗doruk noktası‘nda 

sona erer. Doruk noktası, olay örgüsünde meydana gelmiĢ düğümler zincirinin zirve 

noktasıdır. GeliĢme bölümünde meydana gelen çatıĢmalar, engellemeler izleyicide 

merak, heyecan ve gerilim duygusu uyandırır. Bütün bu duygular, doruk noktasında 

zirveye ulaĢtıktan sonra düğümlerin çözülmesiyle yerini rahatlamaya bırakır.  

Sonuç bölümünde, öykü ile birlikte sorunlar ve çatıĢmalar çözümlenir. 

BaĢlangıçta düzenin bozulmasına neden olan kiĢi ya da olaylar yok edilir. Bozulan 

düzen tekrar eski durumuna geri döner. Ayrıca sonuç bölümünde izleyicinin aklında 

herhangi bir soru iĢareti bırakılmamalı, her Ģey çok açık anlaĢılır olmalıdır.   
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II. BÖLÜM: TĠYATRO YAPITLARININ SĠNEMAYA 

UYARLANMASI 

1. Tiyatro Yapıtlarının Sinemaya Uyarlanması ve Özellikler 

Bir tiyatro oyunu karakterler arasındaki konuĢma örgüsünü içeren bir 

metinden oluĢur. Aynı sahnede bir yıl öncesi ve sonrasına ya da aynı perde de bir 

yerden diğerine sıçrayıĢlar yapılmadan oyunun zaman ve mekanı, bu metnin sahne 

düzenine göre uyarlanmasında göz önünde tutulur. Film senaryosu ile tiyatro oyunu 

arasında büyük bir aykırılık yoktur, fakat anlatım aracı olarak aralarındaki ayırım 

oldukça büyüktür.
120

  

Bir tiyatro oyununun sinemaya uyarlanması sırasında dikkat edilmesi gerek 

üç nokta vardır: 

SunuĢ Açısından 

Tiyatro, doğrudan yoğun söze dayanan; sinema ise sözle birlikte yoğun 

görselliğe ağırlık veren ayrı sanatlardır. Tiyatro oyununda en önemli öğe olarak 

konuĢma örgüsü yer almaktadır. Oyunun geliĢen tüm hareketleri bu yolla açıklanır. 

Film senaryosunun konuĢma örgüsü, hemen hiçbir zaman görüntüyü açıklamaz. 

Sinemada konuĢma örgüsü konuĢmayı tamamlar, görüntüye yardımcı olur. 

Uzam Kullanımı Açısından 

Antik Yunan‘dan günümüze Aristoteles‘in belirttiği üç birlik kuralından 

hatırlayacak olursak bir tiyatro oyununda aksiyon, uzam ve zaman birliği söz 

konusudur. ÇağdaĢ oyunlarda sahne üzerinde genellikle perde aralarında dekor 

değiĢimi yapılarak farklı bir uzam yaratılır. Uyarlama yapılacak sinema filminde 

tiyatro metninde geçen ya da bazı değiĢiklikler yapılarak oluĢturulabilecek uzamlar 

hesaplanıp film senaryosunda yazılır. Herhangi bir sinema filminde değiĢik mekanlar 
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kullanılmasının sinematografik bir gereklilik olduğunu ileri sürenler özellikle tiyatro 

oyunlarından yapılan uyarlamalarda bol bol mekan değiĢikliği kullanır. 

Zaman Kullanımı Açısından 

Sessiz sinema döneminden günümüze çeĢitli tiyatro oyunlarından, film 

senaryosu uyarlanmıĢtır. Genellikle tiyatro metninde sahne sınırları içinde yer alan 

olay örgüsü, sahne dıĢına taĢınır. Bir tiyatro oyununda zaman geçiĢleri ıĢık 

oyunlarıyla ya da perde kapanıp açılmasıyla elde edilmektedir. Ancak sinema sanatı 

zamanı kullanma açısından tiyatro sanatından daha Ģanslıdır. Herhangi bir tiyatro 

oyununda oyunculardan birisi geçmiĢte yaĢadığı olayı anlatırken sadece sözcüklerle 

izleyiciye aktarır. Ġzleyici, oyuncunun aktadığı olayı hayalinde canlandırıp olay 

örgüsü içindeki yere yerleĢtirir. Oysa sinemada, karakterlerden biri aynı olayı 

anlatırken flash back (geri dönüĢ) tekniği kullanılarak izleyiciye olay hem iĢitsel hem 

de görsel olarak sunulur. Aristoteles‘in üçbirlik kuralında zaman birliğine karĢın 

sinemada zaman kavramı üç temel alan içermektedir. Bunlar, öykünün imgelemsel 

süresi ve filmin gerçek süresi: öykünün gerçek zamanı, filmin öyküleme zamanı ve 

belki de üretim süresi, yani yapım süresidir.
121

  

Yüzeyde, sinema filmi sahne dramasına çok yakın görünür. Ancak sinema 

birkaç önemli yönden sahne dramasından ayrılır. Sinema resimsel sanatların canlı ve 

görsel potansiyeline sahiptir, ve bununla birlikte büyük bir anlatı kapasitesine 

sahiptir. Bir tiyatro oyununun sahnede izlemek ile sinemaya uyarlamasını ekrandan 

izlemek arasındaki en büyük fark bakıĢ açısıdır. Tiyatro salonunda oyunu istediğimiz 

gibi izleyebiliriz ancak bir filmi yönetmenin bizden görmemizi istediği kadarıyla 

izleriz.
122

 

Sinema – tiyatro iliĢkileri her uyarlama filmi sonrası geçmiĢten günümüze 

tartıĢılan bir konudur. Sinemanın sanat olarak nitelendirilip ―arı sinema‖yı 

destekleyenlerin olduğu gibi, diğer yanda sinemada uyarlamaların sinemaya destek 

olduğunu savunanlar bulunmaktadır. Bununla beraber sinemanın tiyatro ile hiçbir 

iliĢkisi olmadığını, böyle iliĢkinin varlığına inananların yanıldığına, sinemanın kesin 
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olarak özgür olduğunu söyleyenlerin yanında, iki sanatın karĢılıklı olarak iliĢkiler 

kaydettiğini, hala da birbirlerinden alıp verecek çok Ģeyleri olduğunu savunanlar 

vardır.
123

 

Uyarlamalarda önemli olan sinema ve tiyatro iliĢkilerinde, bu sanatların 

özgünlüklerini kaybedip kaybetmemesi ve uyarlama filmlerinin yönetmenlerinin 

içinde bulundukları durumdur. Yönetmen uyarlayacağı esere tümüyle bağlı kalırsa 

kendi özgürlüğünü yitirebilir, tersi düĢünüldüğünde uyarlayacağı eserin yazarı ile 

ters düĢme tehlikesi ile karĢılaĢabilir. Ancak sinemacılar uyarlamayı kabullendikten 

sonra, dikkat edilmesi gereken nokta, özgün estetik biçimlerin korunmasıdır.
124

 

Sinemanın ilk yıllarına baktığımızda tek planla çekilen filmler tamamen 

tiyatro havası içindeydiler. Bu nedenle de sinemanın ilk yıllarında filmlerin kalitesi 

bugüne nazaran düĢüktü. ―Sinemanın, tiyatrodan ayrılıp kendi baĢına sanat olmak 

için köklü bir geçmiĢi olan tiyatrodan yararlandığı bir gerçektir.‖
125

 Tiyatro da 

sinemanın güçlü bir rakip olarak ortaya çıkması üzerine değiĢik tarzlara yönelmiĢtir. 

Yazarlarda üslup kaygısı artarak gerçeklik dar ve sınırlı anlamın kurtulmuĢtur. 

Tiyatroda ortaya çıkan ekspresyonizm, konstrüktivizm, fütürizm gibi akımlar, geçici 

de olsa tiyatro sanatının yaratıcılığını artırmıĢtır.  

Sinema Rusya‘da Sergei Eisenstein, Amerika‘da D.W. Griffith gibi 

yönetmenlerin elinde tiyatroyu aĢan dünyayı dile getirmiĢtir. Sesli filmlerle birlikte 

sessiz dönemde kısmen gölgede kalan sinema yeniden tiyatroyla yarıĢa girmiĢtir. O 

yıllarda ticari baĢarısı yüksek olan tiyatro oyunları sinemanın acemiliğine gelerek 

olgunlaĢmamıĢ sinema yönetmenleriyle kabaca uyarlanmıĢlardır.
126

  

Gerçekçi film kuramcıları arasında yer alan Andre Bazin, bir tiyatro 

oyununun yeniden düzenlenmeden ve bazı bölümlerinin değiĢtirilmeden, sinemaya 

uyarlanmasının imkansız olduğunu savunmaktadır. Bazin‘e göre; sinemacıların 

amacı, çalıĢmalarında tiyatro havasını yok etmek olmalıdır. Ayrıca Bazin iki anlatım 
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tarzı arasındaki farkı göstererek, sinema seyircisinin günlük yaĢamdan izler aradığını, 

dıĢ çekimler, amatör oyuncular ve bol hareket istediklerini belirtmiĢtir.
127

 

Yıllar boyu süregelen bu tartıĢmalara rağmen sinema özgün senaryo sıkıntısı 

yaĢadığından tüm insanlar tarafından bilinen ve sevilen tiyatro oyunlarını uyarlamaya 

devam etmektedir. Sinema endüstrisi gittikçe büyüyen bir ekonomiye sahip 

olduğundan ve günümüzde sinemaya yatırılan paraların devasa boyutlara ulaĢması 

nedeniyle sinemacılar kesinlikle ekonomik zarara uğratmayacak ve insanların ilgisini 

çeken senaryolara yönelmektedirler. Sinema tarihi boyunca yapıtları en fazla 

uyarlanan yazar William Shakespeare olmuĢtur. 

1.1. Sessiz Sinemada Uyarlamalar 

Sinemanın ilk yıllarında tek açı ve tek planla çekilen filmlerden sonra teknik 

olarak geliĢen sinema endüstrisi, çekilen görüntülerin birbiri ardına eklenerek 

görüntülerin saatlerce akıtılabileceğini anladıktan sonra, beyazperdede bu 

görüntülerle bir öykünün de anlatılabileceğini anladı. Ġlk olarak sinema hilelerinin 

ustası sayılan Fransız yönetmen Georges Melies tarafından yapılan filmlerde çeĢitli 

roman, tiyatro ve masal kahramanları kullanılmıĢtır. Sinemada öykü anlatımını 

mizahi bir dille gerçekleĢtiren Melies, diğer sanat dallarını sinemaya uyarlayarak 

sinemadaki senaryo sıkıntısını çözmüĢtür. Yaptığı en önemli uyarlamalarından biri 

olan 1902 yılında çekilen ‗Aya Seyahat‘ filmi aynı zamanda ticari değer taĢıyan ilk 

gösteri filmi olarak kabul edilebilir.  

Sinema endüstrisi daha fazla seyirci kazanmak için geçiĢ sineması olarak 

adlandırabileceğimiz dönemde daha çok tiyatro oyunları ve romanlardan 

yararlanmıĢtır. O yıllarda bu Ģekilde bir yol izlemelerinin nedeni, hem daha önceden 

halk tarafından sevilmiĢ, beğenilmiĢ bir sanat yapıtıyla kendi reklamını yaparak yeni 

bir teknoloji olan  sinemanın tanıtımını sağlamak hem de bu tanıtımı yaparken 

ekonomik olarak daha geliĢmemiĢ sinema endüstrisinin tecimsel güvence sağlamak 

isteğidir.  
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Lumiere KardeĢler‘in bulup Georges Melies‘in geliĢtirdiği film pazarının en 

güçlü ülkelerinden biri Fransa‘ydı. 1908 yılından I. Dünya SavaĢı öncesine kadar, 

Fransız tiyatrosunun neredeyse tümü filme çekilmiĢtir. Aynı Ģekilde Ġtalyan sinema 

endüstrisi de uluslararası pazarda Fransa ve BirleĢik Devletler‘le rekabet ediyordu. 

Ġtalya sinema endüstrisi, Çoğu Roma tarihini ele alan ya da Ġtalyan edebiyatının 

baĢyapıtlarını uyarlayan kostümlü drama modasını baĢlatmıĢ, 1909 yılında 

Shakespeare‘in aynı adlı eserinden Jül Sezar (Julius Caesar) ve 1908 yılında 

Dante‘nin Cehennem adlı eserinden Kont Ugolino (Il Conte Ugolino) filmlerini 

uyarlamıĢlardır. Bu filmlerin uluslar arası baĢarısı ardından aynı strateji kullanılarak 

Ġtalyan Rönesans mimarisinin harikaları arasında 1909 yılında Othello gibi filmler 

çekilmiĢlerdir.
128

  

1907 yılında Fransa‘da çıkan iĢsizlik krizi nedeniyle sinema izleyicisinde 

düĢüĢ yaĢanmıĢtır. Film yapımcıları, izleyicileri tekrar salonlara doldurabilmek için 

yenilikler yapmak zorunda kalmıĢlar ve salonları yenileyerek, senaryoları 

farklılaĢtırmıĢlardır. KliĢe konular yerine, dünya edebiyatının ve tiyatronun önemli 

konularını ele almıĢlardır. 1907 yılında Fransa‘da kurulan Film d‘Art kurumu, iyi 

yazar ve tiyatro oyuncularıyla ülkedeki yüksek kesime hitap eden filmler yaptı. 1908 

yılında üst kesime yapılan ilk gösterimde ‗Guise Dükünün Öldürülmesi‘ uyarlaması 

gösterilmiĢtir.
129

  

―Sinemanın bir sanat olarak geliĢmesinde büyük rol oynayan bu strateji 

Ġtalya‘da Cyrano de Bergerac, Üç SilahĢörler gibi yaptılarla devam ettirilmiĢtir.‖
130

 

―Hamlet, Romeo ve Juliet, Macbeth, Othello, Notre Dame‘ın Kamburu, Carmen gibi 

filmler o yıllarda sanat filmleri olarak çevrilen filmlerden bazılardır.‖
131

  

Fransa ve Ġtalya‘daki bu geliĢmelere paralel olarak, Rusya, Ġsveç ve hatta 

Osmanlı Ġmparatorluğu‘nda sinema için ciddi adımlar atılmıĢtır. ―Osmanlı 

Devleti‘nde Lumiere KardeĢler‘in 1895‘deki gösteriminden hemen sonra 1896 

yılında ilk sinema gösterimi Bertrand isimli Fransız‘ın çalıĢmaları sonucu 
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yapılmıĢtır.‖
132

 Ġlerleyen yıllarda genellikle tiyatro oyuncularından kurulu kadroları 

ile çeĢitli oyunların uyarlamaları filmlere aktatılmıĢtır. ―1919 yılında yapımcılar 

arasında çıkan anlaĢmazlık yüzünden yarıda kalan tiyatro seyircilerinin çok sevdiği 

‗Hisse-i ġayia‘ adlı oyunun uyarlaması olan ‗Tombul AĢığın Dört Sevgilisi‘ adlı film 

ilk komedi denemesidir.‖
133

  

GeçiĢ döneminin baĢlangıcından sonuna doğru Amerikan filmlerinde eylem, 

oyuncuların ekranın herhangi bir kenarından girip çıktığı sığ bir düzlemde 

sahnelenmekteydi. Ayrıca Amerika‘lı sinemacılar, filmlerinde teatralliklerini 

gizlemeye çalıĢmadan boyanmıĢ yüzeyler bile kullanmıĢlardır. Bunun tersine Avrupa 

filmleri, özellikle Fransız ve Ġtalyan filmleri, tiyatroda gerçekleĢtirilmesi mümkün 

olmayan derin mekan duygusu yaratmaya baĢlamıĢlardır. Çoğunlukla setin arkasında 

daha derin bir mekan görünümü veren kapılarla iç mekanlar için inandırıcı üç 

boyutlu setlerle derinlik yanılsaması arttırılıyordu. 1909 yılında Ġtalya‘da çekilen 

Shakespeare‘in aynı adlı eserinden uyarlanan Romeo ve Juliet‘te de kapıların bu 

Ģekilde kullanılması, ıĢık ve gölgelerin kontrastı, iç çekimlerde derin mekan 

duygusunu güçlendirmiĢtir.
134

  

Diğer sanat yapıtlarının sinemaya uyarlanması, zamansal açıdan kısa olan 

filmlerin sürelerini orijinal yaptının uzunluğuna bağlı olarak arttırmıĢtır. Ekonomik 

açıdan kısa filmlerden daha masraflı olan uzun metrajlı filmler, kar yapabilmek için, 

baĢta Hollywood olmak üzere yıldız oyuncu sisteminin oluĢmasına zemin 

oluĢturmuĢtur. 

Sinemada senaryonun önemi çok büyüktür. Ġlk sinemacılar da bunun farkında 

olduklarından popüler yapıtların uyarlamalarını baĢarılı bir Ģekilde yapmıĢlardır. 

Ġlerleyen yıllarda ise senaryo yazımında yazarlar sadece tiyatro ve romandan değil 

opera, resim, öykü gibi diğer sanat dallarından da beslenmiĢlerdir.  
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1.2. Sesli Sinemada Uyarlamalar 

Sessiz filmden sesli filme geçiĢ, sinema tarihinde ciddi bir istikrarsızlık 

döneminin yanı sıra büyük bir yaratıcılık dönemine de iĢaret eder. Yeni teknoloji 

panik ve karmaĢa yaratırken aynı zamanda deneyleri ve beklentileri de harekete 

geçirmiĢti. Bununla birlikte sinemada yeni tür‘ler ortaya çıkmıĢ ve her kesimden 

izleyiciye hitap eden filmler yapılarak izleyici sayısı artmıĢtır. Ġzleyici sayısının 

artması ve yeni teknolojinin beraberinde getirdiği zorluklar senaryo yazarlarının yine 

uyarlamalara yönelmesine neden olmuĢtur. 

Sinemanın sese kavuĢması, senaristlerin yazmakta zorlandığı diyaloglara 

sahip tiyatro yapıtlarının uyarlama sayısını artırmıĢtır. Shakespeare‘in eserleri 

sahnedeki gibi filme alınmasından dolayı sese geçiĢ döneminde sinema, teknik 

bakımdan çok ilerleyememiĢtir.
135

  

Sinema, teknik bakımdan sıkıntılar yaĢasa da yıldız oyuncu formülasyonu ve 

bu oyuncuların dudaklarından dökülen sihirli cümleler izleyicileri salonlara çekmek 

için yeterliydi. Ġlerleyen yıllarda sanatsal anlamda da baĢarılı yapıtlar veren filmler 

çekilmeye baĢlandı. 1933 yılında Noel Coward‘ın tiyatro eserinden uyarlanan 

‗Cavalcade‘ filmi üç dalda Oscar kazanmıĢtır. Uyarlanan filmlerin baĢarısı ileriki 

yıllarda da devam etmiĢtir. 1938 yılında, Moss Hart ve George S. Kaufmann‘ın aynı 

adlı eserinden uyarlanmıĢ Pulitzer ödüllü ‗Para Beraber Gitmez‘ (You Can‘t Take It 

With You) filmi iki dalda Oscar ödülü kazanmıĢtır.  

―Uyarlanan filmlerin hem eleĢtirmenler tarafından hem de izleyiciler 

tafaından beğenilmesi yapımcıların özgün senaryolardan ziyade tiyatro 

uyarlamalarına yöneltmiĢtir. Bunun sinema tarihindeki en önemli göstergesi Murray 

Burnett‘in ―Herkes Rick‘e Gider‖ (Everybody Comes to Rick‘s) adlı yayımlanmamıĢ 

oyununun Warner Bros. ġirketi tarafından yirmi bin dolar karĢılığı satın 

alınmasıdır.‖
136

 Tiyatro metninin birçok senarist tarafından sinemaya uyarlanıp 

‗Casablanca‘ adıyla piyasaya sürülmesiyle çeĢitli eleĢtirmenler tarafından dünya 

sinema tarihinin en iyi aĢk filmi ortaya çıkarılmıĢ oldu. ‗Casablanca‘ filmi izleyiciler 
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kadar sinemacıları da çok etkilemiĢtir. Hatta o kadar ki, filmin ‗Eski zamanların 

hatrına bir daha çal, Sam‘ (Play it once, Sam, for old times‘sake) repliğinden tiyatro 

oyunu yazılmıĢ, yazılan bu tiyatro oyunu da sinemaya uyarlanmıĢtır. Woody Allen 

tarafından 1969 yılında yazılıp sahnelenen ‗Tekrar Çal Sam‘ (Play It Again, Sam) 

oyunu 1972 yılında da senaryolaĢtırılıp filme alınmıĢtır.  

   Sesli sinema dönemine geçiĢte baĢlangıçta söz değil müzik vardı. 

Senkronize edilmiĢ müziklerle izleyicilere sunulan filmlerin sessiz filmlerden farkı 

yok denecek kadar azdı. Yeni buluĢlarla diyaloglar, doğal ses efektleri ve tematik 

müzik kullanımıyla birleĢtirilip izleyiciye sunuldu. Böylelikle sinemada anlatının bir 

parçası olan sessizlik anlarının önemi de arttırılmıĢ oldu. Laurence Olivier‘ın 1944‘te 

V. Henry, 1948‘de Hamlet ve 1955‘te III. Richard uyarlamaları hem anlatısal açıdan 

hem de filmlerde kullanılan müziklerle klasikler arasında yer almıĢtır.  

V. Henry uyarlamasında görülen flüt solosunun dalgalı bir tiyatro afiĢine 

eĢlik etmesi ve  kameranın Londra modeli üzerinde Globe tiyatrosunun çekimine 

kadar ağırbaĢlı koro müziğinin arka fondan duyulması tamamen özgün bir müziğin 

ortaya çıkmasını sağlamıĢtır. Geleneksel Ġngiliz müziğine atıfta bulunan müzik, 

modern Shakespeare uyarlaması için uygun olmuĢtur.
137

 

BaĢarılı tiyatro uyarlamalarında güçlü metnin yanında oyunculuklar da filmin 

baĢarısında katkıda bulunmaĢlardır. EleĢtirmenler tarafından övgüyle söz edilen ve 

Oscar ödülü ile ödüllendirilen, sinema tarihine geçmiĢ karakterlerden bazıları; 

1948‘de ‗Hamlet‘ rolüyle Laurence Olivier, 1950‘de ‗Cyrano de Bergerac‘ rolüyle 

Jose Ferrer, 1951‘de Arzu Tramvayı‘nda (A Streetcar Named Desire) Blance, Mitch 

ve Stella Kowalski rolleriyle sırasıyla Vivien Leigh, Karl Malden ve Kim Hunter‘dır.  

Shakespeare‘in vatanı olan Ġngiltere‘nin sinema tarihinde esin kaynağı 

çoğunlukla edebiyat ve tiyatroydu. SavaĢ sonrası Ġngiltere‘de baĢta John Osborne ve 

John Braine olmak üzere yazdıkları oyun ve hikayeler sinemaya uyarlandı. 1959 

yılında ‗Öfkeyle bak Geriye‘ (Look Back In Anger) ile savaĢ yıllarında insanlardaki 

depresif tavır ve öfke gösterilmiĢtir. 
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Sinemada tiyatro uyarlamaları genellikle yaptının aynı ismi ve doğrudan 

uyarlanması Ģekilde yapılmasına karĢın sadece oyunun ana teması ve hikayesi 

alınarak farklı karakterlere de uyarlanmıĢtır. 1961 yılında ‗Batı Yakası Hikayesi‘ 

(West Side Story), Romeo ve Juliet‘ten uyarlanmıĢ ve on dalda Oscar ödülü 

kazanarak sinema tarihinde en fazla Oscar ödülü almıĢ müzikal film olarak tarihe 

geçmiĢtir. Aynı Ģekilde 1957‘de Akira Kurosawa‘nın yönettiği ‗Kanlı Taht‘ (Throne 

of Blood) Macbeth‘ten, 1985‘te ‗Ran‘ filmi Kral Lear‘dan uyarlanmıĢtır. Tiyatro 

yapıtlarından sinema uyarlamaları sadece sinema filmleriyle sınırlı kalmamıĢ 

animasyon film uyarlamaları da yapılmıĢtır. 1994‘te ‗Aslan Kral‘ (The Lion King) 

filmi Shakespeare‘in Hamlet adlı yapıtının hikayesinden uyarlanarak gösterime 

girmiĢ ve çok büyük bir baĢarı yakalamıĢtır.   

Sinema sanatı diğer sanat dallarına karĢı bağımsızlığını ilan etmiĢ olsa da hala 

tiyatro oyunlarıdan ve romanlardan yararlanmaktadır. Çünkü sanat dallarının 

birbirleriyle etkileĢimi kaçınılmazdır. Günümüzde devam eden uyarlamaların büyük 

çoğunluğunu ‗Royal Shakespeare‘de eğitim görmüĢ tiyatrocu ve sinemacı Kenneth 

Branagh yapmaktadır. Tiyatro kökenli oyuncu genellikle Shakespeare oyunlarını 

sinemaya uyarlamıĢ ve çoğu ile baĢarı yakalamıĢtır. 1989‘da ‗V. Henry‘, 1993‘te 

‗Yok Yere Yaygara‘ (Much Ado About Nothing), 1995‘de ‗Othello‘, 1996‘da 

‗Hamlet‘, 2000‘de ‗AĢkın BoĢa Giden Emeği‘ (Love‘s Labour Lost), 2006‘da ‗Size 

Nasıl Geliyorsa‘ (As You Like It) uyarlamalarını yapan Branagh, görüldüğü gibi 

sürekli Shakespeare‘in oyunlarından yararlanmıĢtır. 



 61 

2. Uyarlama Türleri 

Bir sinema filmi herhangi bir tiyatro oyunundan ya da romandan 

uyarlandığında genellikle izleyiciler ve eleĢtirmenler tarafından esere ne kadar bağlı 

kaldığı ve sinemaya nasıl uyarlandığı tartıĢılır. Günümüzde sinema dıĢında dizilerde 

de kullanılan uyarlama yöntemi izleyicilerin beğenisini kazanmıĢ ve senaristlerin bir 

nevi çıkıĢ yolu olmuĢtur. Hemen hemen her ülkede kendine has özellikleri olan 

edebiyat uyarlamalarının bu denli popülerleĢmeleri insanların daha önce izlediği 

oyunu ya da hayalinde canlandırdığı karakterleri ekranda görmek ve kendi 

kültürleriyle ortak bir bağ kurması olarak düĢünülebilir.  

Uyarlama yapılırken göz önünde bulundurulması gereken noktalardan biri, 

filmin özgün esere ne kadar sadık kalacağıdır. ―Bazı uyarlamalar özgün esere çok 

sadık kalabilirken, bazı uyarlamalar da eserin aslına daha az benzerlik gösterirler ve 

‗serbest uyarlama‘ ya da ‗özgün eserin üzerine kurulu uyarlama‘ olarak 

nitelendirilebilirler.‖
138

 

Sinemaya uyarlanacak olan eserin kime göre uyarlanacağı da çok önemli bir 

sorundur. Eser, metin yazarının isteği doğrultusunda, metnin kendisine bağlı kalarak 

ya da sadece metin okurları düĢünülerek uyarlanabilir. Yazar, okur ve metin 

üçgeninden herhangi birini yok saydığımızda anlam yok olur. Çünkü anlam; yazar, 

okur ve metin arasındaki etkileĢim içinde üretilmekte, bu nedenle anlam üretiminin 

dinamik bir edim olduğu ifade edilmektedir.
139

  

Eseri olduğu gibi değiĢtirmeden uyarlayacaksak özgün çalıĢmayı iyi 

tanımamız gerekmektedir. Özgün eseri ilk okuduğumuzda onun hakkında genel bir 

fikir edinip daha sonraki okumalarda ise özel ayrıntıları ortaya çıkararak eseri 

derinine inmek gerekir. Daha serbest bir uyarlama çalıĢması ise özgün eseri sadık 

kalmayı gerektirmediğinden, sinemacı kendini heyecanlandıran öğeleri belirleyerek 

ya da eserden sadece çok önemli bir öğe seçerek yapılabilir.
140
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Bir tiyatro eserinin uyarlamasını sinemada izlemek, aslında tiyatro oyununu 

sinemacının gözünden izlemekle aynı anlama gelmektedir. Yönetmen sahnede 

izlediği oyun metnini sinematografik dile çevirir ve görüntüler aracılığıyla izleyiciye 

aktarır. Tiyatro metninin sinemaya uyarlanması onun geniĢletilmesini zorunlu kılar. 

Oyunda tanımlanan mekan ve aksiyonlara, yeni aksiyon ve mekanlar eklenerek 

öykünün evreni geniĢletilir. Genellikle sinemada yönetmenler, tiyatro yapıtını 

uyarlarken yoğun diyaloglardan kaçınarak görsel anlatıma öncelik verirler. Sinemada 

izleyici yönetmenin kendisine anlatmak istediğini gördüğünden görsel anlatımda 

yönetmenin düĢüncesi izleyicinin düĢüncesi olur.
141

   

Uyarlama yapılırken eserle film arasındaki iliĢki, eserin nasıl uyarlandığı 

hakkında bilgi verir. Uyarlama türleri, Geoffrey Wagner‘a göre üç Ģekilde 

incelenmektedir:  

BireBir Uyarlama (Transposition) 

Yorumlama (Commentary) 

Esinlenme (Analogy) 

2.1. BireBir Uyarlama (Transposition) 

Birebir uyarlama, genel anlamda tiyatro, roman ya da diğer yazınsal 

yapıtların, adından da anlaĢılacağı gibi herhangi bir değiĢiklik yapılmadan ya da çok 

az değiĢiklik yapılarak sinemaya aktarılmasıdır.  

Bu uyarlama türünde uyarlanacak olan edebi esere tamamen sadık kalınmakta 

ya da ufak tefek bazı değiĢiklikler yapılmaktadır. Özgün esere sadık kalınan 

uyarlamada, eser sinemacı tarafından ana öğelerine (temel yapı) dek incelenmeli ve 

bu öğeler her film öyküsünde yapıldığı gibi yapılandırılırken, sinemacı eserin türünü 

ve duygusal atmosferini korumaya çalıĢmalıdır.
142

    

―Birebir uyarlama, Hollywood‘da en çok kullanılan yöntemlerden biri 

olmasına karĢın Wagner, bu yöntemin izleyici üzerinde en az ikna edici olduğunu 
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iddia etmiĢtir.‖
143

  Ayrıca bu tür yapıtlara örnek olarak; Jane Eyre (1944), Madame 

Bovary (1949), Lord Jim (1965), 1984 (1956) filmlerini vermiĢtir.  

Bir tiyatro yapıtını sinema diline birebir uyarlayan sinemacının emeği 

küçümsenmemelidir. BaĢka bir anlatım formu için yazılmıĢ olan edebi eseri, eserin 

bütünlüğünü bozmadan sinema dili için önce parçalarına ayırıp sonrasında da bu 

parçaları anlamlı bir bütün haline getirmektedir. Sinema tarihine baktığımızda birebir 

uyarlanmıĢ filmlerin çoğunluğunun klasik eserlerden oluĢtuğunu görürüz.  

Bir tiyatro metnindeki diyalogları hiç değiĢtirmeden ve eksiltmeden birebir 

senaryo olarak kullanılması sinemacının bazen iĢine de gelebilir. Fiziksel ve 

psikolojik açıdan hazır olan karakterler ve karakterler arasındaki diyaloglar haricinde 

tek yapılması gereken tiyatro metninin zaman ve uzam açısından geniĢletilip 

olayların sinema diline dönüĢtürülmesidir. Ancak bu tür uyarlamalar genellikle 

zaman açısından ve buna bağlı olarak ekonomik yönden yapımcılar tarafından 

reddedilir. Çünkü birebir uyarlamalar genellikle normal film sürelerinden daha 

uzundur. Sergei Bondarçok‘un yönettiği SavaĢ ve BarıĢ filmi altı saatlik uzunluğa 

sahiptir. 

Klasik bir tiyatro oyununun birebir Ģekilde sinemaya uyarlandığı düĢünülürse 

ve eğer yönetmen sinemasal anlatı tekniklerini kullanmayıp görsel anlatıyı geri plana 

atarsa filmin baĢarısız olacağı kesindir. Genellikle dil ve anlatı teknikleri yoğun olan 

bu yapıtların, sinema perdesinde tiyatrodaki gibi oyuncularla herhangi bir bağ 

kurulamadığından baĢarısız olacağı düĢünülür.  

William Shakespeare‘in Hamlet oyununun filmsel uyarlama örneği olarak 

çalıĢmamda kullandığım 1996 yılında Kenneth Branagh‘ın yönettiği ve baĢ rolünü 

oynadığı Hamlet filmi bu türe girmektedir. Hamlet metninin değiĢtirilmeden sadece 

eski Ġngilizce olarak yazılan oyunun bazı yerlerinin sadeleĢtirilerek filme 

uyarlanması gerçekleĢtirilmiĢtir. Filmi incelediğimizde diğer örneklerine karĢın hem 

izleyicilerden hem de eleĢtirmenlerden olumlu yorumlar almıĢtır. Yönetmen dört saat 

süren filmde sadece diyaloglara değil görüntüye de önem vermiĢtir. Tiyatro 

sahnesinde mümkün olmayan flash back‘leri (geri dönüĢ) doğru bir Ģekilde kullanmıĢ 
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ve izleyiciyi sıkmamıĢtır. Ayrıca yönetmen filmde dıĢ ve iç uzamları, dekorları ve 

renkleri baĢarılı bir Ģekilde kullanmıĢtır. 

2.2. Yorumlama (Commentary) 

―Wagner‘in tanımına göre yorumlamada, uyarlanacak eserin aslına bağlılığı 

ortadan kalkar ve  eserin orjinali değiĢtirilerek yeniden düzenlenir.‖
144

 Bu uyarlama 

türünde edebi eserin anlatı yapısı yeniden yorumlanır ancak temel anlatı yapısında 

değiĢiklik yapılmaz.  

ÇağdaĢ sinema anlayıĢında uyarlamalar yapılırken bu türde daha fazla film 

çekilmektedir. Pasolini‘nin ‗Medea‘sı, Kenneth Branagh‘ın ‗Yok Yere Yaygara‘sı 

(Much Ado About Nothing) yorumlama yöntemi kullanılarak çekilen filmlerdendir. 

Genellikle tiyatro klasikleri yorumlanırken, yorumlandığı dönemin sinemasal anlatı 

Ģekli ile yorumlanan metnin o dönemin anlatı Ģeklinin etkileĢimi sağlanır. Antik 

Yunan oyununun yorumlanıp günümüze uyarlanması zamansal ve uzamsal olarak 

incelendiğinde değiĢikliklerin yapılması kaçınılmazdır.  

Sinemanın uyarlandığı edebi esere sadık kalmasının yeni anlatım formu 

içinde olumsuz karĢılanacağını düĢünen eleĢtirmenler vardır. Romana ya da tiyatro 

oyununa dayanarak yapılan bir filmin, yeni bir estetik yaratım olduğundan, filmin 

diğer sanat dalları ile karĢılaĢtırılmasına gerek yoktur.
145

 

Bir tiyatro metninin yorumlanırken, orijinal eserin ana temasına sadık 

kalınarak sinematografik dil ile yeniden yaratılır. Uyarlamanın baĢarılı olabilmesi 

asıl eserin ruhunu yeniden inĢa edebilmesinde yatar.  

Yorumlama türünde yapılan uyarlamaların bazıları; Stanley Kubrick‘in 

1972‘de çektiği ‗Otomatik Portakal‘ (A Clockwork Orange), John Osborne‘un 

senaryosunu yazdığı Richardson‘un yönettiği ‗Tom Jones‘ örnek olarak 

gösterilebilir.  
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2.3. Esinlenme (Analogy) 

Bu tür uyarlamalarda tiyatro oyunu ya da romanı sinemaya uyarlamak 

zorunluluğu ortadan kaldırılmıĢ olarak düĢünülebilir. Sadece olay örgüsünün getirmiĢ 

olduğu bir benzerlikle iki yapıt birbirleriyle benzeĢebilirler. Wagner esinlenmeyi, 

―bir sanat dalının ortaya çıkarılabilmesi için bir baĢka sanat dalından borç almaya 

benzetir.‖
146

  

Bir edebi yapıtın esinlenerek filme dönüĢtürülmesinde, ana tema temel alınır. 

Ancak uzam ve zaman dilimi değiĢtirilir. Örneğin, Aslan Kral animasyon filminde 

sadece Hamlet filminin ana teması temel alınmıĢ kiĢiler, zaman ve uzam tamamen 

değiĢtirilmiĢtir. Bununla beraber Luis Bunuel‘in 1967 yılında çektiği Gündüz Güzeli 

(Belle de Jour) filmi, orijinal eserden farklı olarak hem zaman dilimi değiĢtirilmiĢ 

hem de film gerçeküstü öğelerle zenginleĢtirilmiĢtir.
147

  

Bu tür uyarlamalarda sinemacı, edebi eserden sadece bir karakteri, bir 

durumu, bir çatıĢmayı seçip kendi öyküsünü oluĢturabilir. Dünya edebiyat tarihinde 

bazı eserler, destanlar ya da mitlerden esinlenip kendi öyküsünü, oyununu yazan 

birçok yazar vardır. Antik Yunan tragedyalarına baktığımızda Yunan mitolojisinden, 

dünya tiyatro tarihinin en iyi yazarı olarak anılan William Shakespeare‘in kendinden 

önce yaĢamıĢ yazarların eserlerinden esinlenip oyunlar yazdığını biliyoruz.  

Akira Kurosawa‘nın Shakespeare‘in Macbeth oyunundan esinlendiği Kanlı 

Taht (Throne of Blood) filmi Ortaçağ Japonyası‘nda geçmektedir. Filmde orijinal 

metindeki olay örgüsü korunmasına karĢın uzam, zaman ve karakterler değiĢmiĢtir. 

Orman atmosferinde geçen filmde Macbeth samuray olarak karakterize edilir.  

Sinema tarihinde en fazla oyunu uyarlanan yazar Shakespeare‘in Henry 

IV‘ten oyunundan esinlenen Orson Welles, 1965‘te ‗Geceyarısı Çanları‘ (Chimes at 

Midnight) filmini, Kral Lear oyunundan esinlenen Akira Kurosawa, 1985‘te ‗Ran‘ 

filmini çekmiĢlerdir. 
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Bu tür uyarlamalara bakıldığında, sinemacıların amacı bir oyunu ya da 

romanı filme uyarlamak değildir. Farklı bir anlatım formu olan roman ya da tiyatro 

metnini alarak yeni bir yaratım sürecinden geçirip tamamen yeni bir eser üretmektir.     

―Bu kategoride yer alan bazı filmler; ‗Candide‘ (1960), ‗The Trial‘ (1962), 

‗Cabaret‘ (1972), ‗Contempt‘ (1963) örnek olarak verilebilir.‖
148
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3. Sinemada Anlatısal ve Yapısal Çözümleme 

Sinema, yirminci yüzyıla gelindiğinde tiyatro, roman gibi yeni bir anlatı 

sanatı olarak insanlarla tanıĢmıĢtır. Diğer sanat dallarından hem teknolojik olarak 

görsel ve devinimli olması hem de anlatısal yapıdaki olay örgüsü düzeninde kiĢi, 

zaman ve uzam kavramlarıyla istediği gibi oynayarak çok güçlü bir iç dinamiğe 

sahip olması bakımından farklıdır.  

Sinema sanatı ilk yıllarından bugüne insanlara çeĢitli konu ve türlerde öyküler 

anlatarak dikkatini çekmiĢtir. ―Ġnsanlar sinemaya Christian Metz‘in dediği gibi ‗öykü 

görmeye gitmeye‘ baĢlamıĢlar ve sürükleyici ve heyecanlı olay örgüsüne sahip 

filmleri çok beğenmiĢlerdir.‖
149

 ―Klasik anlatı sinemasında temel ilke aksiyondur. 

Aksiyonu hareketlendiren ise olaylar dizisidir.‖
150

 Genel olarak serim, düğüm ve 

çözümden oluĢan klasik anlatı yapısında dramatik yapıda, genel bilgilendirme 

yapılan serim bölümünden sonra herhangi bir durumdan kaynaklanan ‗çatıĢma‘ 

sonrasında yükselen aksiyon ile düğüm bölümüne gelinir. Düğüm bölümünde 

aksiyon yükselir ve doruk noktaya ulaĢır. Sonrasında aksiyon düĢer, her Ģey çözülür 

ve anlatı sonuca kavuĢur. Sinemada dramatik yapı oluĢturulurken, çekim özellikleri, 

sahne sırası gibi birçok öğeyle anlatının yapısı oluĢturulur.  

Anlatıların yapısı ile ilgili ilk önemli çalıĢmayı, Rus halk masallarını yapısalcı 

bir yaklaĢımla inceleyen ve yaptığı çözümlemeyle bütün olağanüstü masalların 

kaynaklandığı temel yapıyı ortaya çıkaran dilbilimci Vladimir Propp yapmıĢtır.
151

 

―Vladimir Propp incelediği masalların anlatı yapısını, masal kiĢilerinin iĢlevlerinden, 

yaptıkları eylemlerden yola çıkarak inceler. ĠĢlev‘i ‗bir kiĢinin olay örgüsünün akıĢı 

içinde taĢıdığı anlam açısından betimlenmiĢ eylemi‘ olarak tanımlar.‖
152

   

Vladimir Propp, incelediği olağanüstü masallarda eylemi yapan kiĢi fark 

etmeksizin, her masalda otuz bir iĢlev saptar. Masalları, masallarda yer alan kiĢilerin 

iĢlevlerinden hareket ederek inceleyen Propp, olağanüstü masalların altında yatan tek 
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biçimliliğin yattığını belitir. ÇalıĢmasında yüzeyde birbirinden farklı görünen yüz 

halk masalını inceleyerek baĢlar. Masallardaki gözlemlerini dört maddede sıralar: 

1- Masalın değiĢmez, sürekli öğeleri kiĢilerin eylemleridir. ĠĢlevler masalın 

temel oluĢturucu bölümleridir. 

2- Olağanüstü masalların içerdiği iĢlev sayısı sınırlıdır. 

3- ĠĢlevlerin diziliĢi her zaman aynıdır. 

4- Bütün masallar yapıları açısından aynı türe bağlanırlar. 

Masallar genellikle bir baĢlangıç durumuyla baĢlar. Bu baĢlangıç durumunda 

mutlu ve huzurlu bir ortam vardır. Bu mutlu ortama zıtlık oluĢturabilmesi için bir 

felaket yaratılır. Böylelikle karakterlerin iĢlevleri güçlendirilir. BaĢlangıç 

durumundan sonra Propp‘un tüm masallarda saptadığı evreler ve bu evrelerdeki 

iĢlevler gerçekleĢir:  

Hazırlık Evresi (Preparation) 

UzaklaĢma: Aileden biri evden uzaklaĢır. 

Yasaklama: Kahraman bir yasakla karĢılaĢır.  

Yasağı Çiğneme: Yasak çiğnenir. 

SoruĢturma: Saldırgan bilgi edinmeye çalıĢır. 

Bilgi Toplama: Saldırgan kurbanı hakkında bilgi toplar. 

Aldatma: Saldırgan kurbanını aldatmayı dener. 

Suça Katılma: Kurban aldanır ve saldırgana yardım eder. 

KarıĢıklık Evresi (Complication) 

Kötülük: Saldırgan aileden birine zarar verir. 

8a- Eksiklik: Aileden birinin bir eksiği vardır, aileden biri bir Ģeyi elde etmek 

ister. 

Aracılık: Kötülüğün ya da eksikliğin haberi yayılır, bir dilek ya da bir 

buyrukla kahramana baĢvurulur. Kahraman gönderilir ya da gitmesine izin verilir.  

KarĢıt Eylemin BaĢlangıcı: Arayıcı kahraman eyleme geçmeyi kabul eder ya 

da eyleme geçmeye karar verir. 
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GidiĢ Evresi (Transference) 

GidiĢ: Kahraman evden ayrılır. 

BağıĢçının Ġlk ĠĢlevi: Kahraman büyülü bir nesneyi ya da yardımcıyı 

edinmesini sağlayan bir sınama, sorgulama ile karĢılaĢır. 

Kahramanın Tepkisi: Kahraman ilerde kendisine bağıĢta bulunacak kiĢinin 

eylemlerine tepki gösterir. 

Büyülü Nesnenin Alınması: Büyülü nesne kahraman verilir.   

Ġki Krallık Arası Yolculuk: Kahraman, aradığı nesnenin bulunduğu yere 

ulaĢtırılır, kendisine kılavuzluk edilir ya da yol gösterilir. 

DövüĢ Evresi (Struggle) 

ÇatıĢma: Kahraman ve saldırgan, bir çatıĢmada karĢı karĢıya gelir. 

Özel ĠĢaret: Kahraman özel bir iĢaret edinir. 

Zafer: Saldırgan yenik düĢer. 

Giderme: BaĢlangıçtaki kötülük giderilir ya da eksiklik karĢılanır. 

DönüĢ Evresi (Return) 

Geri DönüĢ: Kahraman geri döner. 

Ġzleme: Kahraman izlenir. 

Yardım: Kahramanın yardımına koĢulur. 

Kimliğini Gizleyerek Gelme: Kahraman kimliğini gizleyerek kendi evine 

döner ya da baĢka bir ülkeye gider. 

Asılsız Savlar: Düzmece bir kahraman asılsız savlar ileri sürer. 

Güç ĠĢ: Kahramana güç iĢ önerilir. 

Güç ĠĢi Yerine Getirme: Güç iĢ yerine getirilir. 

Tekrar Tanıma Evresi (Recognition) 

Tanıma: Kahraman tanınır. 
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Ortaya Çıkarma: Düzmece kahramanın, saldırganın ya da kötünün gerçek 

kimliği ortaya çıkar. 

Biçim DeğiĢtirme: Kahraman yeni bir görünüm kazanır. 

Cezalandırma: Düzmece kahraman ya da saldırgan cezalandırılır. 

Evlenme: Kahraman evlenir ve tahta çıkar.
153

 

Vladimir Propp, belirlediği otuz bir iĢlevin hepsinin her zaman masallarda 

görünmeyebileceğini, fakat bu durumun masallarda görülen iĢlevlerin sırasını ne 

olursa olsun etkilemeyeceğini belirtmiĢtir. Bununla birlite, otuz bir iĢlev dıĢında 

masallarda farklı bir iĢlevin görülmeyeceğini de ifade etmiĢtir.  

―Vladimir Propp otuz bir iĢlevle birlikte, masal kiĢilerini de iĢlevlerine göre 

sıralar ve yedi masal kiĢisi saptar: 

Saldırgan: Birini kaçırma, büyülü nesneyi çalma, kiĢilere zarar verme gibi 

kötü eylemleri yapan ve kahramana karĢı çatıĢmayı sağlar. 

BağıĢçı: Büyülü nesnenin kahramana verilmesini sağlar. 

Yardımcı: Kahramanın uzamda yer değiĢtirmesini, güç iĢlerin yerine 

getirilmesini vb. sağlar. 

Prenses ve Babası: Prensesin babası tarafından kahramana, prensesle 

evlenebilmesi için görev verilir. Masalda güç iĢlerin yerine getirilmesini sağlar.  

Gönderen: Kahramanın yola çıkmasını sağlar. 

Kahraman: Saldırganın yaptığı kötülükleri yok ederek düzeni tekrar sağlar. 

Sahte Kahraman: Masalda asılsız savlar sürerek kendini kahraman gibi 

gösterir.‖
154

 

3.1. Sinemasal Anlatı Çözümlemesi ve Özellikleri 

Bir sinema filmi bütün olarak oyuncuları, olay örgüsü, olayın geçtiği zaman 

ve uzamıyla birlikte birbirlerine göre iliĢkileri çerçevesinde değerlendirilir. KiĢi, 

zaman ve uzam üçgeni olarak niteleyebileceğimiz kavramlar yazınsal bir metinde üç 
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154
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temel öğe olarak karĢımıza çıkar. Claude Bremond‘a göre ―Anlatısallık bir öykü 

zamanına baĢvurmayı gerektirse de uzamsallığı gerektirmez‖, ama Bremond‘un bu 

savı kuramsal düzeyde geçerli olsa bile uygulama düzeyinde geçersiz kalmaktadır. 

Çünkü ―belirli bir anda, gerçekleĢtirilmiĢ bir eylem, söylenmiĢ bir söz söz konusu 

olur olmaz, gerçek ya da gücül bir uzam girer hemen iĢin içine: sözler de eylemler 

de, zorunlu olarak uzamsal ve zamansal yerlemler dizgesinde yer alır. Uygulamada 

bir söylemin anlatı düzeyine eriĢebilmesi için, en azından belli bir zamanda bir 

söyleme, düĢünme ya da yapma edimiyle donatılmıĢ bir kiĢiyi içermesi 

gerekir.‖
155

KiĢi, zaman ve uzam üçgenini oluĢturan öğelerden herhangi birinin 

değiĢmesi diğerini de buna paralel olarak değiĢtirir. Bu üç öğenin birbirleriyle olan 

iliĢkisi Anlatı Yerlemleri adlı yapıtta Ģu Ģekilde açıklanmaktadır: ―Kendisini 

algılayan biri bulunduğu sürece, devingen bir çevrendir dünyamız; bizim 

algıladığımız ya da tasarladığımız dünyadır, nesnel ve değiĢmez bir dünya değil. 

Bunun sonucu olarak, dünya konusunda her türlü bilginin en azından üç etkenin 

iĢlevi olduğu söylenebilir: dünyanın kendisi (uzam), onu ele alan özne (belli biri) ve 

her ikisinin de yer aldığı zaman (belli bir an). Bu üç öğeden birinde en ufak bir 

değiĢiklik oldu mu dünya aynı dünya değildir artık. Ġster bizi çevreleyen gerçek 

evren söz konusu olsun, ister betimlenmiĢ ya da düĢlenmiĢ öyküsel bir evren, üç 

öğeden biri için doğru olan, öbür ikisi için de doğrudur.‖
156

   

3.1.1. KiĢi 

―Yazar ile anlatıcı, okuyucu ile anlatılan farklı kiĢilerdir. Yazar ve okur 

gerçek dünyaya ait kiĢiler iken anlatıcı ve anlatılan, dil içinde gerçekleĢen ve metin 

bağlamında var olan kiĢilerdir.‖
157

 Herhangi bir anlatıda kiĢiler yazarın sözcükleriyle 

yaratılır ve anlatı boyunca isimleri ve eylemleriyle gerçekten yaĢıyormuĢ hissi veren 

varlıklara dönüĢürler.  

Anlatıda kiĢi kavramını incelerken yazar ile anlatı kiĢisi ayrımı göz önünde 

bulundurulmalıdır. ―Yazar, etiyle kemiğiyle metnin düzenleyicisidir ve metin ile 

ilgili her türlü sorumluluğu üstlenen kiĢidir. Anlatının metin-dıĢı gerçek kiĢisidir, 

çünkü yaĢadığımız gerçek dünyaya aittir. Yapıtta aktarılmayan ve anlatılarla hiç 
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ilgisi olmayan özellikleri vardır.‖
158

 Anlatı kiĢisi kelimelerden yaratılmıĢtır ve sadece 

metin içinde bir varlığı vardır. Anlatılarda genellikle öyküyü anlatan bir anlatıcı 

bulunmaktadır. Çoğu zaman anlatılarda kahraman bu anlatıcıdır. Anlatıcı, film ve 

tiyatro gibi görsel unsurlara dayanan anlatılarda her zaman gerekli olmasa da, dille 

oluĢturulan her anlatı için gerekli görünmektedir. Öyküyü anlatmak için teknik bir 

araç olarak nitelendirilebilecek anlatıcı, kurgusal metinlerin vazgeçilmez 

unsurudur.
159

 

Anlatılarda kiĢinin nasıl sunulduğuna dair birçok araĢtırma ve çalıĢma 

gerçekleĢtirilmiĢtir. Aristo‘dan günümüz dilbilim araĢtırmacılarına kadar birçok 

kuramcı kiĢinin anlatılardaki yeri hakkında çalıĢma yapmıĢtır. Ancak ilk kez Rus 

Biçimcileri kiĢinin anlatılardaki iĢlevsel yönteme dayanarak çalıĢmalar yapmıĢtır. 

Vladimir Propp ‗Masalın Biçimbilimi‘ adlı yapıtıyla Rus masallarında, kiĢilerin 

değiĢen öğeler olduğunu, buna karĢın eylemlerin ve kiĢilerin iĢlevlerinin 

değiĢmediğini saptamıĢtır. ―V. Proop kiĢileri, karakterleri ve fiziksel özelliklerine 

göre değil iĢlevleriyle, eylemleriyle tanımlar. ĠĢlev‘i de bir kiĢinin olay örgüsünün 

akıĢı içinde taĢıdığı anlam açısından betimlenmiĢ eylemi olarak tanımlar.‖
160

 ―Anlatı 

kiĢisi yapısal çözümlemede ruhsal özler olarak tanımlanmaz, çeĢitli varsayımlar 

arasında, ‗varlık olarak‘ değil ‗eyleme katılan‘ olarak tanımlanır.‖
161

    

3.1.2. Zaman 

―Yazınsal bir yapıtta öykü zamanı ile öyküleme zamanı birbirinden ayırt 

edilmelidir. Öykü zamanı, sergilenen olayların, içinde geliĢtikleri varsayılan 

zamandır; öyküleme zamanıysa yapıtın okunması için gerekli olan zamandır.‖
162

 

Buradan Ģu anlaĢılır ki; doksan dakikalık otobiyografik bir sinema filminde kiĢinin 

tüm hayatı perdeye yansıtılabilir. ‗Öykü zamanı‘ filmdeki karakterin yaĢadığı yıl 

olan filmde, çeĢitli zamansal atlamalar yapılarak düzenlenen ‗öyküleme zamanı‘ 

filmin süresi kadardır. Herhangi bir öykünün baĢlangıcından sonuna geçen zamana 
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‗anlatı zamanı‘ ama bu zaman içine sığdırılmıĢ, geri dönüĢlerle anlatının kapsadığı 

zamana ‗anlatılan zaman‘ denir.
163

 

Anlatılarda öykü zamanı öyküleme zamanına üç yolla indirgenir; 

―Anlatılarda olayların oluĢ sırasını izlemek, kronolojik sıraya bağlı kalmak 

zorunluluğu yoktur. Ġleri ya da geri zamansal atlamalarla geçmiĢte olan ile gelecek 

olan arasında yer değiĢtirmeler yapılır.  

Anlatılarda olayların kapsadıkları süre eksiltilebilir. Zamanı yavaĢlatıp, 

hızlandırabilir ve bu Ģekilde de anlatının hızı ayarlanır.  

Anlatılarda, normalde bir kez olmuĢ olan bir olay bir kez anlatılabildiği gibi, 

birden fazla da anlatılabilir ya da birden fazla olmuĢ bir olay eksiltilerek bir kez 

anlatılabilir.‖
164

 

Filmlerde öyküler genellikle Ģimdiki zamanda anlatılır. Buna göre F. Vanoye, 

―Sinema bir zaman sanatıdır. Öncelikle, Ģimdiki zamanın sanatıdır. Hiçbir sanat 

sinema gibi dokunduğu her Ģeyi güncelleĢtirmez. Her film değiĢmez biçimde üretim 

bağlamının Ģimdiki zamanında saptanmıĢtır‖ demiĢtir.
165

 ‗Sinemanın Temel Ġlkeleri‘ 

adlı yapıtında Pudovkin; ―Alıcı tarafından yaratılarak, yönetmenin isteğine boyun 

eğerek, ayrı ayrı selüloit parçalarının kesilmesi ve birleĢtirilmesinden sonra, yeni bir 

filmsel zaman doğmaktadır. Bu, alıcının önünde meydana gelen olayın içinde geçtiği 

gerçek zaman değil, sadece algının hızıyla belirlenen, olgunun filmsel anlatımı için 

seçilmiĢ ayrı ayrı öğelerin sayı ve süresiyle sınırlanan yeni bir filmsel zamandır.‖
166

 

diyerek filmsel zaman ile gerçek zaman arasındaki farkı açıklamıĢtır. 

 3.1.3. Uzam 

Tiyatro, bale, opera gibi sahne sanatlarında uzam hareketsiz ve değiĢmezdir. 

Karakterler bulundukları uzamın içinde fiziksel ve zihinsel hareket etseler bile uzam 

kımıldamadan durur. Sinemanın diğer sanat dallarından ayıran en belirgin özellik, 
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filmde uzamın statik değil zaman gibi dinamik bir nitelik kazanmasıdır. Filmde uzam 

statik niteliğini kaybeder ve zaman destekli dinamik bir nitelik kazanır. Uzam 

parçaları zamansal bir sıra içinde düzenlenerek zamansal yapının parçası olur.
167

  

Sinemada uzam bir filmin belirleyici öğelerinden biridir. Aynı zamanda 

içerisinde barındırdığı dekor, mimari gibi özellikleriyle göstergeler sistemidir. Uzam, 

film neyi anlatmak istiyorsa, filmin anlatmak istediğini anlatmakta ya ana eleman ya 

da aracı elemandır. Sinema tarihinin ilk filmlerini örnek gösterecek olursak uzam ana 

eleman olarak kullanılmaktaydı. Lumiere kardeĢler 1895 yılında Paris‘teki ilk sinema 

gösterisinde Leon‘daki fabrikadan paydos saatinde boĢalan iĢçiler gösterilmiĢtir.  

Filmin iletmek istediğini tamamen verebilmenin en etkili yollarından biri 

uzamdır. Çünkü sinema görsel bir iletiĢim aracı olduğundan anlam üretirken 

sözcüklerden fazla, görüntünün çok katmanlı anlam taĢıyıcılarından faydalanır. 

Uzamı oluĢturan detayların her biri güçlü ve aktif anlam üretici konumundadır.  

4. Sinemada Yapısal Çözümleme 

―Anlatısal yapıtta üç betimleme düzeyi ayırt edilmesi önerilir: ―ĠĢlevler‖ 

düzeyi (Propp‘un benimsediği anlamda), ―eylemler‖ düzeyi (Greimas‘in anlatı 

kiĢilerinden eyleyenler olarak söz ederken benimsediği anlamda) ve ―anlatma‖ 

düzeyi (Todorov‘daki söylem düzeyine denk düĢer). Bu üç düzey kendi aralarında 

giderek artan bir bütünleĢme biçimine göre bağlantı kurar. Bir iĢlev, bir eyleyenin 

genel eylemi içinde yer aldığı ölçüde anlam kazanır; bu eylem de, son anlamını, 

anlatılmıĢ olması, kendine özgü kurallar taĢıyan bir söyleme bırakılmıĢ olması 

nedeniyle kazanır.‖
168

  

ĠĢlevler: Vladimir Propp‘un benimsediği iĢlevler düzeyinde ilk olarak, en 

küçük anlatı birimleri tanımlanması gerektiğinden birimler belirlenir. Bir sözceyi 

iĢlevsel birim biçiminde oluĢturan, onun söyleniĢ biçimi değil, söylemek istediği 

Ģeydir. Belirlenen iĢlevsel birimleri, az sayıda biçimsel sınıfa bölüĢtürmek gerekir: 

Dağılımsal iĢlevler, bütünleĢme iĢlevleri. Dağılımsal iĢlevler, Propp‘un iĢlevlerine 

denk düĢer ve iĢlevler olarak adlandırılır. BütünleĢme iĢlevleri de sözcüğün genel 

anlamıyla tüm ‗belirtiler‘i içerir ve o Ģekilde adlandırılır. Kısaca özetlersek, 
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dağılımsal iĢlevler ‗yapmak‘ iĢlevselliğine, BütünleĢme iĢlevleri de ‗olmak‘ 

iĢlevselliğine denk düĢer.  

Eylemler: Greimas‘in anlatı kiĢilerinden eyleyenler olarak söz ederken 

benimsediği eylemler düzeyinde ilk olarak anlatı kiĢilerinin yapısal bir durumu 

belirlenir. Aristoteles‘çi yazınbilimde tümüyle eylem kavramına bağlı olan anlatı 

kiĢisi kavramı ikincil niteliktedir. Sonralarda bir eylemin edeni olan anlatı kiĢisi, 

ruhsal bir kararlılık kazanarak bir ‗varlık‘ durumuna gelmiĢ ve eyleme bağlı 

olmaktan kurtulmuĢtur.  

Anlatma: Todorov‘daki söylem düzeyine denk düĢen anlatma düzeyinde 

anlatının bir göndereni, bir gönderileni vardır ve buna bağlı olarak, anlatıcısız ve 

dinleyicisiz anlatı olamaz. Bu düzeyde anlatının göndereni konusunda üç görüĢ 

vardır. Birincisinde, anlatının bir kiĢi tarafından verildiği kabul edilir. Ġkincisinde, 

anlatı, görünüĢte kiĢi özelliği taĢımayan, öyküye tepeden bakan bir bakıĢ açısı (Tanrı 

Açısı) ile verilir. Bu durumda anlatıcı, hem anlatı kiĢilerinin içindedir, hem de 

dıĢındadır. Üçüncüsünde, anlatıcının anlatısı, kiĢilerin gözlemleyebildikleri ya da 

bilebildikleriyle sınırlandırılır.
169

 

ÇalıĢmamızda tiyatro tarihinin en ünlü kiĢisi olan William Shakespeare‘in 

Hamlet filmine Saussure‘un dilbilimi ve Propp‘un anlatıbilimini daha da geliĢtiren 

Greimas‘ın eyleyensel örnekçesiyle birlikte dizimsel çözümleme yöntemi 

uygulanacak ve anlatı yapısı ortaya çıkarılacaktır.  

―GeliĢtirdiği yapısalcı anlatı çözümleme yönteminde V. Propp, Rus halk 

masallarında otuz bir iĢlev saptayıp kahramanları bu iĢlevlere göre, eylem alanlarıyla 

tanımlandıklarını belirttikten sonra, söz konusu masalları yedi tür kahraman içeren 

bir anlatı olarak tanımlamıĢtır.‖
170

 

V. Propp‘tan esinlenen çağdaĢ Fransız göstergebilimci Algirdas Julien 

Greimas ise, bu iĢlevleri öncelikle bir eyleyen sorunu olarak ele almıĢ, anlatı 

kuramını geliĢtirerek otuz bir iĢlevi altı iĢleve, yedi kahramanı da yine altı kahramana 

indirgeyerek ―eyleyensel örnekçeyi‖ oluĢturmuĢtur.  
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Bu çalıĢmada öncelikle yapısalcılık ve bağlamında Propp‘un anlatı 

çözümlemesi, devamında da Propp‘tan esinlenerek ilk anlamlı göstergebilimsel 

çözümlemeyi yapan Greimas‘ın göstergebilimsel çözümleme yöntemi olan dizimsel 

yaklaĢımla ―eyleyensel örnekçesi‖ uygulanmaktadır.  

4.1. Yapısalcılık 

Yapısalcılık, ―adından da anlaĢılacağı üzere, incelenecek nesnenin yapısına 

yönelmektir; yüzeydeki bir takım fenomenlerin altında, derinde yatan bazı kuralların 

ya da yasaların oluĢturduğu bir sistemi, yapıyı aramaktır.‖
171

 Türk dilbilimcisi ve 

sinema tarihçisi Nijat Özön‘e göre yapısalcılık; ―bir bütünü (yapıyı ya da kimilerine 

göre dizgeyi) oluĢturan çeĢitli öğeleri ve bölümleri birbirleriyle iliĢkileri bakımından 

inceleyen, çözümleyen ve bütünü oluĢturan birimleri ortaya çıkaran, sonra da bu 

birimlerin bütünü (yapıyı, dizgeyi) nasıl oluĢturduklarını araĢtıran yöntemdir.‖
172

 

Yapısalcılıkta, olgular bir bütünün öğeleri olarak ve bu bütün içindeki iliĢkileri 

bakımından tek tek ele alınmaktadır. Herhangi bir sistemde birimler tek baĢlarına 

değil, bu sistem içerisinde yer alan diğer birimlerle anlam kazanırlar. Gerçek tek tek 

nesneler üzerinden değil nesneler arasındaki iliĢkiler yoluyla saptanır. Yüzeydeki 

görüntünün altında, derinde yatan kuralların ve yasaların oluĢturduğu yapıyı arayan 

bir yöntem olan yapısalcı yöntem, yapıyı oluĢturan birimlerin tek baĢlarına anlam 

taĢımadıklarını, yapı içinde birbirleriyle olan bağıntılarından anlam kazandıklarını 

savunur. Yapısalcı incelemede hedeflenen amaç iki temel üzerinde ifade edilebilir: 

Ele aldığı yazının iskeletini ortaya çıkararak o yazıyı betimler ya da yazının 

aracılığıyla (ve ona benzeyen baĢka çalıĢmalara dayanarak) edebiyatın özelliğini, 

yapılarını bulmaya çalıĢır.
173

 

Yapısalcılık bir açıklama değil, bir açıklama yöntemidir. Piaget‘e göre ― 

Yapısalcılık bir yöntemdir bir öğreti değildir, ancak öğretisel sonuçları çok olmuĢtur. 

Bir yöntem olduğundan uygulanabilirliği kısıtlıdır ve verimliliğinden dolayı baĢka 

yöntemlerle birleĢtirilmiĢtir.‖
174

 Bu yöntemin temel yönelimlerinin karmaĢık 
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olmadığını Saussure‘den Greimas‘a tüm yapısalcıların yapıtlarında kolayca 

saptanabileceğini Tahsin Yücel Ģu Ģekilde özetlemiĢtir: 

Ele alınan nesnenin ‗kendi baĢına ve kendi kendisi için‘ incelenmesi; 

Nesnenin kendi öğeleri arasındaki bağıntılardan oluĢan bir ‘dizge‘ olarak ele 

alınması; 

Söz konusu dizge içinde her zaman iĢlevi göz önünde bulundurma ve her 

olguyu bağlı olduğu dizgeye dayandırmanın sonucu olarak, nesnenin artsüremlilik 

içinde değil, eĢsüremlilik içinde değerlendirilmesi; 

Bunun sonucu olarak, köken, geliĢim, etkileĢim, vb. türünden artsüremsel 

sorunlara ancak nesnenin elden geldiğince eksiksiz bir çözümlemesi yapıldıktan 

sonra ve bunlarında dizgesel olarak ele alınmalarını sağlayacak yöntemler 

geliĢtirilebildiği ölçüde yer verilmesi, 

Nesnenin ‗kendi baĢına ve kendi kendisi için‘ incelenmesinin sonucu olarak, 

‗doğaötesel‘ değil, ‗özdekçi‘ bir tutum izlenmesi; 

Bu yaklaĢımın felsefel, siyasal ya da sanatsal bir öğreti değil, tutarlı bir 

çözümleme yöntemi olmaya yönelmesi, dolayısıyla düĢüngüsel yaklaĢımla fazla bir 

ilgisi bulunmaması.‖
175

   

Levi-Strauss yapısalcılığın bir felsefe değil, bilimsel bir yöntem olduğunu 

sürekli yinelemiĢtir. Piaget‘e göre de öyledir; yapısalcılığın daha Ģimdiden epeyce 

uzun bir tarihi varsa, bundan çıkarılacak sonuç, burada bir öğreti ya da bir felsefe 

değil terimin içerdiği tüm uygulayım özellikleri, zorunluluklar, düĢünsel dürüstlük, 

birbirini izleyen kestirimlerdeki ilerlemeyle birlikte bir yöntem söz konusu 

olduğudur; böyle olmasa, çok aĢılmıĢ olurdu.‖ demiĢtir. Yapının iç düzeyine 

yönelmek, dıĢta kalan etkenlerden incelemeyi ilk anda arıtmak, gerekirse bunları 
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sonradan yapının gösterdiği yönde değerlendirmek, sürede olsun, uzamda olsun 

bağımsız bütünle yetinmek baĢlıca tutarlıklık ve geçerlilik ölçütüdür.
176

  

Yapısalcılık 20. yüzyılın baĢlarından Ġsviçreli dilbilimci Ferdinand de 

Saussure‘ün ‗Genel Dilbilim Dersleri‘nde dilsel olguların incelenmesi üzerine ortaya 

attığı düĢüncelerle oluĢmaya baĢlamıĢtır.Yapısalcılığın kökenini oluĢturan ilk kaynak 

olarak düĢünülen bu kitap aslında yapısalcı çözümlemenin ilk örneklerini vermiĢ ve 

dilbilimde yeni bir dönem baĢlamıĢtır. Bu kitap yalnızca dilbilimsel araĢtırmalar 

değil, birçok bilim dalı için vazgeçilmez bir kaynak haline gelmiĢtir. Saussure, dilin 

tarihsel boyutuyla beraber dizgesel boyutu da olduğunu öne sürmüĢ ve dizge 

anlayıĢının içerdiği ve çağdaĢ dilbilimin dil olgusuna yaklaĢımının temel unsurlarını 

oluĢturacak olan ilkeleri ileri sürmüĢtür.
177

 Saussure‘ün dil olgusuna yaklaĢımının 

temelinde dizge kavramı yatmaktadır. Bu kavram daha sonra ‗yapı‘ kavramı ile 

değiĢtirilmiĢ ve yapısalcılığın temel kavramı olarak benimsenmiĢtir. Yapı kavramını 

―iki terimin ve bu iki terim arasında bir bağıntının varlığı‖ olarak tanımlayabiliriz. 

Buna göre; 

―Bir nesne-terimin tek baĢına bir anlam taĢımadığını, anlamın her zaman bir 

bağıntıyı varsaydığını, dolayısıyla anlamın zorunlu koĢulunun terimler arasında bir 

bağıntı bulunması olduğunu kesinleyebiliriz.‖
178

 

Yapısalcılık daha çok antropoloji ve dilbilim alanlarında etkili olmakla 

birlikte, psikoloji, psikanaliz, edebiyat eleĢtirisi, tarih felsefesi ve göstergebilim gibi 

çok çeĢitli alanlarda da uygulanmıĢtır. Özellikle Roland Barthes‘ın yapıtlarında, 

‗yazar‘ kavramını eleĢtri gündemine almasıyla geleneksel edebiyat eleĢtirisinden 

ayrılan bir metin çözümleme anlayıĢı ortaya çıktı. Yapısalcılığın ilkelerini ilk kez 

dilin dıĢına çıkaran antropolog Claude Levi-Strauss olmuĢtur.
179

 Levi-Strauss kültürü 

bir sistem olarak ele alır ve öğeleri arasındaki yapısal iliĢkileri göz önünde tutarak 

çözümler. Ona göre, kültür sistemlerindeki evrensel kalıplar insan zihninin 

değiĢmeyen yapısının ürünüdür. Akrabalık iliĢkileri; sanat, din, mitler, törenler ve 

yemek piĢirme gelenekleri üzerine kapsamlı çözümlemelerinde bunu saptamıĢtır. 
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Levi-Strauss için yapı terimi öncelikle zihinsel yapı anlamını taĢır. Bir baĢka deyiĢle, 

dilbilimin insanbilimlerinin tüm dallarına açık olduğu savından yola çıkarak yapısal 

antropolojiyi yapısal ilkeler üzerine temellendirir. Yapısalcılık bunun dıĢında A.J. 

Greimas gibi göstergebilimcilerin, yapısal dilbilimin ilkelerini psikanalize uygulayan 

Jacques Lacan‘ın, hümanizm ve tarihselciliğe yönelttiği eleĢtrilerle Marksizm içinde 

yapısalcı bir çizgiyi temsil eden Louis Althusser‘in ve daha çok yapısalcılık sonrası 

Fransız düĢüncesi içinde değerlendirilen Michael Foucault ve Jacques Derrida gibi 

düĢünürlerin de çıkıĢ noktasını oluĢturmuĢtur.
180

 Yapısalcılık ilkin Saussure‘nin 

‗Genel Dilbilim Dersler‘ adlı kitabıyla dilbilimde kullanılmıĢ olsa da Greimas bunu 

göstergebilimde geliĢtirmiĢtir. Yapısalcı çözümlemeler sinema, reklam, tiyatro ile 

ilgili bir çok alanda uygulanmıĢtır. 

4.2. Julien Algirdas Greimas’ın Anlatı Ġzlencesi ve Eyleyensel Örnekçesiyle 

Filmlerin Çözümlenmesi  

―Paris göstergebilim okulunun en önemli temsilcilerinden olan Julien 

Algirdas Greimas, ilk yapıtı olan ‗Semantique Structural‘da (Yapısal Anlambilim) 

göstergebilimi, insanın iç dünyasının ve insanın anlam sorununu çözümlemeye 

yönelen, diğer bir deyiĢle somut gerçeklikleri değil, insan düĢüncesinin ve insan 

imgeleminin ürünü olan soyut yapıları araĢtıran bir bilim dalı biçiminde geliĢtirmek 

istemiĢtir.‖
181

 ÇalıĢmaları sonucu göstergebilimi sadece dilbilim çerçevesi içinde 

değil daha geniĢ bir alanda incelemiĢtir. ―Greimas dilbilimsel olmayan 

göstergebilimlerin varlığı üzerinde durmakta ve çok geniĢ bir alandan, sözgelimi 

yazınsal ya da bilimsel bir metin, bir resim, bir mimarlık yapısı, bir tiyatro gösterisi, 

bir müzikal yapıtı, bir film, bir reklamdan söz edebileceğine iĢaret etmektedir.‖
182

  

4.2.1. Anlatı Ġzlencesi 

Bu aĢamada filmi Greimas‘ın anlatı izlencesinde yer alan eyleyenler 

düzleminde ele alarak söz dizimsel iĢlevlerin, yani eyleyenlerin ( Özne / Nesne, 

Gönderen / Gönderilen, Destekleyici / Engelleyici ) yer aldığı ve en yalın 

sözdizimsel anlatı yapısı diye tanımlayabileceğimiz temel sözceleri saptamaktır. 
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―Temel sözce en az iki eyleyen ( Ö ve N ) arasındaki iliĢkiden doğar ve iki biçimde 

gerçekleĢir : 

Durum Sözcesi (özne ile nesne arasındaki ayrılık ya da birliktelik iliĢkisi) 

Edim Sözcesi (bir durum sözcesini bir baĢka durum ve sözcesine dönüĢtüren 

sözce)‖
183

 

―Bir anlatının oluĢması en az bir baĢlangıç durumu (durum sözcesi) ile bir 

sonuç durumunun (baĢka bir durum sözcesi) ve bu iki durum arasındaki temel 

dönüĢümü gerçekleĢtirebilecek (edim sözcesi) bir ―dönüĢtürücü özne‖nin varlığını 

gerektirir. Bir edim sözcesinin, bir durum sözcesini etkileyip onu yeni bir durum 

sözcesine dönüĢtürme; baĢlangıç durumunu sonuç durumuna ulaĢtıran temel 

dönüĢümün gerçekleĢme sürecine anlatı izlencesi denmektedir.‖
184

 Anlatıyı 

özetleyecek olursak; ―anlatı bir durumla baĢlar, neden sonuç modeline göre bir dizi 

değiĢiklik meydana gelir, anlatının sonucu olarak yeni bir durum meydana çıkar.‖
185

 

Greimas‘a göre anlatı durumu, ―baĢlangıç durumunu sonuç durumuna ulaĢtıran temel 

dönüĢümün gerçekleĢme sürecidir.‖
186

 Bu durumda önce durum sözceleri saptamak 

ve dönüĢümlerini izlemek gerekmektedir.  

Bu izlence dört evre içerir: Eyletim, edinç, edim, yaptırım 

SözleĢme ya da Eyletim (BaĢlangıç Durumu): Bu evrede göndericinin anlatı 

sözdizimindeki dönüĢümleri gerçekleĢtirecek özneyi belli bir amaç doğrultusunda 

etkilediği, yönlendirdiği; gönderici ile özne arasında bir sözleĢmenin gerçekleĢtiği 

evredir. Kısaca, olaylar dizisinin baĢlama evresi de denebilir. Bu aĢamada olayın 

akıĢını yönlendirecek bir özne (kahraman) ile kahramanı (özne) herhangi bir göreve 

gönderen yani eyleten kiĢi vardır. Eyletim aĢaması kahraman ile gönderen arasındaki 

iliĢkidir. SözleĢme evresi, ileride inceleyeceğimiz filmin ilk kırkbeĢ dakikasını 

kapsar. Bu süre zarfında hem izleyiciye bir takım bilgiler verilmiĢ hem de filmin 

                                                 
183

 Mehmet Rifat, ―Homo Semioticus‖, (Yapı Kredi Yayınları, 1996) 31 
184

 Mehmet Rifat, ―Göstergebilimcinin Kitabı‖, (Düzlem Yayınları, 1996) 31 
185

 Seyide Parsa, ―Televizyon Estetiği‖, (Ege Üniversitesi Basımevi, 1994) 84 
186

 Mehmet Rifat,‖Homo Semioticus‖, 31 



 81 

kahramanı rolündeki Hamlet babası tarafından intikamını alması için 

görevlendirilmiĢtir.  

Edinç-Edinim (Yeterlilik): Anlatı çizgisinin bu ikinci evresi, göndericiyle 

yaptığı sözleĢme uyarınca gerekli iĢlemlerde bulunmak, zorunlu dönüĢümleri 

gerçekleĢtirmek, bir eyleme geçebilmek için öznenin gereksindiği yeteneklerin 

kazanıldığı evredir. Birinci aĢama gerçekleĢtikten sonra gönderinin iĢlevi sona 

ermektedir. Kahraman (özne) gereken yetenekleri sınamalardan geçerek edinmeye 

çalıĢır ya da bu yeteneklere doğuĢtan sahiptir. Kahramanın anlatının akıĢını 

sağlaması için gerekli olan dönüĢümü yapabilmesi, bu yeteneklere sahip olmasına 

bağlıdır. Kahraman bu yetenekleri edinirken bazılarından yardım görür 

(destekleyiciler), bazıları da (engelleyiciler) onu engellemeye çalıĢır. Edinim evresi, 

baĢlangıç evresinden sonraki üç saatlik geniĢ bir zamanı kapsar. Bu evrede Hamlet, 

babasının intikamını almak için çeĢitli numaralarla amcasının katil olduğunu 

anlamaya çalıĢır.  

Edim (Gösterme): Bir durum sözcesinden bir diğer durum sözcesine geçilen 

bu evrede, özne, edindiği kipsel edinçten yararlanarak dönüĢtürücü iĢlemlere yönelir. 

Bu Ģekilde kahraman gerekli yetenekleri elde ettikten sonra eylemi gerçekleĢtirir. 

Edim evresi, edinim evresinden sonraki on dakikalık süreyi kapsar. Amcasının 

babasının katili olduğundan kesinlikle emin olan Hamlet, düĢünmeye fırsat bulmadan 

babası tarafından kendisine verilen görevi yerine getirir.  

Tanınma ve Yaptırım (Teyit Etme-Sonuç Durumu): Bu evrede özne, nesneye 

ulaĢmak için uyguladığı dönüĢüm iĢlemlerinin son durumunu gözlemler. Gönderici 

ise dönüĢümlerin doğruluğunu, gerçekliğini değerlendirip özneyi yapılan sözleĢme 

uyarınca ya ödüllendirir, ya da cezalandırır.
187

 Filmde bu evre bir önceki evreden 

sonra üç dakikalık süreyü kapsar ve film biter. Bu evrede Hamlet‘le birlikte birçok 

kiĢi ölmüĢ, ülke kralsız kalmıĢtır. Ordusuyla Elsinore‘a baskın yapan yapan 

Fortinbras, Hamlet‘in de isteğiyle yeni kral olarak tanınmıĢtır. 

Anlatı izlencesindeki bu dört evre yine bir anlatı aracı olan sinemasal 

anlatının çözümlenmesinde de kullanılabilir. Greimas‘a göre dil dıĢı göstergeler de 
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çözümlenmelidir. Çünkü kullandığımız eklemli dilin göstergeleri gibi diğer dil dıĢı 

göstergelerde bir dildir.
188

 Bu konuda Yapısalcılık adlı yapıtında Tahsin Yücel ―… 

Ama insan evreni hem dilsel, hem dil dıĢı gösterge dizgeleriyle dolup taĢtığına, bir 

yandan doğal dillerin kendileri, bir yandan din dili, hukuk dili, politika dili, yazın 

dili, bilim dili, vb. gibi, doğal diller içinde gerçekleĢmekle birlikte, birer özerk dizge 

niteliği taĢıyan söylem türleri, bir yandan çalıĢma, oyun, bildiriĢim, vb. sürecinde 

insan bedeninin devinimleri, bir yandan tiyatro, sinema, resim, fotoğraf, vb. gibi 

―kurma‖ gösterge dizgeleri, iĢleyiĢlerinde birçok benzer özellik sunmalarına, benzer 

yaklaĢımlarla ele alınabilmelerine karĢın, ister istemez birçok özgül nitelikler 

taĢıdıklarına, dolayısıyla önemli bilgi birikimleri gerektirdiklerine göre, bu uçsuz 

bucaksız alanların hepsini birden kucaklamak kolay kolay gerçekleĢtirilemeyecek bir 

düĢtür. Bu nedenle, yapısal dilbilimle halkbilim ve söylenbilim incelemelerini örnek 

alıp onlardan yola çıkan Greimas‘çı göstergebilim ve anlamlayım üzerine genel bir 

düĢünce, hem de anlamlı nesneleri çözümleme yolunda bir yöntemler bütünü olmaya 

yönelmiĢtir.‖ demiĢtir.
189

  

Anlatı izlencesi tek bir öznenin edim ve durumlarıyla sınırlanmaz. Propp‘un 

incelediği masallarda her kahramanın karĢısında bir ―kötü‖ bulunduğu gibi diğer 

bütün anlatı örneklerinde de her öznenin karĢısında bir karĢı-özne yer alır. Böylece, 

aynı anlatı birbirine karĢıt, ancak birbirini bütünleyen izlem ve karĢı-izlem Ģeklinde 

eklemlenir. Bu eklemlenimde gönderici ve alıcının iĢlevleri yanında, izlemin 

süremsel ve uzamsal yerlemleri de yöntemli bir biçimde çözümlenir. Bütün buların 

ıĢığında her anlatının aynı temel çizgiye göre, birbirini izleyen üç deneyim biçiminde 

geliĢip sonuçlandığı söylenebilir : 

Yetilendirici Deneyim: Öznenin belirli bir edimi gerçekleĢtirebilmesi için 

gerekli edimi kazanması;  

Sonuçlandırıcı Deneyim: Öznenin izlencesini gerçekleĢtirebilmesi için 

gerekli eylemi baĢarması; 

Onurlandırıcı Deneyim: Öznenin baĢarısının tanınması. 
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Greimas‘a göre, bu üç temel deneyimden oluĢan ―anlatı izlencesi‖ yalnızca 

her anlatıda karĢımıza çıkan bir kalıp, yalnızca her anlatı kahramanının izlediği bir 

yol olarak değil, insan eyleminin, insan yaĢamının anlaması olarak da 

yorumlanabilir.‖
190

 

4.2.2. Eyleyensel Örnekçe 

Bilindiği üzere, Propp, Rus halk masallarında otuz bir iĢlev saptayıp 

kahramanların ya da kiĢilerin bu iĢlevlere göre, eylem alanlarıyla tanımlandıklarını 

belirttikten sonra, söz konusu masalları yedi tür kahraman ya da kiĢi içeren bir anlatı 

olarak tanımlar. Propp‘un yaklaĢımı ve çözümleme yönteminden esinlenen A.J. 

Greimas ise iĢlevleri eyleyen sorunu olarak ele alır ve Propp‘un vardığı sonuçları 

geliĢtirerek aĢağıdaki eyleyensel örnekçeyi oluĢturur:  

          

        Gönderici    →→→    Nesne    →→→    Alıcı 

                                    ↑ 

                                    ↑ 

                                    ↑ 

          Yardımcı    →→→    Özne    ←←←    Engelleyici 

 

                                            Greimas‘ın Eyleyensel Örnekçesi 

A. J. Greimas kiĢiyi ne olduğuyla değil ne yaptığıyla değerlendirir. Bu model 

altı eyleyensel sınıfı kendi aralarında ikiĢer ikiĢer birleĢtirir: 

                                                 
190

 Tahsin Yücel, 127-128 
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Ġsteyim ekseni üzerinde Özne – Nesne karĢıtlığı: Bu eksende özne, iletimin 

kaynağı kendisi olmamakla birlikte, gerçekleĢtirdiği değiĢik eylemlerle önündeki tüm 

engelleri aĢarak nesnenin alıcıya ulaĢmasını sağlar.  

ĠletiĢim ekseni üzerinde Gönderici – Alıcı karĢıtlığı: Bu eksende göndericinin 

iĢlevi baĢka bir kiĢi ya da nesneye: alıcıya bir Ģey iletmek ya da onun hangi nesneye 

gereksinimi olduğunu belirtmektir.  

Güç ekseni üzerinde Yardımcı – Engelleyici karĢıtlığı: Bu eksende özne 

eylemini gerçekleĢtirmek için gerekli güçle donanır. Bu gücü kendisine kimi kez bir 

kiĢi, kimi kez bir nesne, kimi kez bir nitelik, kimi kez bir bilgi olarak tanımlanan ya 

da bunların hepsini birden içeren destekleyici sağlar. Engelleyici de destekleyici gibi 

aynı Ģekilde tanımlanır ancak temel özelliği öznenin iĢini güçleĢtiren olumsuz bir güç 

olmasıdır.
191

 

          

      ĠletiĢim Ekseni 

                   

                    Gönderici    →→→    Nesne    →→→    Alıcı 

↑ 

                            ↑   Ġsteyim Ekseni 

↑ 

       Yardımcı    →→→    Özne    ←←←    Engelleyici 

 

Güç Ekseni 

 

                                         Greimas‘ın Eyleyensel Sınıflandırması
192

 

Bu sınıflandırmaya göre özne ile nesne isteyim ekseni üzerinde 

bulunmaktadır. Özne genellikle önemli eylemlere katılan baĢkahramandır. Nesne ise, 

kahramanın elde etmeyi istediği soyut ya da somut Ģey, ya da kimsedir. özne ile 

nesne‘nin rolleri birbirlerine göre tanımlanır: Nesnesi olmayan özne, öznesi olmayan 

                                                 
191

 Bkz. Tahsin Yücel, 120 
192

 AyĢe-Zeynel Kıran, 149 
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nesne düĢünülemez. Gönderici, özneyi eksik olan Ģeyi aramakla görevlendirerek, 

sonunda onu ya ödüllendirir ya da cezalandırır. Kısacası, gönderici özneyi bir Ģey 

yapması için görevlendirir, alıcı ise bu eylemden yarar sağlar. Ancak, kimi zaman 

özne bu göndericiye gerek duymadan kendi isteği ve kararıyla eyleme geçer. 

Eylemini gerçekleĢtirdikten sonra da kendini ödüllendirir. Çok ender de olsa, özne 

gerçekleĢtirdiği eylemi beğenmeyerek kendini cezalandırabilir. Yardımcı ile 

engelleyici güç ekseni üzerinde bulunmaktadırlar. Öznenin iĢini kolaylaĢtıran, ona 

yardım eden bir yardımcı ile özneye karĢı gelen, onun amacına eriĢmesini engelleyen 

bir engelleyici olabilir. Yardımcı özneye güç verirken, engelleyici bu gücü ortadan 

kaldırmaya çalıĢır. Bazen sadece engelleyici(ler), bazen sadece yardımcı(lar) vardır, 

bazen de hiçbiri yoktur. AĢılması olanaksız bir vadi, bir hastalık özneyi engelleyici 

bir eyleyen olabilir. Beklenmeyen bir haber, bir köprü, para, bir bilgi yardımcı 

iĢlevini yüklenebilir.  

Bütün bu anlatılanlara rağmen eyleyensel örnekçe her zaman tüm öğeleriyle 

birden belirmez. Bazen altı eyleyen birden bir anlatıda olduğu gibi bazen sadece 

birkaç eyleyen bulunabilir. Tek bir öğe birden fazla eyleyensel iĢlevi birden 

yüklenebilir. Yalnız daha önceden de belirtildiği gibi en azından iki temel eyleyenin, 

yani bir özneyle bir nesnenin bulunması zorunludur. 
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III. BÖLÜM: TĠYATRO YAPITLARININ SĠNEMAYA 

UYARLANMASINDA ANLATISAL VE YAPISAL 

DEĞĠġĠKLĠKLER: WILLIAM SHAKESPEARE’ĠN HAMLET 

OYUNUNUN FĠLMSEL UYARLAMA ÖRNEĞĠ 

1. William Shakespeare’in Hamlet Adlı Yapıtının Film Uyarlaması 

ve Anlatısal Çözümlemesi 

1.1. William Shakespeare ve Tiyatro Sanatındaki Önemi 

Yazdığı oyunlarla dört yüzyıldan beri her çağda ve her ülkede benimsenen 

William Shakespeare insanı insana insanca anlatarak en karmaĢık duygu ve 

düĢünceleri kavramamızı sağlamıĢtır. Yıllar boyunca her ülkede her yeni nesille 

yeniden doğmuĢ ve belki bu yüzden ölümsüz olarak nitelendirilmiĢtir. Yazdığı 

neredeyse her oyunla kendinden sonra gelen birçok tiyatro ve sinema sanatçılarına 

örnek olmuĢ, oyunları bir milleti ya da ulusu değil insan gerçeğini anlattığından 

hemen hemen tüm ülkelerde sahnelenmiĢ, sinemada da ülkemiz de dahil olmak üzere 

pek çok ülkede uyarlamaları yapılmıĢtır. Yarattığı karakterlerle insan doğasını ve 

değiĢmez özelliklerini Ģiir diliyle yansıtan, dünyanın her yerinde en sık sahnelenen 

oyun yazarı olan Shakespeare‘i dünyanın en büyük oyun yazarlarından biri olarak 

değerlendirmek yanlıĢ olmaz.  

Shakespeare‘ın en önemli oyunlarına bakıldığında insan psikolojisi ön 

plandadır. Macbeth, Othello, Kral Lear gibi ünlü tragedyaları arasında en çok 

okunan, sahnelenen ve tartıĢılan oyunu Hamlet‘tir.  Mina Urgan Shakespeare‘ın bu 

oyunu için ―çözümlenemeyen sorunlar içeren bir oyundur‖
193

 der. Hamlet‘e genel bir 

bakıĢ attığımızda içinde bir tek konu olmadığını; düĢünmek ile eyleme geçmek 

arasındaki farklılık, hayatta niçin yaĢadığımız üzerine bir tartıĢma, haince iĢlenmiĢ 

cinayetin yanında aĢk trajedisi, politika, siyaset, din ve aynı zaman metafiziksel 

sorunlarla karakterlerin derin psikolojik çözümlemeleri ve genel katliam olmak üzere 

birden fazla konu olduğunu görürüz.  

                                                 
193

 Mina Urgan, ―Shakespeare ve Hamlet‖, (Altın Kitaplar Yayınevi, 1984) 359 
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1.1.1. William Shakespeare’in Hayatı 

Ölümünden sonra Shakespeare‘in birçok araĢtırmacı ve bilim adamı 

tarafından incelenip araĢtırılmasına ve hakkında binlerce kitap yazılmasına karĢın, 

yazarın yaĢamı hakkında kesin olarak bildiklerimiz çok azdır. YaĢadığı dönemde 

belki de değeri pek anlaĢılmadığı için ölümünden ancak bir yüzyıl sonra yaĢamı ve 

kiĢiliği hakkında araĢtırmaya baĢlanmıĢ, ancak yazarı tanıyanlar da öldüklerinden 

Shakespeare‘in hayatı tamamen bir sır olarak kalmıĢtır. Shakespeare‘in ilk yirmi 

sekiz yılı üzerine tüm bildiklerimiz, resmi belgelerden öğrendiğimiz üç olaydan, 

daha doğrusu üç tarihten baĢka bir Ģey değildir: Shakespeare‘in vaftiz olduğu, 

evlendiği ve çocuklarının dünyaya geldiği tarihler.
194

 

―26 Nisan 1564‘te Stratford-upon-Avon‘daki Holy Trinity kilisesinde vaftiz 

edilen William Shakespeare‘in bu törenden sadece iki üç gün önce dünyaya geldiği 

tahmin edilmektedir‖.
195

 O yıllarda Ġngiltere‘de vafti törenleri genellikle çocukların 

doğumundan birkaç gün sonra yapıldığından Shakespeare‘in doğum günü olarak 

kabul edilen 23 Nisan tarihi doğru kabul edilmektedir. Babası John Shakespeare deri, 

yün, tahıl ve eldiven ticaretiyle uğraĢan bir iĢadamıydı. Stratford‘a yerleĢtikten sonra 

1552 yılında kendi ailesine oranla daha yüksek sosyal konumdaki bir aileden gelen 

bir çiftçinin kızı olan Mary Arden‘le evlendi.  

Shakespeare‘in hangi okulda, kaç yıl ve ne zaman okuduğunu resmi belgeler 

olmadığından tam olarak bilemeyiz. Ancak Shakespeare uzmanları yazarın 

bilinmezde kalmıĢ bu yıllarını varsayımlara dayanarak doldurmaya çalıĢmıĢlardır. 

Uzmanlara göre Shakespeare‘in Stratford-upon-Avon‘daki okula gittiği 

düĢünülmektedir. Hatta babasının maddi durumunun iyi olduğu düĢünüldüğünden 

zamanın en iyi okullarından King‘s New School‘da eğitime devam ettiği 

düĢünülmektedir. Bununla ilgili ana eğitim dili Latince olan okulun, Shakespeare‘in 

ilerde yazacağı Windsor‘un ġen Kadınlar‘ı adlı oyunda hocanın çocuklara dilbilgisi 

öğrettiği sahnenin Shakespeare‘in o yıllara gönderme yaptığını savunurlar. Oysa 

Dover Wilson herhangi bir resmi belge olmadığını ileri sürerek baĢka bir varsayım 

ileri sürer: Shakespeare‘in Katolik babası, oğlunu Protestan öğretmenlerin 

                                                 
194
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195

 Stanley Wells, cev. Cevza Sevgen, ―Shakespeare Yazar ve Eserleri‖, (Yapı Kredi Yayınları, 1995), 
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okutmasını istemediğinden okula göndermemiĢtir. Shakespeare soylu bir Katolik bir 

ailenin yanına verilmiĢ ve bu ailenin evinde koroda Ģarkı söyleyen çocuk olarak 

yetiĢtirilmiĢtir.  Aslına bakılacak olursa bu varsayım akla yatkındır. Çünkü 

Shakespeare çağdaĢları arasında Ben Jonson gibi bilgili değildir. Hatta Ben Jonson, 

Shakespeare ile ilgili Yunanca ve Latince‘yi az bildiğini söylemiĢtir. Ayrıca 

Shakespeare‘in oyunlarındaki tarih ve coğrafi hatalarda göze çarpmaktadır. Örneğin, 

Verona‘lı Ġki Centilmen oyununda Verona‘dan Milano‘ya deniz yoluyla gidildiğini, 

Fırtına oyununda Milano‘nun deniz kıyısında bukunduğunu, Julius Caesar oyununda 

eski Romalılar Ģapka giyerler ve evlerinde çalar saat vardır.
196

 Bütün bu bilgileri 

ıĢığında Shakespeare‘in tarih, coğrafi ve edebi bilgilerini okulda değil Londra‘ya 

geldikten sonra kendi kendine öğrendiğini söyleyebiliriz. Ayrıca dikkati çeken bir 

nokta da üniversite eğitimi almıĢ ve Shakespeare‘le aĢağı yukarı aynı zamanda 

yaĢamıĢ Christopher Marlowe, Robert Green ve John Lyle gibi dünyaca ünlü 

Ģairlerin eserlerini erken yaĢlarda yazmıĢ olmaları ve bu Ģairlerin öldüğü yaĢlarda 

Shakespeare‘in büyük eserlerinden ilki olan Hamlet‘i daha yazmamıĢ olmasıdır.
197

  

Shakespeare, okula gitmiĢ olsun ya da olmasın okulun ötesinde de bir yaĢam 

sürdürüyordu. Çünkü yaĢadığı çevre güzel ve bereketli topraklarda, nehrin ve 

tarlaların yakınında, kır eğlencelerinin sürdürüldüğü bir ortamda yaĢıyordu.
198

 O 

yıllarda gezginci tiyatro olarak adlandırılan çeĢitli kumpanyalar gelir, çeĢitli oyunlar 

sergilerlerdi. Tiyatroya olan merakı ve ilgisi o yıllarda temsil edilen oyunlara 

dayandığını varsayabiliriz. Shakespeare, Hamlet oyununda da gezginci tiyatrodan 

söz etmiĢtir.  

Ġlerleyen yıllarda Shakespeare‘in babasının durumu gittikçe bozulmaya 

baĢlar. Borca giren John Shakespeare 1576‘dan sonra belediye meclisi toplantılarına 

katılamaz olur. Belki bu yüzden Shakespeare hakkında kesin olarak bildiğimiz bir 

olay gerçekleĢir. Shakespeare 1582 yılında yakın kasabadan maddi durumları iyi olan 

bir çiftçi ailenin kızı olan ve kendinden sekiz yaĢ büyük olan Anne Hathaway ile 

evlenir. Evlilikten altı ay sonra ilk çocukları Susannah, iki yıl sonra da Hamnet ve 

Judith isimli ikizler vaftiz edilmiĢtir.  
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Shakespeare‘in bundan sonraki yedi yılı hakkında herhangi bir belge 

olmadığından kesin olarak hiçbir Ģey bilinmemektedir. Ancak Shakespeare‘in 

Stratford-upon-Avon‘dan neden ayrıldığına dair herkesçe kabul edilen bir hikaye 

vardır. Shakespeare, eyaletin hem hakimi hem de parlamentoda temsilci olan Sir 

Thomas Lucy‘nin hususi korusunda izin almadan geyik avına çıkmıĢ ve bu yüzden 

araları bozulmuĢ. Sir Thomas Lucy, topraklarına izinsiz girildiği için çok öfkelenmiĢ 

ve mahkemeye vermek istemiĢ. Bunun üzerine Shakespeare bu adamı rezil eden bir 

balad yazıp, tutuklanmaktan kurtulmak için kasabadan kaçıp Londra‘ya sığınmak 

zorunda kalmıĢ. Shakespeare‘in Windsor‘un ġen Kadınları oyunundaki topraklarına 

avcıların izinsiz girmelerini devlet meselesi haline getiren Yargıç Shallow ile tüm bu 

yaĢanılanlarda önemli bir yeri olan Sir Thomas Lucy paralellik göstermektedir. 

Shakespeare‘in ne zaman ve niçin Londra‘ya gittiği ve ne iĢlerle meĢgul olduğu 

kesin olarak bilinmemektedir. Kesin olarak bilinen Stratford‘tan ayrıldığı, bir tiyatro 

topluluğuna katıldığı, Londra‘ya vardığı ve yazmaya baĢladığıdır. Ancak bütün bu 

olanların hangi sırayla gerçekleĢtiği belirsizdir. O yıllarda Shakespeare‘e gönderme 

yapan ilk yazılı belge çağdaĢı oyun yazarı tanınmıĢ Robert Grene tarafından kaleme 

alınmıĢtır. 1592 yılında Grene, Shakespeare‘i aktörden dönme oyun yazarı olarak 

küçümseyip ―kendini ülkedeki tek sahne titreten‖ Ģeklinde niteler. Aynı Ģekilde 

yazısında ―oyuncu postuna bürünen kaplan yüreği‖ cümlesiyle Shakespeare‘in Henry 

IV‘nın son bölümündeki bir cümleye, ―kadın postuna bürünen kaplan yüreği‖, 

gönderme yapar. Shakespeare‘in baĢarılarını öven çağın yazarlarından Francis 

Meres; ‖Latinler arasında Plautus ve Seneca nasıl komedi ve trajedi türlerinin en iyi 

örneklerini vermiĢlerse, Ġngilizler arasında da Shakespeare her iki türün en iyi 

örneklerini veren oyun yazarıdır.‖ demiĢtir.
199

  

Shakespeare kendini Londra‘da kabul ettirmeye baĢlamıĢ olmalı ki dönemin 

en ünlü yazarlarının bile dikkatini çekmiĢtir. Shakespeare ömrü boyunca aynı 

kumpanyada çalıĢmıĢtır. Önceleri Lord Chamberlain Kumpanyası diye anılan bu 

topluluk, sonrasında I. James‘in tahta çıkmasıyla ―Kralın Kumpanyası‖ adını alır.  

Yılda ortalama iki oyun yazan Shalespeare, kendi oyunlarında da küçük roller 

alıyordu. Dönemin bütün özelliklerini taĢıdığı oyunlarının baĢarısı üzerine 

kumpanyadaki yerini sağlamlaĢtırdı. Shakespeare‘in kumpanyası, Elizabeth çağı 

                                                 
199
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tiyatro toplulukları arasında en iyi örgütlenmiĢ, en büyük baĢarıyı elde etmiĢ ve en 

çok kazanmıĢ olanıdır. Kazancı gittikçe artan Shakespeare‘in I. Elizabeth döneminin 

sonlarında varlıklı bir yaĢam sürdüğü ve kendi oyuncu topluluğu için yaptırılan 

Globe Tiyatrosu‘nun hisselerinin bir bölümünü satın aldığı bilinmektedir.
200

  

Shakespeare‘in ilk ne zaman sahneye çıktığını, hangi oyunlarda hangi 

rollerde oynadığını, oyunculuk konusunda yetenekli olup olmadığı hakkında kesin 

bilgiler yoktur. Ancak Ben Jonson‘un ―Every Man in his Humour ve Sejanus: His 

Fall‖ adlı oyunlarında oyuncular listesinde adı geçtiğinden bu oyunlarda rol aldığı 

bilinmektedir. Ayrıca kendi oyunlarından Hamlet‘te Hayalet ve Beğendiğiniz 

Gibi‘de yaĢlı uĢak Adam‘ı oynamıĢtır. Shakespeare çok iyi bir oyuncu olmasa bile 

oyunculuk sanatına büyük ilgi duyduğu ve bu konuda yerinde düĢünceleri olduğunu 

Hamlet oyununda Hamlet‘in oyunculara verdiği öğütten anlayabiliriz.  

Oyun yazarı ve kumpanyada oyuncu olarak baĢarıları, Shakespeare‘in maddi 

durumunu bir hayli iyileĢtirdi. 1596 yılında Stratford‘a geri döndü ve iĢleri bozulan 

babasının borçlarını ödeyecek duruma gelmiĢti. Sonraki yıl Stratford‘un en büyük ve 

en güzel evlerinden birini, New Place‘i satın aldı. Daha sonraları Startford‘da ve 

Londra‘da baĢka evlerde aldığı bilinmektedir. Shakespeare oyunlarında toprak alma 

hırsında olanlarla alay ettiği görülmektedir. Ancak kendisi oyunlarında yazdıklarının 

tersine hareket ederek varlığını elinden geldiğince artırmaya çalıĢan ve sürekli ev, 

arazi satın alarak yatırım yapan birisi olarak karĢımıza çıkmaktadır.  

1601‘de babasını kaybeden Shakespeare, bir sonraki yıl Stratford‘ta yine 

arazi alır. 1605 yılında Stratford‘un ―onda bir‖ vergisi tahsilatından pay almak için 

para öder. 1607‘de kızı Susana evlenir ve tek torunu olan Elizabeth dünyaya gelir. 

1609 yılında da annesini kaybeder. Shakespeare Londra‘dan 1610 ya da 1611 yılında 

ayrılıp Stratford‘a yerleĢir. Londra‘daki tiyatro çevresiyle bağlarını koparmaz ancak 

ömrünün son beĢ ya da altı yılında oyun yazmaz.
201

 Ömrünün en verimli yıllarında 

belki de en iyi oyunlarını yazacağı zamanlar neden oyun yazmadığı hakkında kesin 

bir bilgi yoktur. ―Vasiyetnamesini 1616 yılında hazırlayan Shakespeare 23 

                                                 
200

 Bkz. E. K. Chambers, ―William Shakespeare: A Study of Facts and Problems‖, (Oxford: Clarendon 

Pres, 1930)  
201

 Bkz. Park Honan, ―Shakespeare: A Life‖, (Oxford: Oxford University Pres, 1998) 



 91 

Nisan1616‘da ölür. Ölümünde iki gün sonra Stratford‘ta ―Holy Trinity‖ kilisesine 

gömülür‖.
202

  

1.1.2. Shakespeare Tiyatrosu 

Shakespeare‘in Londra‘da tiyatro yaĢamına baĢladığı yıllarda Ġngiltere‘de 

Avrupa‘dan gelen Rönesans esintisiyle canlı bir tiyatro ortamı vardı. ―Rönesans 

klasik kültürün yayılması sürecine yardımcı olurken, sanatlar serpilip geliĢiyor, 

edebiyat ve tiyatro ise yüzyılın baĢına oranla çok daha hızlı bir ilerleme 

gösteriyordu.‖
203

  

YerleĢik tiyatro kültürüne sahip olmayan Ġngiltere‘de tiyatro oyunları 

gezginci tiyatro kumpanyaları tarafından oynamaya elveriĢli açık ya da kapalı her 

türlü alanlarda sergilenmekteydi. ―Oyunlar bu Ģekilde saraylarda, avlularda 

oynanırken 1576 yılında Earl o Leicester kumpanyasından James Burbage 

Ġngiltere‘ye ilk tiyatro binasını yaptırdı.‖
204

 ―Shakespeare daha on iki yaĢındayken 

yapılan ve adı ‗Tiyatro‘ olan bu binayı çok geçmeden diğer kumpanyalar izledi ve 

kumpanyaların daha iddialı oyunlar sahneye koymalarına olanak sağlanmıĢ oldu‖.
205

 

―Shakespeare‘in mensubu ve hissedarı olduğu Lord Chamberlain 

kumpanyası, Elizabeth çağının en çok rağbet gören tiyatro topluluğuydu. 1603‘te I. 

James‘in tahta  geçmesiyle, Shakespeare‘in kumpanyasının durumu daha da iyileĢti 

ve kralın koruduğu bu kumpanyaya artık ― Kral‘ın Kumpanyası‖ adı verildi.‖
206

 

―Shakespeare‘in yaĢadığı yıllarda kadın rolleri erkek çocuklar tarafından 

oynanırdı.‖
207

 ―Lord Chamberlain kumpanyasında da yaklaĢık onaltı aktörün beĢ ya 

da altısını kadın rollerini oynayan çocuklar oluĢturmaktaydı.‖
208

 Hatta Shakespeare 

bazı oyunlarında bu erkek çocuklardan bahsetmiĢtir. Örneğin, Hamlet gezgin 

kumpanyadaki oyunculardan erkek çocuğuna boyunun uzaması ve sesinin 
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kalınlaĢması ile ilgili sözler söyler. Erkekler ergenlik dönemi sonrası vücutlarında ve 

seslerinde oluĢan bazı değiĢikliklerden dolayı kadın rolü oynayamazlar, erkek rolleri 

oynamak üzere kumpanyada kalırlardı.  

Elizabeth döneminde tiyatroların sahne tasarımları bugünkü sahnelerden 

tamamen farklıydı. ―Göğe açık çatısı, izleyicilerin arasına uzanan perdesiz ve 

dekorsuz sahnesi, arkaya açılıĢ biçimi ve ikinci katı ile Elizabeth dönemi tiyatrosu 

sade olmakla birlikte geliĢmiĢ bir yapı oluĢturur.‖
209

 1596 yılında Johannes De Witt 

isimli Hollanda‘lı bir turistin Swan tiyatrosunda izlediği sırada çizdiği küçük plan o 

dönemin tiyatro binaları hakkında bize bilgi vermektedir. Günümüze ulaĢan Globe 

tiyatrosunun herhangi bir resmi ya da planı bulunmasa bile Swan tiyatrosunun o 

dönemin en ünlü tiyatrolarından olan Globe tiyatrosundan esinlenerek inĢa edildiğini 

düĢünebiliriz.  

 

Swan Tiyatrosu 

 

Elizabeth döneminde sahne düzeni ulusal boyuttan uluslar arası boyuta 

ulaĢmıĢtır. Sahne yeri, giriĢ ve çıkıĢ kapıları, koltuk düzeni ile dünyada kabul 
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görmüĢtür.
210

 ―Shakespeare döneminde tiyatrolar, binle iki bin arasında seyirci 

alabilen, yuvarlak ya da sekiz köĢeli, ahĢap yapılardı. Shakespeare, Henry V‘in 

prologunda, tiyatroyu ―tahtadan bir O‖ harfine benzetir.‖
211

 Shakespeare dönemi 

seyircilerinin nazik olmayan, gürültücü olduklarına dair söylentiler mevcuttur. Kötü 

aktörler ve sevilmeyen karakterler izleyiciler tarafından yuhalanır ve hatta ellerinde 

ne varsa onlara atarlardı.
212

 ―O dönemin özelliklerinden biri de oyuncuların 

izleyiciyle diyaloğa girmesi, oyunun akıĢının oyunun ana metnine bağlı kalarak 

izleyici reaksiyonuna göre değiĢmesidir.‖
213

  

Elizabeth döneminde tiyatrolarda, günümüzde kullanılan ve gerçekçiliği 

zorunlu kılan aksesuarlar ve dekor yoktu. Sahneye gerekli olan malzemeler 

konulurdu. Oyunlarda izleyicilerin tüm dikkati dekor yerine aktörlerin üzerine 

yoğunlaĢırdı.
214

 Bununla beraber dekor olmadığı ve dekor değiĢimine gerek 

duyulmadığı için oyun temposunda herhangi bir düĢme olmaz, seyircilerin dikkati 

dağıtılmazdı.  

Shakespeare döneminde izleyiciler vahĢi sahneler, kan, ölüm gibi teması olan 

oyunları seyretmekten hoĢlanıyorlardı. Bu da tiyatro oyunlarını etkilemiĢ ve aĢk, 

intikam, öç alma, düello gibi heyecanı dorukta tutan oyunların yazılmasına ön ayak 

olmuĢtur.  

―Elizabeth dönemi, Ġngiltere‘nin tiyatroda altın çağını yaĢadığı dönem 

olmasına rağmen Shakespeare ve birkaç çağdıĢı hariç Ġngiliz tiyatrosu dikkate değer 

bir tiyatro edebiyatı geliĢtiremedi.‖
215

  

Shakespeare‘in ölümünden hemen sonraki yıllarda oyunlarının ne sıklıkta 

sahnelendiği sarayda sunulan temsiller hariç pek bilinmemektedir. Cromwell‘in 1642 

yılında tiyatroları kapatması, Ġngiliz tiyatro tarihindeki en belirgin kesintiyi oluĢturur. 

1660 yılında yeniden perdelerini açmaları da birçok yeniliği beraberinde getirmiĢtir. 

Yeni yapılan tiyatro binaları üstü açık değil kapalıdır. Eskiden genç oğlanların 
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oynadığı kadın rolleri artık kadın oyuncular tarafından oynanmaktadır. Hamlet, 

Othello ve Julius Caesar gibi bazı oyunlar kısaltılmakla birlikte fazla değiĢtirilmeden 

oynanırken, diğerleri köktenci bir yaklaĢımla ele alınıp yeni dönemin koĢullarına ve 

zevkine uydurulmuĢtur.  

―Shakespeare ulusal bilinci yoğunlaĢtıran tarih oyunlarının yanı sıra, halk 

geleneğinin canlılığı ve gerçekçiliğin Rönesans‘ın evrensel değeriyle de 

bütünleĢmesi sonucunda, yepyeni bir ulusal halk tiyatrosu oluĢturmuĢtur.‖
216

 

Bununla birlikte Shakespeare‘in oyunları ulusal boyutu aĢarak sadece Ġngiliz 

tiyatrosunu değil, uluslar arası boyutta çok daha geniĢ bir çevreyi etkilemiĢtir.   

1.1.3. Sinemada Shakespeare Uyarlamaları 

Senaryo aĢamasında edebiyat ve tiyatro uyarlamaları genellikle sinemacılar 

tarafından daha fazla tercih edilmektedir. Bir tiyatro yapıtını sinemaya uyarlamak 

yönetmenler için hem kolay hem de zordur. Çünkü bilinen bir yapıt sergilenmek 

istendiğinde bilinçli seyircinin beklentileri karĢılanmak zorunda kalınır. Seyirciler 

tiyatro oyununu sahnede izlememiĢ olsa bile yapıtı okuyup kendi hayal gücünde 

canlandırdığı gibi perdede görmek isterler. Eğer film beklentileri karĢılamamıĢsa 

seyirci hayal kırıklığına uğrar. Bununla beraber iyi çekilmiĢ bir uyarlama filmi halkın 

geneli tarafından tiyatronun daha iyi anlaĢılmasını sağlar. Henry V filmine 

baktığımızda bu filmi görmeden önce de Shakespeare biliniyordu. Ancak 

Shakespeare‘in dramatik Ģiirselliğinin farkına varabilmek için bu film bir sebep teĢkil 

etmektedir.
217

  

Sinema tarihinde yönetmenlerin en temkinli yaklaĢtıkları kiĢilerin baĢında 

William Shakespeare gelmektedir. Çünkü William Shakespeare her nesilde yeniden 

yeĢeren bir ağaç gibidir. Sinemanın ilk yıllarında tiyatro kurallarına uyan sinema, 

sonrasında bu yasaklara karĢı çıkmıĢtır.  

Shakespeare her yeni nesilde yeniden canlanan ölümsüz bir Ģairdir. Eserleri 

her çeĢit seviyedeki seyircilere seslenmektedir. Belki bu yüzdendir ki eserleri tarih 

boyunca en çok okunan ve sinemada da en çok uyarlanan oyunlara sahip yazardır. 
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Tiyatro sahnesinde iyi bir Shakespeare oyuncusu ne kadar önemliyse sinemada da 

durum aynıdır.  

Bilinen ilk Shakespeare filmi aktör Sir Beerbohm Tree tarafından 1899 

yılında çekilmiĢtir. Londra‘da Shakespeare oyunları oynayan aktör Kral John adlı 

oyunun bazı sahnelerini filme çekmiĢtir. Tree, filmin genel seyirci için bir anlam 

ifade etmeyeceğini sadece oyunu bilenler için anlamlı olabileceğini söylemiĢtir. 

Halka gösterilen ilk Shakespeare filmi ise, 1900 yılında Paris‘te Clement 

Maurice‘nin çektiği ―Hamlet‘in Düello Sahnesi‖ olmuĢtur. 1908 yılında Fransız ve 

Amerikan sinema endüstrilerinde sanat filmleri yapımına karĢı bir yöneliĢ 

baĢlamıĢtır. Bu nedenle birçok tiyatro oyuncusu ve oyunu sinemaya geçiĢ yapmıĢtır. 

1908 yılında on dokuz Shakespeare uyarlaması yapılmıĢ, bunlar arasında da en fazla 

Hamlet ile Romeo ve Juliet çekilmiĢtir. Ancak bu filmlerin sinema sanatı açısından 

ve sinema tarihi açısından çok büyük bir önemi bulunmamaktadır. Bu filmlere 

nazaran 1908 yılında D. W. Griffith‘in çektiği ‗Hırçın Kız‘ filmi 300 m. Sınırını 

aĢtığından daha önemli sayılmaktadır. Bu tarihten sonra yapılan filmlerde 

kalitesinden ziyade uzunluklarında değiĢiklikler meydana gelmiĢtir. 1911 yılında 

Ġngiltere‘de ilk defa bir tiyatro eseri film stüdyosunda çekilmiĢtir.VIII. Henry‘nin beĢ 

perdesi de bu stüdyoda William G. Barker‘in yönetminde çekilmiĢtir. Sessiz sinema 

döneminin son filmi ABD‘li yönetmen Sam Taylor‘un 1928‘de çektiği Hırçın Kız 

uyarlaması olmuĢtur.
218

  

―Sessiz dönemin bitiminden sonra 1935 yılında dönemin ilk önemli filmi 

olma özelliğini taĢıyan ‗Bir Yaz Dönümü Gecesi Rüyası‘ sesli çekilmiĢtir. 

Sonrasında Ġngiltere‘de 1936 yılında ‗Size Nasıl Geliyorsa‘ uyarlaması 

yapılmıĢtır.‖
219

 ―Aynı yıl George Cukor yönetiminde ‗Romeo ve Juliet‘ uyarlaması 

tiyatronun geleneklerine uyularak gerçekleĢtirilmiĢtir.‖
220

 

―1945 yılında Ġngiliz tiyatrosunun büyük oyuncusu Laurence Oliver ‗Henry 

V‘ filminde sinematik gerçekçilik ile tiyatro düzeni arasındaki diyalektikte oldukça 

baĢarılıdır.‖
221

 ―Film, 1600 yılında, Globe Tiyatrosundaki BeĢinci Henry temsiliyle 
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baĢlar ve oradan da tarihsel olaya girer.‖
222

 Sinema tarihinin en iyi uyarlama 

örneklerinden sayılan filmde yönetmen seyirciye tiyatronun varlığını unutturmak 

istemez. Aksine daha çok vurgular.  

Laurence Oliver‘ın aksine sinema tarihinin en önemli kiĢilerinden Orson 

Welles Shakespeare‘i Ortaçağ insanı olarak yorumlar. 1948 yılında çektiği 

‗Macbeth‘ filminde Macbeth‘i yabani kiĢilerle, ilkel ve çarpıcı giysilerle tamamen bir 

Ortaçağ havası içinde yorumlamıĢtır. Dekor, yer altı mağaralarının basit ve zavallı 

görünüĢü taklit edilerek hazırlatılır. Yönetmen tarafından deneysel bir çalıĢma olarak 

nitelendirilen Macbeth, günümüzde ekspresyonist bir baĢyapıt olarak kabul 

edilmektedir. 1949 ile 1952 yılları arasında Welles dört ayrı kentte Othello‘yu 

çevirir. Zor Ģartlar altında çektiği doksan dakikalık bu yapım 1952 yılında Cannes 

Film Festivali‘nde büyük ödülü bir baĢka film ile paylaĢır.  

1953 yılına gelindiğinde Shakespeare‘ın trajik kahramanlarından Kral Lear 

bu kez televizyon yapımı olarak uyarlanır. Orson Welles tarafından canlandırılan 

Lear karakteri performansı ile takdir toplamıĢtır. Günümüz koĢulları düĢünülerek 

izlendiğinde bu yapım özellikle kostüm açısından olumsuz eleĢtirilebilir.   

Shakespeare evrensel bir Ģair olduğundan tüm dünyada uyarlamaları 

yapılmıĢtır. 1956 yılında Sergey Yutkeviç, Othello filmini çekmiĢ ve filmde Othello 

kıskançlık ve tutkusundan çok daha çağdaĢ bir yorumla, yenilgiye uğrayan, dünyası 

çöken bir insan olarak incelenmiĢtir. 1964 yılında kimi eleĢtirmenlerce en iyi Hamlet 

uyarlaması sayılan Sovyet yönetmeni Grigori Kozintsev‘in filmi çevrilir. Filmde 

Hamlet çağımızı yansıtan bir tutumla eylemi ve iradeyi temsil eder. Sovyet‘lerden 

baĢka Shakespeare‘i uyarlayan bir diğer yönetmen de Akira Kurosawa‘dır. Kanlı 

Taht isimli filmde Kurosawa, Macbeth‘i kendi ülkesinin Ortaçağına yerleĢtirir. 

Kurosawa filmde geleneksel Japon No tiyatrosunun biçimlerini izlemiĢ ve çok etkili 

bir yapıt ortaya çıkarmıĢtır.
223

 

1965 yılında sinemada ve tiyatroda en iyi Shakespeare yorumcusu olarak 

kabul edilen Laurence Oliver, Othello‘yu canlandırır. Film çeĢitli dallarda Oscar‘a 
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gösterilmiĢ ve Laurence Oliver eleĢtirmenlerden ve seyircilerden olumlu eleĢtiriler 

almıĢtır.  

Romeo ve Juliet uyarlaması denilince ilk akla 1968 yılında Franco 

Zeffielli‘nin çektiği film gelir. Oyuncuların yaĢlarının küçük olması sebebiyle bazı 

müstehcen sahneler izin ailelerinden ve hatta bazı makamlardan izin alınır. 

Yönetmen filmde çocuk cinselliğinin üzerinde durmuĢ ve aynı yıl Oscar ödülü 

kazanmıĢtır.   

Sinemanın belki de en kanlı Macbeth‘i olarak anılan filmi 1971 yılında 

Roman Polanski tarafından çekilir. Polanski filmi eĢinin öldürülmesinden çok fazla 

zaman geçmeden çeker. Filmde Polanski, yaĢadığı travmanın etkilerini perdeye 

Ģiddet olarak yansıtır.   

BBC televizyonu için 1983 yılında yeniden televizyona uyarlanan Kral Lear‘ı 

bu kez Laurence Oliver canlandırmıĢtır. Büyük bütçe ayrılarak çekilen bu uyarlama 

aynı sene Emmy ödülü alarak baĢarısını kanıtlamıĢtır. 1987 yılına gelindiğinde ise 

belki de dünya sinema tarihinin en farklı uyarlaması yapılır. Çernobil felaketinden 

sonra sanat dıĢında her Ģeyin normale döndüğü dünyada post modern çağda sanatın 

yapılıp yapılamayacağı tartıĢılmaktadır. Jean Luc Godard‘ın en modernist çalıĢması 

olarak kabul edeceğimiz bu farklı uyarlama Shakespeare hayranları tarafından 

yadırganmaktadır. 1985 yılında Akira Kurosawa tarafından Kral Lear  

uyarlamalarının en çok adından bahsedilen filmi ‗Ran‘ çekilir. Film, Kral Lear 

uyarlamasından çok kendine ait temaları ve yöntemleri olan kendine has bir sanat 

eseridir. Kurosawa‘nın filminde hikaye feodal Japonya‘da geçer.  

Shakespeare‘in popüler olmayan oyunlarından BeĢinci Henry, 1989 yılında 

usta bir Shakespeare oyuncusu ve yorumcusu olan Kenneth Branagh tarafından 

çekilir. Branagh‘ın filmde kullan uslup, ana karaktere yüklediği asabi tarz ve filmde 

yer alan insan kıyımı gerçekçi bir yaklaĢım olarak kabul edilir. Agincourt savaĢının 

sonunda askerlerin ne yapacağını bilmez hallerini, ölü bedenleri, kocalarını 

cesetlerini arayan kadınları, kan, çamur ve parçalanmıĢ silahları gösteren uzun 

kamera kaydırmalarıyla yönetmen takdir toplamıĢtır.  
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1996 yılında Baz Luhrmann tarafından Romeo ve Juliet tekrar beyazperdeye 

uyarlanır. Filmde kot ve deri pantolonları içinde oyuncular metne 

dokunulmadığından ağır bir Ġngilizce ile konuĢurlar. Filmde göze batan unsurlardan 

biri de metne sadık kalındığından silahların konuĢtuğu sahnelerde bile tabancalara 

‗kılıç‘ derler.  

1999 yılına gelindiğinde Shakespeare kendi adını taĢıyan bir filmle 

beyazperdeye uyarlanır. Romeo ve Juliet‘in hikayesini arka planda tutarak 

Shakespeare‘in hayatını konu alan film izleyiciler tarafından çok sevilir. Hatta 

Oscar‘la ödüllendirilir. Filmde Shakespeare biraz vurdumduymaz, bağımsız, serseri 

olarak gösterilmesine karĢın aynı zamanda yaratıcı ve romantik olarak gösterilir.  

1.1.4. Hamlet ve Uyarlamaları 

1.1.4.1. Hamlet 

Shakespeare‘in Macbeth, Othello, Kral Lear, Romeo ve Juliet gibi ünlü 

tragedyaları arasında en çok okunan, en çok sahneye konulan, en heyecanla tartıĢılan 

ve tartıĢmalarının sonu gelmeyen oyunu Hamlet‘tir. Shakespeare‘in Hamlet‘i belki 

de bugüne kadar yazılmıĢ tiyatro ve edebiyat eserlerinin en karmaĢığıdır. Hamlet 

oyunu ve karakteri üzerine o kadar çok Ģey yazılmıĢtır ki, Hamlet için günümüzde 

özgün fikirler vermek artık güçleĢmiĢtir.  

Hamlet, Saxo Grammaticus‘un 12. yüzyıl sonlarında yazdığı ‗Gesta 

Danorum‘un üçüncü ve dördüncü kitaplarında öyküsü anlatılan Amleth‘e denk 

düĢmektedir. Saxo‘nun, 10. yüzyılda yaĢamıĢ bir Ġzlandalı Ģairin sözünü ettiği bir 

Ġzlanda saga

sından yararlandığı sanılır. Ancak Amleth‘i konu alan bu saga 

günümüze ulaĢmamıĢtır. Saxo‘nun kitabında Amleth‘in amcası kardeĢini öldürür. 

Hamlet oyunundan farklı olarak bu cinayet herkes tarafından bilinir. Bunun üzerine 

Amleth amcasının yapabileceği kötülüklerden kendini korumak için deli rolü oynar. 

Ġngiltere‘ye gidip kralın kızı ile evlenir. Amleth‘in öldüğünü sanan amcası ve 
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yandaĢları kutlama yaparlar. Amleth Danimarka‘ya geri döner, deli taklidini devam 

ettirip herkesi sarhoĢ eder ve sarayda yangın çıkararak amcasını öldürür.
224

 

Hamlet öyküsü kimi uzmana göre 10. yüzyılda yaĢamıĢ Ġranlı Ģair 

Firdevsi‘nin ġehname‘sindeki bir öyküye benzediğinden Doğu kökenli, kimi uzmana 

göre de 917 yılına ait Ġrlanda tarih kayıtlarında Kral Niall Glundub‘u öldüren savaĢçı 

olarak adı geçen Amhlaide‘ye benzediğinden Kelt kökenlidir.
225

 

―Shakespeare, Hamlet‘in konusunun ana hatlarını, Belleforest‘in 1567‘de 

Ġngilizce‘ye çevrilen ‗Histoires Tragiques‘ (Trajik Öyküler) adlı yapıtından 

almıĢtır.‖
226

 Ġlk kez 1600 ya da 1601 yılında sahnelenen Hamlet‘ten önce bir baĢka 

Hamlet oyununun yazılmıĢ olduğu bilinmektedir. Ur-Hamlet diye bilinen Thomas 

Kyd tarafından yazıldığı düĢünülen oyun hakkında Elizabeth çağı yazarları sık sık 

söz etmiĢlerdir. Genellikle o dönem yazarları tarafından kötü Ģekilde eleĢtirilen oyun, 

bazı eleĢtirmenler tarafından Shakespeare‘in Hamlet‘ini eski bir oyun karakteriyle 

bütünleĢtirdiği için Hamlet oyununu kusurlu görmelerine neden olmuĢtur.
227

  

Shakespeare‘in esinlendiği düĢünülen Belleforest‘ın yapıtında geçmiĢten 

günümüze sürekli tartıĢma konusu olan Hamlet‘in eylemsizliği ve kararsızlığı 

hakkında herhangi bir bilgiye rastlanmaz. Shakespeare‘in Hamlet oyununda önemli 

olan bu tema olduğundan eleĢtirmenler bu konuya çeĢitli açıklamalar getirmiĢtir. Bu 

açıklamalardan en ilgi çekici olanı ünlü psikanaliz Freud‘un Oidipus karmaĢasından 

kaynaklanan bilinçdıĢı suçluluk duygusu açıklamasıdır. Aynı Ģekilde 1955 yılında 

Ernst Jones‘un Hamlet çözümlemesine göre ―Hamlet babasının intikamını bir türlü 

alamaz, çünkü babasını öldürerek yerine geçen ve annesiyle evlenen adam, aslında 

Hamlet‘in çocukluğunda duyduğu ve bastırdığı bir isteği gerçekleĢtirmiĢtir. Hamlet 

kendi babasını ortadan kaldırarak annesiyle birleĢme isteğini bilinçaltında duymuĢ 

olduğu içindir ki, aynı Ģeyi gerçekleĢtiren adam karĢısında kendini suçlamaktan 

kurtaramamakta ve bir türlü harekete geçememektedir.‖ Jones‘a göre Hamlet‘in 

içinde bulunduğu Oidipus durumu Shakespeare‘in kendi ruhsal durumuna ıĢık 

tutmaktadır. Shakespeare‘in babası 1601‘de öldüğüne ve Hamlet‘in de hemen bu 
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olaydan sonra yazıldığına inandığı için Jones, yazarın babasına karĢı çocukluğunda 

duyduğu hislerin canlandığı bir sırada Hamlet‘i yazdığını düĢünür. Bu nedenle 

Hamlet bize Shakespeare‘in ruhunu ve bilincinin derinliklerindekileri gösterir.
228

  

Bazı eleĢtirmen ve akademisyenler de Hamlet‘in, Shakespeare‘in 1596 

yılında on bir yaĢında ölen tek oğlu Hamnet Shakespeare ile bağlantılı olduğunu 

düĢünürler. Hamnet adının o yıllarda çok popüler olmasına rağmen oğlunu kaybeden 

Shakespeare‘in duyduğu kederin tragedyanın özünde yattığını idda ederler. Oğlu 

Hamnet‘e adını veren Stratford‘lu komĢusu Hamnet Sadler‘ın adının sıklıkla Hamlet 

Sadler olarak yazıldığını ve o dönemin gevĢek yazımı ile isimlerin birbirlerinin 

yerine geçebildiğini düĢünmüĢlerdir.
229

  

Hamlet oyunu Shakespeare‘in diğer oyunlarına nazaran duygulardan çok, 

düĢüncelerin ağır bastığı bir tragedyadır. Oyun tek bir kiĢinin yani Hamlet 

karakterinin düĢünce ve duyguları üzerine yoğunlaĢmıĢtır. Bu tragedyada, babası 

öldürülen Danimarka Prens‘i Hamlet‘in kral olan babasını öldürdükten sonra tahta 

geçen ve annesi ile evlenen amcası Claudius‘tan nasıl intikam aldığını anlatır. 

Oyunda Hamlet‘in babasının ölümünün ardından duyduğu keder, hayaletten 

gerçekleri öğrendikten sonra hiddet dolu öfkeye geçer. Hamlet oyununda ayrıca 

ihanet, intikam, ensest, ahlaksızlık konuları da iĢlenir.  

―Hamlet‘in kendi annesinin yanlıĢlarına karĢı, Hamlet‘in kızgın psikolojik 

tepkilerini buluruz; bunlar, suçlu olarak düĢünülen anneye karĢı bir oğlun 

duyabileceği kindir.‖
230

 Bu bağlamda T.S Eliot‘a göre ―Hamlet‘in baĢlıca konusu, bir 

oğlun babasının öcünü alması değil, bir annenin iĢlediği suçun, bir oğulda ne gibi 

tepkiler uyandırdığıdır.‖
231

 Ayrıca Eliot Hamlet‘i, Shakespeare‘in baĢyapıtı olması 

bir kenara sanat açısında kesinlikle baĢarısız bir oyun olarak niteler.
232

 Buna karĢın 

eleĢtirmen Orhan Burian‘a göre Hamlet, ister edebi, ister felsefi bir eser sayılsın, 

isterse sadece bir piyes olarak kabul edilsin, üzerinde herkesin birleĢtiği değiĢmez bir 

değer hükmü giymiĢ büyük bir ana eserdir. Shakespeare Hamlet eseriyle insanoğlunu 
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dünya, ödev, ahlak meseleleriyle karĢı karĢıya koymaktadır. Ayrıca kiĢiler 

―Hamlet‘in kendinde, bütün insanoğlunun ümitlerini, korkularını, ümitsizlik ve 

iktidarsızlık duygularını bulmaktadır.‖
233

  

Hamlet dilin son derece etkili bir biçimde kullanıldığı, olağanüstü uzun ve 

iddialı bir oyundur. Tiyatro yapıtları arasında Ġngiliz Edebiyatının en güçlü ve 

etkileyici trajedilerinden biri kabul edilmektedir. Goethe‘den Dickens‘a, Joyce‘tan 

Murdoch‘a birçok yazara esin kaynağı olmuĢ ve ‗Külkedisi‘nden sonra en çok 

sinemaya uyarlanan öykü olarak tanımlanmıĢtır.
234

 

Dil konusundaki ustalığı ile birbirinden farklı konuĢma tarzları yaratan 

Shakespeare bu özelliği ile Polonius, mezar kazıcıları ve Osric gibi karakterlere 

belirgin bir kiĢilik kazandırır. Shakespeare tragedyaları incelendiğinde Hamlet oyunu 

mizahi yönden diğer oyunlardan daha baĢarılıdır. Oyundaki komedi unsurları belirli 

amaçlar doğrultusunda kullanılmıĢ ve yaĢadığı zamanda bazı kiĢilere göndermeler 

yapılmıĢtır. Bir saray züppesi olan Osric‘in uzun ve yapmacıklı konuĢmaları, mezar 

kazıcısının Hamlet‘le konuĢmasında yaptığı Ģakalar, Polonius‘un boĢ ve kaypak 

üslubu bunlara örnek olarak gösterilebilir. Hamlet‘in kendine has nükteli 

konuĢmaları ise hem eğitim görmüĢ, bilge biri olduğunu, hem soylu zarafetinin bir 

parçası, hem de ondaki zihinsel yeteneğin bir göstergesidir.
235

 

Hamlet kendi zamanında yazılan tragedyalardan birkaç farklı yönüyle 

ayrılmaktadır. Elizabeth dönemi tiyatro oyunlarında genellikle Aristo‘nun Poetika 

eserinde yer alan önerilere uyulur, tragedyaların karakterlere değil eyleme 

odaklanması beklenirdi. Hamlet‘te durum tamamen tersine çevrilerek izleyiciler 

Hamlet‘in düĢüncelerini monologlarla öğrenirler. Tragedyada Othello‘daki gibi 

güçlü bir alt olay örgüsü yoktur, olay örgüsündeki tüm çatallanmalar Hamlet‘in 

intikam çabasını oluĢturan ana olay örgüsüne bağlanır. Hamlet tragedyasında 

eylemler düzensiz iĢlenmiĢtir. Hamlet‘in mezar kazıcı sahnesinde babasının 

intikamını almak için döndüğünü ve Ophelia‘nın cenazesinde Leartres‘le yaptığı 

kavga sonrası çok öfkeliyken birden sakinleĢmesi eleĢtirmenler ve insan psikolojisi 
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ile ilgilenen akademisyenler tarafından bu duygu dönüĢlerinin hata mı yoksa oyunun 

karĢıtlık dualite temasına bilinçli olarak mı eklendiği hala tartıĢılmaktadır.
236

 

Çoğu Shakespeare oyunları gibi Hamlet de sinema uyarlamaları için büyük 

bir senaryodur. Brecht‘in de söylediği gibi bu tragedyada hemen hemen bütün oyun 

kiĢileri, görevleri, yapacakları iĢler ve söyleyecekleri sözlerle senaryoya bağlıdırlar. 

Bu konu ile ilgili Jan Kott, ―Bu senaryo oyun kiĢilerinden daha önce planlanmıĢtır; 

oyun kiĢilerine bağlanmadan geliĢir. Bu senaryo durumları açıkladığı gibi, kiĢilerin 

arasındaki dıĢ iliĢkileri de gösterir; bu kiĢilerin hareketlerini ve sözlerini yönetir. 

Ama karakterlerin kim olduklarını söylemez‖ der.
237

 Genellikle Shakespeare 

oyunlarında yönetmenler,eğitmenler senaryonun oyuncuyu oynattığını, hareketlerini 

yönettiğini ancak psikolojisini yönetmediğini ileri sürerler. Bu da kiĢilerin 

özelliklerinin farklı olabilecekleri ancak aksiyon düzeninin değiĢmeyeceğini belirtir. 

Buna bağlı olarak da Hamlet, özellikleri birbirinden ayrı olan karakterler tarafından 

oynanabilir. Hamlet, tarihsel bir oyun, heyecan verici bir tragedya ya da felsefi bir 

oyun olarak farklı biçimlerde özetlenebilir.  

Sinemada Shakespeare‘in en ünlü eseri Hamlet‘in uyarlamalarına bakacak 

olursak hem edebiyat dünyasında en fazla uyarlaması yapılan iki filmden biri 

olduğunu hem de dünya sinema tarihinde iz bırakmıĢ olduklarını görürüz. 

Shakespeare‘in ustaca ve zarif bir dille yazdığı bu eserin gelecekte sinemacılar 

tarafından filme alınacağına Ģüphe yoktur. 

1.1.4.2. Sinemada Hamlet Uyarlamaları 

Shakespeare‘in en sevilen ve sinemaya en yakıĢan karakterlerinden Hamlet‘in 

beyazperdede siyah beyaz dönem uyarlamalarından en akılda kalanı Sir Laurence 

Oliver tarafından taĢınmıĢtır. Laurence Oliver, 1948 yılında Hamlet‘i sinemasal 

gerçekçilik ile tiyatro düzeni arasındaki dengeyi koruyarak çevirmiĢtir. Yönetmen 

Henry V filminde yaptığı gibi seyirciye tiyatroyu tamamen unutturmak istemez. 

Filmde Hamlet Rönesans‘ın örnek bir temsilcisi olmuĢ, düĢünce ile eylem arasındaki 

çatıĢmayı baĢarılı bir Ģekilde yansıtmıĢtır. Aynı Ģekilde 1955 yılında çevirdiği 
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‗Richard III‘ filminde de Shakespeare‘i Rönesans adamı olarak inceler. Hem yönetip 

hem oynadığı filmde Laurence Oliver filmin son sahnesinde Prens Hamlet‘i 

kendisinden sonraki yıllar boyunca onur ve Ģerefi için ölen kahramanların veda 

sahnelerinde kullanılan bir yöntemle kalenin burçlarına uğurlar. Prens Hamlet kale 

burçlarına doğru askerlerinin omuzlarında, göğsünde kılıcı ile bir askere, bir 

komutana ve bir prense yakıĢan Ģekilde taĢınır. Laurence Oliver‘ın kullandığı kamera 

hareketleri ile seyirci Elsinore Sarayında gezintiye çıkar. Laurence Oliver geçmiĢten 

günümüze bakıldığında en yakıĢıklı Hamlet olmasa bile en baĢarılı Hamlet 

sayılmaktadır.  

Hamlet tragedyasının bir baĢka baĢarılı uyarlaması 1991 yılında Franco 

Zeffirelli‘nin yönettiği filmdir. Filmin ana karakterleri Mel Gibson, Helena Bonham 

Carter, Glenn Close gibi 90‘lı yılların popüler isimlerinden oluĢmaktadır. Yönetmen 

Zeffirelli seyirciye olayları Hamlet‘in gözünden aktarmak için birden fazla hareketli 

kamera kullanarak devinimli çekimler gerçekleĢtirir. Filmde Hamlet‘in metnine 

tamamen sadık kalınmamıĢ, yer yer değiĢiklikler yapılarak dört saatlik film yaklaĢık 

iki saate indirilmiĢtir. Gibson‘un Hamlet‘i eleĢtirmenler tarafından olumsuz 

eleĢtiriler alır. Gibson‘un vücudunda ruh bulan Hamlet çok asık suratlı ve ahmak 

görünümlü olarak eleĢtirilir. Ayrıca yönetmende olaylar arası geçiĢleri çok hızlı 

yaptığından karakterleri bozmakla eleĢtirilir.  

Son yıllarda çekilen en iyi Hamlet uyarlaması olarak nitelendirilen film, iyi 

bir Shakespeare yorumcusu ve oyuncusu olan Kenneth Branagh tarafından çekilir. 

1997 yılında dört saat süren filmde en küçük rolde oynayan karakterler bile Ġngiltere 

ve Amerikan sinemasının usta oyuncuları tarafından canlandırılır. Filmin son 

sahnesinde görülen Osric Oskar ödüllü Robin Williams, filmin yan rollerinden biri 

olan Marcellus yine Oskar ödüllü Jack Lemmon ve filmde çok kısa rolü olan 

Leartes‘i takip etmeye gidecek kiĢi olan Reynaldo ödüllü oyuncu Gerard Depardieu 

tarafından canlandırılmıĢtır. Branagh bu filminde Shakespeare‘in metnine tamamen 

sadık kalmıĢ, sadece dilini günümüze uygun Ģekilde çevirerek izleyicilerin daha net 

anlamalarını sağlamıĢtır. Film izlendiği zaman herhangi bir tarih verilmemiĢ 

olmasına rağmen filmdeki bazı detaylardan hangi tarihi iĢaret ettiği anlaĢılmaktadır. 

Branagh, bu filmde canlı ve hızlı ilerleyen bir Hamlet yapmak istediğini belirtmiĢ ve 

eleĢtirmenlerden olumlu görüĢler almıĢtır. 
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Hamlet dünya sinemasında birçok ülke tarafından beyazperdeye 

uyarlanmıĢtır. En dikkat çekici Hamlet uyarlaması Türk sinemasında usta yönetmen 

Metin Erksan tarafından 1976 yılında çekilen ‗Kadın Hamlet‘tir. Kadın Hamlet, aynı 

zamanda Türk sineması için çok önemli bir yere sahiptir. Çünkü o yıllarda ülkede 

sinema krizi yaĢanırken fantastik bir dille yapılan bu uyarlama o dönem için cesur bir 

giriĢimdir. Filmde ana fikir aynen korunurken dilde ve sahnelerde değiĢiklikler 

yapılmıĢtır. Hamlet, ABD‘de tiyatro eğitimini sürdüren genç bir kızdır ve babasının 

av sırasında öldürülmesi üzerine Türkiye‘ye gelir. Filmde Hamlet‘i diğer 

uyarlamalarından farklı olarak kırların ortasında kurduğu fantastik bir odada 

rengarenk gramofonlardan ‗Makber‘ dinlerken, yine boĢ bir arazide Shostakovich‘in 

eserini yöneten orkestra Ģefliği yaparken, Ophelia‘nın gerçeküstü resmine yaklaĢık 

tirat atarken görürüz.  

Dünya sinema tarihinde sessiz dönemden bugüne uyarlanmıĢ Hamlet 

uyarlamalarından bazıları; 

Film Adı Yıl Ülke 

Le Duel d‘Hamlet 1900 Fransa 

Hamlet 1907 Fransa 

Hamlet 1908 Ġtalya 

Hamlet 1910 Ġngiltere 

Hamlet 1910 Danimarka 

Amleto 1910 Ġtalya 

Hamlet 1913 Ġngiltere 

Hamlet 1917 Ġtalya 

Hamlet, The Drama of 

Vengeance 

1920 Almanya 

Khoon ka Khoon 1935 Hindistan 

To Be or Nor To Be 1942 ABD 

Hamlet 1948 Ġngiltere 

Hallmark Hall of Fame: 

Hamlet (TV) 

1953 ABD 

The Bad Sleep Well 1960 Japonya 
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Hamlet, Prinz von Danemark 1961 Batı Almanya 

Hamlet at Elsinore 1963 Danimarka/Ġngiltere 

Hamlet 1964 Rusya 

Hamlet 1964 ABD 

Hamlet 1969 Ġngiltere 

Hallmark Hall of Fame: 

Hamlet (TV) 

1970 Ġngiltere/ABD 

Acting Hamlet in the Village 

of Mrdusa Donja 

1974 Yugoslavya 

Hamlet 1976 Ġngiltere 

Kadın Hamlet 1976 Türkiye 

BBC Television 

Shakespeare: Hamlet (TV) 

1980 Ġngiltere 

Hamlet Goes Business 1981 Finlandiya 

Strange Brew 1983 Kanada 

Rosencrantz&Guildenstern 

Are Dead 

1990 ABD 

Hamlet 1990 ABD 

NewYork Shakespeare 

Festival: Hamlet (TV) 

1990 ABD 

The Animated Shakespeare: 

Hamlet (TV) 

1992 Rusya/Ġngiltere 

Hamlet 1996 Ġngiltere 

Hamlet (TV) 2000 ABD 

Hamlet 2000 ABD 

The Banquet 2006 Çin 

The Tragedy of Hamlet 

Prince of Denmark 

2007 Avustralya 

Hamlet (TV) 2009 Ġngiltere 
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2. Hamlet Filminin Betimlenmesi ve Teknik Kodlar 

2.1. Filmin Kimliği 

Filmin BaĢlığı: Hamlet 

Yapımcı: David Barron 

Yönetmen: Kenneth Branagh 

Senaryo: Kenneth Branagh  

Kitap: William Shakespeare 

Görüntü Yönetmeni: Alex Thomson  

Müzik: Patrick Doyle  

Kurgu: Neil Farrell 

Yapım Tasarımı: Tim Harvey 

Kostüm Tasarımı: Alexandra Byrne 

Oyuncu Seçimi: Vanessa Pereira – Simone Ireland 

Yönetmen Asistanı: Simon Moseley 

Sanat Yönetmeni: Desmond Crowe 

Makyaj: Sian Grigg 

Peter Montagna 

Kerrie R. Plant           

Oyuncular: Kenneth Branagh 

Kate Winslet 

Richard Briers 
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Julie Christie 

Nicholas Farrell 

Derek Jacobi 

Michael Maloney 

Brian Bleesed 

Billy Crystal 

Gerard Depardieu 

Ravil Isyanov 

Jack Lemmon 

Rufus Sewell 

Timothy Spall 

Robin Williams 

Rosemary Haris 

Charlton Heston 

Süre: 242 dakika 

 

2.2. Filmin Öyküsü 

Filmin kahramanı, kısa bir süre önce ölmüĢ olan Danimarka Kralı Hamlet‘in 

oğlu, babasının kardeĢi olan yeni Kral Claudius‘un yeğeni Danimarka Prensi 

Hamlet‘tir. Kral Hamlet‘in ölümünden sonra  kardeĢi Claudius, Kral Hamlet‘in dul 

eĢi ve Prens Hamlet‘in annesi Gertrude ile evlenir.  

Film, Danimarka Kraliyet Sarayı Elsinor‘da soğuk bir gecede nöbet bekleyen 

askerlerle baĢlar. Askerler Hamlet‘in en yakın arkadaĢı ve güvendiği dostu 
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Horatio‘yu Kral Hamlet‘in hayaletini gördüklerine inandırmaya çalıĢırken, hayalet 

tekrar ortaya çıkar. Horatio kendisiyle konuĢmayan hayaletin Prens Hamlet ile 

konuĢabileceğini düĢünerek konuyu Prens Hamlet‘e açarlar. O gece hayalet Hamlet‘e 

görünür. Hayalet Hamlet‘e kendisinin babasının ruhu olduğunu ve amcası Cladius‘un 

kendisini kulağına zehir akıtarak öldürdüğünü söyler. Hayalet, Hamlet‘ten intikam 

almasını ister. Bunu kabul eden Hamlet sarayda deli rolü oynamaya baĢlar.  

Bu sıralarda Danimarka‘nın komĢusu Norveç ile uzun zamandan beri 

süregelen düĢmanlığın, Kral Hamlet‘in teke tek çarpıĢarak yendiği Norveç Kralı 

Fortinbras‘ın imzaladığı anlaĢma ile sona erdiği düĢünülmektedir. Ancak 

Fortinbras‘ın oğlu babasının yaptığı anlaĢmayı bozarak saldırı planı hazırlamaktadır. 

Buna karĢılık Claudius yapılacak herhangi bir saldırıyı önlemek için hazırlık 

yapmaktadır.  

Hamlet‘in babası için tuttuğu yasın devam etmesi ve artan garip davranıĢları 

nedeniyle Claudius Hamlet‘in iki yakın arkadaĢını Elsinore‘a davet eder. Bu Ģekilde 

davranıĢlarının nedenini arkadaĢları yoluyla öğrenebilecektir. Ancak Hamlet ilkin 

sıcak karĢıladığı arkadaĢlarının niyetlerini hemen kendisine karĢı olduğunu anlar. 

Buna paralel olarak Claudius‘un baĢ danıĢmanı Polonius‘un oğlu Laertes 

Fransa‘ya dönmüĢ, kızı Ophelia ise Hamlet‘le iliĢki yaĢamaktadır. Polonius ve oğlu 

Leartes Hamlet‘in Ophelia hakkında ciddi olmadığını düĢünmekte ve Ophelia‘yı 

ondan uzak durması konusunda uyarmaktadırlar. Babasının uyarılarını dinleyen 

Ophelia Hamlet‘in gittikçe artan garip davranıĢlarından telaĢlanmaktadır. Babasına 

Hamlet‘in odaya birden üstü baĢı dağınık bir halde daldığını ve kendisine yürekler 

acısı bir Ģekilde bakakaldığını ve hiçbir Ģey söylemediğini söyler. Bunun üzerine 

Polonius Hamlet‘in geçirdiği cinnetin sebebinin Ophelia‘ya olan aĢkından olduğunu 

düĢünür ve Claudius ile Gertrude‘a haber verir.  

Hamlet gördüğü hayaletin kendisine verdiği görevi yerine getiremediği için 

kendini sürekli suçlarken, birden gördüğü hayaletin babasının ruhu değil de, 

kendisini yanılgıya düĢürmeyi amaçlayan kötü bir varlık olabileceğini düĢünür. 

Hayaletin söylediklerinin doğruluğunu sınamak için Hamlet, Elsinore‘a bir oyuncu 

kumpanyası çağırır. Çünkü Hamlet‘in duyduğuna göre, kendi iĢlediği cinayete 
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benzeyen bir cinayeti sahnede seyredenler, öylesine derinden sarsılırlarmıĢ ki, 

suçlarını hemen açığa vururlarmıĢ. Bu yüzden Hamlet, babasının nasıl öldürüldüğünü 

gösteren bir sahne hazırlayıp amcasının önünde oynatacak ve o sırada da amcasını 

gözlemleyecektir. Cinayet sahnesi sunulduğunda Claudius birden ayağa kalkarak 

paniğe kapılır ve salonu terk eder. Amcasının bu tepkisini gören Hamlet‘in içinde 

artık hiçbir kuĢku kalmamıĢtır. 

Kraliçe Gertrude, oyun sırasında yaptığı çılgınca hareketlerden dolayı bir 

açıklama yapması için Hamlet‘i yanına çağırtır. Annesinin yanına giderken Hamlet 

düĢmanını, sırtını çevirmiĢ, dizüstü görür. Babasının öcünü almak için en uygun anı 

yakalamıĢtır ve kılıcını çeker. Ancak amcasını dua ederken öldürürse onun doğrudan 

cennete gideceğini, bu yüzden de öcünü alamamıĢ olacağını düĢünür. Annesinin 

yatak odasına vardığında Hamlet ile annesi arasında tartıĢma çıkar ve bu sırada 

perdenin arkasında saklanmıĢ olan Polonius‘u ―Ġmdat‖ diye bağırmasıyla kimi 

öldürdüğünü bile bilmeden kılıcını saplayarak öldürür. Bu sırada hayalet tekrar 

ortaya çıkar ve Hamlet‘e annesine nazik davranmasını, Claudius‘u öldürmesi 

gerektiğini hatırlatır. Hayaleti duyamayan ve göremeyen Gertrude, oğlunun deli 

olduğuna iyice inanır.  

Bu olaylardan sonra kendi hayatı için endiĢe duyan Claudius bir bahaneyle, 

Hamlet‘in arkadaĢları Rosencrantz ve Guildenstern‘in gözetiminde, yanına mesajı 

getiren kiĢinin öldürülmesini söyleyen bir mektupla Hamlet‘i Ġngiltere‘ye sürmeye 

karar verir. Yolda Polonya‘ya savaĢmaya giden Fortinbras‘ın ordusunu görürler. 

Burada Hamlet kendi kendine konuĢurken, Fortinbras‘ın onurlu ve yiğitçe 

davranıĢlarını görünce kendi edilgenliğini büsbütün ayıplar.  

Polonius‘un ölümünün ardından deliren Ophelia, saçma sapan Ģeyler söyler, 

babasından söz eder, terbiyesiz Ģarkılar söyleyip Elsinore‘da baĢıboĢ dolaĢır. Erkek 

kardeĢi Leartes Fransa‘dan döner ve babasının ölüm haberi ve kardeĢinin 

delirmesiyle çılgına döner. Leartes halkı arkasına alarak sarayı basar ve Claudius‘u 

tehdit ederek bir konuĢma yapar. Ancak Claudius serinkanlı bir Ģekilde tek 

sorumlunun Hamlet olduğu konusunda Leartes‘i ikna eder. Bu sırada Horatio‘ya 

gemiciler Hamlet‘ten bir mektup getirirler. Mektup daha sonra Leartes ile konuĢma 

yapan Claudius‘a ulaĢtırılır. Mektupta, Danirmarka sahiline yapayalnız bırakıldığını, 
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ertesi gün Elsinore‘a döndüğünde nedenlerini anlatacağını bildirir. Ġyice tedirgin olan 

Claudius çabucak toparlanıp Hamlet‘i ortadan kaldıracak bir plan yapar. Planda usta 

eskrimci Leartes ile Hamlet karĢılaĢacaktır. Leartes ucu düğmesiz yani gerçekten 

kesen bir meç kullanacaktır. Ayrıca iĢini Ģansa bırakmak istemeyen Leartes meçin 

ucuna keskin bir zehir sürmeyi önerir. Bunlarla birlikte Claudius, Hamlet‘in ne olur 

ne olmaz kazanabileceği düĢüncesiyle maç sonrası zehirli bir Ģarap sunacaktır. Bu 

planlar yapılırken Gertrude, Ophelia‘nın boğulduğu haberini verir. 

Ophelia öldükten sonra mezarını kazan iki mezarcı, Ophelia‘nın ölümünü 

tartıĢırlar. KonuĢmaları devam ederken Hamlet ile Horatio yanlarına gelir. 

Mezarcıyla konuĢmaya baĢlayan Hamlet arasında sözcüklerin anlamları oynanarak 

birkaç espri düellosu yapılır. Bu sırada Ophelia‘nın cenazesi getirilirken uzaktan 

sesleri duyan Hamlet ve Horatio oradan uzaklaĢıp bir ağacın arkasına saklanırlar. 

Leartes‘in kız kardeĢini toprağa verirken mezarın içinde yaptığı abartılı konuĢma 

sayesinde Ophelia‘nın cenazesi olduğunu anlayan Hamlet ortaya çıkar. Leartes ile 

Hamlet karĢı karĢıya gelirler ancak orada bulunanlar tarafından kavga büyümeden 

ayrılırlar. 

Elsinore‘a geldikten sonra Hamlet Horatio‘ya nasıl kaçtığını ve Rosencrantz 

ile Guildenstern‘in nasıl ölüme gönderildiğini anlatır. Hamlet ile Horatio 

konuĢurlarken, saraylılardan Osric yanlarına gelir ve Hamlet‘i Leartes ile düollaya 

davet eder ve Hamlet bu düelloyu kabul eder. Tüm hazırlıklar yapıldıktan sonra 

Leartes ve Hamlet düellonun yapılacağı salona gelirler. Bu sırada Fortinbras‘ın 

ordusu Elsinore‘a iyice yaklaĢmıĢtır.  

KarĢılaĢma baĢladıktan sonra Hamlet‘in sürekli ataklar yapması sonucu 

Claudius paniğe kapılır ve zehirli Ģarabı Hamlet‘e içirmeye çalıĢır, ancak Hamlet 

düellodan sonra içeceğini söyler. Düello sırasında Gertrude oğlu için hazırlanmıĢ 

Ģarabı içer. Bu sırada Hamlet zehirli meçle omzundan yaralanır. KarĢılaĢma iyice 

Ģiddetlendikten sonra düello sırasında meçler yere düĢer. Bu kez de Hamlet eline 

geçen zehirli meçle Leartes‘i yaralar. Bu sırada zehirli Ģarabın etkisiyle kraliçe 

ölürken Hamlet‘e Ģarabın zehirli olduğunu ve onun için hazırlandığını anlatır. Aynı 

anda Leartes piĢman olmuĢ ve Claudius‘un haince planlarını açıklar. YaĢamının son 

anlarında Hamlet ucu zehirli meçle Claudius‘u öldürür. Polonya‘dan zaferle dönen 
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Fortinbras‘ı varisi ilan eder. Fortinbras‘ta Hamlet‘in naaĢına gereken saygının 

gösterilmesini emreder.  

 2.3. Teknik Kodlar 

Teknik çözümleme hem görüntüyü öğelerine ayırmaya, görüntüyü 

çözümlemeye ve çözümlenmiĢ görüntüden yola çıkarak görüntülerin tümünü bir 

baĢka tanımla sinema yapıtını daha iyi anlamamıza yardımcı olur. Herhangi bir öykü 

anlatan bir filmde görüntü içerikleri baĢtan sona kadar belirli bir sırayla oluĢturularak 

dramatik yapı kurulur.  

Dramatik yapıda kiĢiler belirli bir çevrede yer alır, bu çevrenin özellikleri 

bezemleri, giysileriyle ortaya çıkar. Görüntüye dikkatli bakıldığında karanlık ve 

aydınlık noktaların olduğunu ve belirli bir ıĢıklık derecesi olduğunu görürüz. Ayrıca 

bu görüntülere müzik ya da çevrenin doğal sesleri eĢlik eder.
238

 

Bu Ģekilde incelendiğinde görüntüyü oluĢturan baĢlıca öğelerin neler 

olduğunu anlayabiliriz. Bunlar çerçeveleme / çekim özellikleri, ıĢıklandırma, 

renklendirme, iç ve dıĢ uzamlar, giysiler ve dekor, ses ve efektlerdir. 

Çekim Özellikleri ve Çerçeveleme:  

Ayrıntı Çekimi: 

Hamlet filminde bir çok ayrıntı çekimi kullanılmıĢtır. Bunların çoğu filmde 

verilmek istenen bazı bilgilerin kılıç, kitap, gazete gibi nesnelerle verilirken 

kullanılmıĢtır. Ġlk sahnedeki Kral Hamlet heykelinin kılıcını çekerken ve yıkılırken, 

Hayaletin Hamlet‘e gerçekleri açıklarken amcası Claudius‘un annesi Gertrude‘un 

elbisesini çözerken gibi filmin derin anlamsal düzeyinde bilgi veren sahneler ayrıntı 

çekimle vurgulanmıĢtır. Ayrıca filmde seyirci üzerindeki etkileyiciliği artırmak için 

bazı sahnelerde Hayalet ve Hamlet‘in gözlerine ayrıntı çekim yapılmıĢtır.  

 

                                                 
238

 Bkz. Nijat Özön, ―100 Soruda Sinema Sanatı‖, (Gerçek Yayınevi, 1972), 22 
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Kral Hamlet Heykeli Kılıcı Çekerken         Claudius Gertrude‘un Elbisesini Çözerken 

 

 

Hayaletin Gözleri 

Genel (Betimleyici) Çekim:  

Hamlet filminin çoğu sahnesi Elsinore sarayında geçmektedir. Filmde sarayın 

yatak odası, kütüphanesi, oyuncuların kulisi, tiyatro sahnesi gibi iç uzamsal ve 

sarayın bahçesi ve genel dıĢtan görünümü Ģeklinde dıĢ uzamsal betimleyici çekimler 

kullanılmıĢtır. Bu çekimlerle uzam parça parça izleyiciye yerleĢtirilerek bir bütün 

oluĢturulmak istenmiĢtir.  

Ayrıca filmde orman ve mezarlık gibi filmin öykü sürecinde önemli yere 

sahip uzamlar anlatı baĢlamadan seyirciye olayların nerede geçtiğini göstermek için 

betimleyici çekimle anlatılmıĢlardır. 

          

           Elsinore Sarayı                                             Ormanlık Alan 
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Elsinore Sarayı Bahçesi                                          Tiyatro Sahnesi 

 

BaĢ Çekim: 

Hamlet filmi tiyatro eserinden uyarlandığı için ve daha önemlisi bir 

Shakespeare yapıtı olduğundan duygular ön plandadır. Bu duyguların en yoğun 

olduğu sahnelerde oyuncuların mimikleri net Ģekilde izleyiciye ulaĢması için baĢ 

çekimler oldukça fazla kullanılmıĢtır.  

Filmin açılıĢ sahnesinde saray muhafızı Francisco‘nun soğuk gecede nöbet 

tutarken yüzündeki tedirginlik, Hamlet‘in, Horatio‘nun hayaleti ilk gördükleri 

anlarda verdikleri tepkiler, Claudius‘un dua sahnesindeki, Ophelia‘nın delirdiği 

sahnelerde oyuncuların yüz ifadeleri baĢ çekimle saptanmıĢtır. 

           

          Francisco                                                               Horatio 

 

          

              Hamlet                                                          Claudius 
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Bel Çekim: 

Filmde genellikle konuĢma sahnelerinde bel çekim kullanılmıĢtır. Claudius 

halka seslenirken, Leartes Ophelia‘yla ve Hamlet Horatio‘yla konuĢurlarken 

genellikle bel çekim kullanılmıĢtır. Bakıldığında ikili konuĢmalarda oyuncular 

devinim halindeyken ve tekli konuĢmalarda yani halka ya da birisine konuĢma 

yapıldığında oyuncu statik haldeyken bel çekimden yararlanılmıĢtır. Filmin 

tamamına bakıldığında çok fazla kullanılan bir çekim tekniği olmadığı görülür. 

          

Claudius halka seslenirken                                    Leartes ve Ophelia 

 

Hamlet ve Horatio 

 

Boy Çekim: 

Filmde boy çekimden çok fazla yararlanılmamıĢtır. Filmdeki karakterleri 

fiziksel boyutlarıyla izleyiciye tanıtmak için bütün karakterler bir kere boy çekim 

kullanılarak görüntülenmiĢlerdir. Claudius ve Gertrude‘un saraya giriĢleri, Horatio, 

Marcellus ve Hamlet konuĢurlarken gibi sahnelerde boy çekim kullanılmıĢtır. 

          

Claudius ve Gertrude                                    Horatio, Marcellus ve Hamlet 
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KarĢı Açı Çekimler: 

Tiyatro oyunlarında çoğunlukla oyuncular yüzleri seyirciye dönük, ikili 

konuĢmalarda ise 45 derece açıyla sağ ya da sol profilden seyirciye dönük bir Ģekilde 

dururlar. Bu Ģekilde oyuncular seyirciye kendilerini kapatmamıĢ olurlar ve seyirci de 

sahnedeki oyuncunun jest ve mimiklerini rahatlıkla görmüĢ olur.  

Hamlet filmi de bir tiyatro eserinin uyarlaması olduğundan karĢı açı çekimleri 

çok fazla kullanılmamıĢtır. Bazı önemli olmayan sahnelerde ikili konuĢmalar bu 

Ģekilde çekilmiĢtir. 

          

Claudius ve Leartes                                            Polonius ve Leartes  

 

Açılma – Kararma:  

Filmde açılma ve kararma yalnızca bir kez kullanılmıĢtır. Bu sahnede Hamlet 

amcası Claudius tarafından saraydan uzaklaĢtırılmıĢ ve yolda Fortinbras‘ın ordusu ile 

karĢılaĢmıĢtır. Film dört saat uzunluğunda olduğu düĢünülürse, tiyatrodaki perde 

arası mantığının burada düĢünülmüĢ olduğu varsayımı ortaya çıkabilir.  

          

Hamlet (Kararma)                                          Elsinore Sarayı (Açılma) 
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IĢıklandırma 

IĢıklandırma bir filmi teknik açıdan en önemli kavramlarındandır. Çerçeve 

içindeki resme bakıldığında karanlık ve aydınlık noktaların olduğunu görürüz. Bu da 

ıĢıklandırma ile sağlanmaktadır.
239

 Hamlet filmi ― Doğal IĢıklandırma ‖ ve ― Yapay 

IĢıklandırma‖ olarak iki tür ıĢıklandırma içermektedir.  

Filmin tamamına bakıldığında, aĢağı yukarı hem zamansal hem uzamsal 

eĢitlik söz konusudur. Bu nedenle doğal ıĢıklandırma ve yapay ıĢıklandırma eĢit 

düzeyde kullanılmıĢtır diyebiliriz.  

Gündüz sahnelerine bakıldığında Elsinore sarayının içi geniĢ pencerelerden 

içeriye giren gün ıĢığı ile aydınlanmaktadır. Aynı Ģekilde sarayın dıĢı tan ağarması ile 

baĢlayan güneĢ ıĢığı ile aydınlanmaktadır. Ancak Hamlet‘in hayalet ile gece 

konuĢması sırasında etkileyiciliği ve gizemi artırmak için bulundukları uzamı 

çevreleyen sisin içinde ay ıĢığının az ve koyu gölgeli aydınlatmasıyla 

gerçekleĢtirilmiĢtir. 

Gece sahnelerinin çoğunda ay ıĢığının yetersiz aydınlatma sağlayacağı 

düĢünülmüĢ olmalı ki, saray dıĢında hayaletin gelmesini bekleyen Horatio ve 

arkadaĢlarının yaktıkları ve sarayın kimi yerlerine yerleĢtirilmiĢ olan meĢalelerdeki 

ateĢlerle desteklenmiĢtir. Aynı zamanda iç uzamlarda geceleri sarayın ve odaların 

aĢağı yukarı her yerinde bulunan mumlarla aydınlatma sağlanmıĢtır. Aynı Ģekilde 

mezar sahnesinde hem doğal hem de yapay ıĢıklandırma bir arada kullanılmıĢtır. 

Mezarcıların elindeki gaz lambaları onların yüzlerini daha net görmemizi sağlarken 

arka fonu ay ıĢığı aydınlatmıĢtır.  

Filmin kimi yerlerinde ıĢıklandırma gölgelendirmelerle sahnelerin gerilimi 

artırılmak istenmiĢtir. Claudius‘un dua edip af dilediği ve Hamlet‘in sessizce gelip 

arkasından öldürüp öldürmeyeceğini  izlediğimiz sahnede gerilim bu Ģekilde 

izleyiciye daha etkileyici bir biçimde verilmiĢtir.  

                                                 
239

 Bkz. Nijat Özön, 22 



 117 

Renklendirme 

Sinemada renklendirme uzun bir süre yalnız siyah beyaz film kullanılarak 

yapılmıĢtır. Zaman geçtikçe sinemacıların doğayı olduğu gibi ekrana yansıtma isteği 

ile diğer renklerde kullanılmaya baĢlandı. Renklerin ayrı ayrı niteliklerinden; sıcak, 

soğuk, yumuĢak renklerden belirli bir duyguyu yansıtmakta yararlanılabilir. ÇeĢitli 

renklerin çeĢitli duygulara daha uygun düĢmesine ya da kimi renklerin simgesel bir 

değer taĢımasına dayanarak renklendirme sinema için çok önem taĢımaktadır.
240

 

Hamlet filmine bakıldığında film iki aĢamalı olarak düĢünülebilir. Tiyatroda 

kullanılan perde arasına benzer Ģekilde, filmde açılma ve karartma efekti kullanılarak 

film ikiye bölünmüĢtür.  

Filmin ilk yarısına bakıldığında soğuk renkler göze çarpmaktadır. Gece yarısı 

baĢlayan filmde her yer karanlıktır. Askerleri yeĢil üniformaları ve gelen hayaleti 

siyah silüeti ile görürüz. Aynı sahnede Danimarka‘ya düĢman Fortinbras‘ı gri 

üniforması ile ortaya çıkar. Fortinbras‘ın olduğu bu sahnelerde arka plan tamamiyle 

karanlıktır. Ġlk sahne bittikten sonra gündüz sarayın içinde Claudius‘un Gertrude ile 

evlendiğini açıkladığı sahne gelir. Birinci ve ikinci sahne hem gece – gündüz hem de 

karakter olarak bakıldığında, iyi – kötü karĢıtlığını içermektedir. Bu sahnede 

Claudius kırmızı üniformasıyla konuĢma yapmaktadır. Hamlet ise tamamen karalar 

giymiĢ babasının yası tutmaktadır.  

Filmin ilk yarısında Hamlet‘i hep simsiyah giyinmiĢ görürüz. Aynı Ģekilde 

Hamlet‘in hayalet ile konuĢtuğu sahne soğuk renklerden seçilmiĢtir. Gece yarısı ve 

sisli oluĢu ile genellikle geceye mavi tonunun eklenmesiyle etki artırılmak 

istenmiĢtir. Saray içi renklendirmelere bakıldığında genellikle iĢlemelerde altın sarısı 

kullanılmıĢ halı, perde gibi aksesuarlarda kırmızı renk tercih edilmiĢtir. Hayalet 

genellikle soğuk bir etki yarattığından filmde hayalet gri renkte kıyafetle 

giydirilmiĢtir. 

Filmin ikinci yarısına baktığımız zaman dikkat çeken ilk nokta Hamlet‘in 

üstündeki siyah kıyafeti çıkarıp daha sıcak sarıya benzer renkte giyinmiĢ olmasıdır. 

                                                 
240

 Bkz. Nijat Özön, 99-100 
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Aynı Ģekilde ilk yarıda kırmızı giyen Claudius‘ta ikinci yarıda yeĢil üniformasını 

giyerek soğuk etki bırakmıĢtır. Ġkinci yarıda da sarayın dekoruna bakarsak duvarlarda 

kullanılan motifler kırmızı tonu ağırlıklı olup yine koltuk, masa gibi eĢyaların 

iĢlemeleri de altın rengidir. Ġlk sahnede de olduğu gibi mezarlık, hayalet gibi 

unsurların bulundukları sahnelerde mavi, gri, yeĢil gibi soğuk renkler tercih 

edilmiĢtir. Hamlet‘in Leartes ile düello sahnesinde dikkat çeken nokta Hamlet‘in 

kırmızı pelerinle, Leartes‘in mavi pelerinle gelmesidir. Çok kısa bir sahne olmasına 

karĢın bu düelloda kimden yana olduğumuzun bir göstergesidir.  

Filmdeki dikkati çeken bir diğer noktalardan biri de aslında yaptığı Ģeyin 

doğru bir davranıĢ olmamasına karĢın Claudius tarafından kandırılıp ayartılan 

suçsuz, saf Gertrude‘un sürekli beyaz ve kırmızı tonlarıyla giydirilmiĢ olmasıdır. 

Ġzleyicinin gözünde olumsuz izlenim bırakan bu davranıĢ genellikle sıcak renkler 

seçilerek en aza indirgenmeye çalıĢılmıĢtır. Bir diğer noktada saf, temiz Ophelia‘nın 

kırmızı ve beyaz tonlarıyla giydirilmesidir. 

Ġç ve DıĢ Uzamlar 

Filmin süresi göz önüne alındığında birinci ve ikinci yarısında da filmin 

%24‘ü dıĢ uzamlarda, %76‘sı iç uzamlarda geçmektedir. Film, dıĢ uzamla baĢlar ve 

dıĢ uzamla biter. Her iki bölümde de film, Elsinore sarayını dıĢtan göstererek baĢlar.  

Hayaleti bekleyiĢ sahneleri, saray bahçesinde yapılan konuĢmalar, Hamlet‘in 

hayaletle ormanda yaptığı konuĢma, Hamlet‘in Polonius‘u öldürdükten sonra 

sürgüne gönderilmesi ve mezarlık sahneleri dıĢ uzamı oluĢtururlar. Claudius ve 

Gertrude‘un evlilik törenlerinin yapıldığı uzam, Fortinbras‘ın odası, saraydaki 

Polonius‘un, Gertrude‘un, Hamlet‘in odaları ve bu odalara gidilirken kullanılan 

koridorlar, kütüphane, tiyatro sahnesi ve Ophelia‘nın delirdikten sonra kapatıldığı 

oda filmde iç uzamı oluĢturmaktadır.  

Filmde dıĢ uzamdayken yapılan konuĢmalar neticesinde anlatılan olayla ilgili 

olarak flash back tekniği kullanılıp bir çok yerde iç uzamlara dönüĢ yapılmıĢtır. 

Örneğin; Hamlet mezar sahnesinde Yorick‘in kafatasını aldığında ve onunla 

konuĢmaya baĢladığında Hamlet‘le birlikte izleyici o zamana ve uzama gönderilmek 
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istenmektedir. Hamlet‘in çocukken Yorick‘in sırtına binmesini ve yemekte Yorick‘in 

kral, kraliçe ve etraftakileri güldürmesini izleriz.  

Dekor ve Giysi 

Görüntünün baĢlıca öğelerinden olan dekorun görevi, toplumsal çevrenin 

özdeksel (maddi) çerçevesini oluĢturmak, filmin havasını yaratmaktır. Her film 

türünün, her türdeki konunun kendine göre bir havası vardır; bunun gibi dramatik 

yapının içinde geliĢtiği çevrenin de, ayrıca dekorla beliren özdeksel bir görünüĢü 

vardır. Gerçekçi bir film ile masalımsı bir hava taĢıyan filmin, bir polis filmi ile bir 

müzikalin, bir güldürü ile kovboy filminin havası baĢka baĢkadır. Dekor bu havayı 

yaratmanın baĢlıca öğesidir.
241

 

Sinema sanatında dekor kolayca sökülüp takılabilmeli ve ıĢıklandırma için 

gerekli olan malzemelerin yerleĢtirilmesine uygun olmalıdır. Bir baĢka deyiĢle; 

sinema çalıĢmalarına elveriĢli olmalıdır. Sinemada dekoru doğal ve yapma dekor 

olarak ikiye ayırabiliriz:  

―Doğal dekor, doğada kendiliğinden bulunan gecekondu, meyhane, ameliyat 

odası gibi dekorlardır.  

Yapma dekor ise, çeĢitli araç ve gereçlerle doğal dekorun yeniden 

kurulmasıyla elde edilir.‖
242

  

Hamlet filminde  filmin büyük çoğunluğu Elsinore sarayında geçmektedir. 

Dekorun büyük çoğunluğunu da yüzlerce yıllık geçmiĢe sahip olan bu tarihi yapı 

oluĢturmaktadır. Sarayın içindeki dekorun büyük bölümünü, geniĢ, saray halkının da 

katılabileceği yüzlerce kiĢinin bulunabileceği kralın konuĢma yaptığı, kral ve 

kraliçenin tahtlarının bulundukları salon oluĢturmaktadır. Salon iki katlı bir 

yapıdadır. Kapı giriĢinde geniĢ kolonlar ve merdiven yanlarında ve üst kattaki 

balkonda bulunan korkuluklar dikkat çekicidir. Salonun merkezinde yukarıdan 

aĢağıya doğru sarkmıĢ üstünde mum olan bir avize bulunmaktadır. Duvarlar 

çoğunlukla beyaz renkte olup saraydaki zenginliği ve lüks yaĢamı, zenginliği vermek 

                                                 
241

 Bkz. Nijat Özön, ―Sinema Sanatına GiriĢ‖, (Agora Kitaplığı, 2008), 100 
242

 Nijat Özön, 103-104 
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için altın sarısı iĢlemelerle süslenmiĢtir. Salonun yanlarında büyük aynalar ve her 

aynanın önünde gösteriĢli Ģamdanlar bulunmaktadır.  

     

     

Sarayın diğer odalarında ve koridorlarında heykeller, duvarlarda büyük 

tablolar, kırmızı halılar, odaların büyüklüğü gösteren kalın mermerden kolonlar, 

parlak kumaĢtan yapıldığı belli olan perdeler bulunmaktadır. Genellikle duvarlarda, 

koltuklarda, halılarda, perdelerde motifler göze çarpmaktadır. 

 Ayrıca bazı sahnelerde krallığın gücünü simgelemek için aslan baĢlı ve kartal 

kanatlı motiflerle süslenmiĢ koltuklar görürüz. Kadehler, tepsiler, bardaklar vb. hepsi 

krallığa yakıĢır biçimde gösteriĢli ve Ģıktır. 

   

Sarayın dıĢ çevresine bakacak olursak bahçesinde gösteriĢli heykellerin, yer 

yer itina ile  budanmıĢ çalılıkların, havuzun olduğunu görürüz.  Saray dıĢtan 

bakıldığında ortaçağdan kalma bir yapı izlenimi vermektedir. Dekorda genel olarak 

ortaçağın izlerini taĢımakta ancak bazı yerlerde çağdaĢ anlatımın vermiĢ olduğu ince 

detaylar göze çarpmaktadır. O yıllarda dünyanın haritası çizilmemesine karĢın ve 

hatta yuvarlak olduğu bile bilinmiyorken Hamlet‘in odasında bulunan yuvarlak 
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dünya maketi inandırıcılıktan uzaklaĢtırmaktadır. Aynı Ģekilde içinde mum konulmuĢ 

abajurlar ve avizeler, daha ülkelerin kılıçlarla savaĢtığı barutlu silahların 

kullanılmadığı yıllar olmasına karĢın Fortinbras‘ın ordusunun süngülü tüfekler 

kullanması filmin o zamana ait olmayan ve izleyiciyi filme yabancılaĢtıran 

etmenlerdir. 

    

    

Filmde kullanılan giysiler tamamen o zamana ait giysilerden oluĢmamaktadır. 

Filmde nöbet tutan askerler gecenin soğuğundan da korunmak için kalın uzun yeĢil 

askeri kıyafet, geniĢ boyundan bağlamalı Ģapka ve çizme giymektedir. Saray içi 

muhafızlar nöbet tutan askerlerden daha gösteriĢli giyinmiĢlerdir. Siyah dize kadar 

çizmenin üstüne dar beyaz üst kısmı metalden zırla kaplanmıĢ ve apoletleri olan bir 

üniforma ile baĢlarında da yine gösteriĢli tüylü bir Ģapka giyinerek saraya yakıĢır bir 

Ģekilde giydirilmiĢlerdir.  

Claudius halkın karĢısına siyah çizmesi dıĢında tamamen kırmızı üniforması 

ile çıkar. Bu üniforma eski kral Hamlet‘in giydiği üniformanın aynısıdır. Normalde 

ise yeĢil askeri üniforması ile dolaĢmaktadır. Gertrude filmde ilk olarak beyaz ancak 

tarlatansız bir gelinlik ile görünür. Küpe, kolye ve duvağındaki altın sarısı tacı ile 

kraliçe olduğunu vurgulanır. Hamlet filmin ilk yarısında babasının yasını tuttuğu için 

tamamen siyah pantolon ve ceket giyinmiĢtir. Ġkinci yarısında babasının katilini 

bulan ve intikamını alacak olmanın vermiĢ olduğu rahatlıkla üstündeki karaları atan 

Hamlet sarı, kahverengi, mavi gibi renklerde  gömlek, yelek, ceket, pardesü ve 

pantolonlar giymeye baĢlamıĢtır.  
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Saray halkından bayanlar gösteriĢli, eldivenli, tarlatanlı tamamen orta çağ 

kadınları gibi, erkekler ise asker olduklarından askeri üniformalarıyla giyinmiĢlerdir. 

Halk ise eskimiĢ kumaĢtan elbiseler, pantolonlar, gömlekler, pardesüler, atkılar ve 

yelekler bunlara ek olarak fular ve Ģapkalarla desteklenerek giydirilmiĢtir. Fakirliği 

çarpıcı verebilmek için insanlar kat kat bol kesim eski kumaĢ parçalarıyla sarılmıĢ 

gibi giydirilmiĢtir.  

Sonuç olarak dekor ve giyside filmin geçtiği zamana ve hiç kuĢkusuz romana 

yer yer sadık kalınmasa da çoğunlukla ortaçağ havası yaratılabilmiĢ ve izleyiciye 

baĢarılı bir Ģekilde aktarılabilmiĢtir.  

Efekt ve Müzik 

―Sinemada müzik, çok seyrek bazı sahneler dıĢında, gerçek yaĢamda yeri 

olmayan, gerçekçilik taĢımayan, bu yüzden de filmi gerçek dıĢına sürükleyen bir 

öğedir.‖
243

  

Hamlet filmi tiyatro oyunundan uyarlandığı için diyalog ağırlıklı bir filmdir. 

Bununla birlikte filmde kullanılan efektler ve müzikler görüntülerle birlikte yoğun 

diyaloglu sahneleri izleyiciyi sıkmadan destekleyici bir Ģekilde verilmiĢtir.  

Filmin ilk açılıĢ sahnesinde saatin gece yarısını anlatan on iki gong sesi ile 

Elsinore Sarayı önünde nöbet tutan askerin karanlıkta korku dolu gözlerle nöbet 

tutuĢu arka plandan gelen rüzgarın uğultusu ve uluyan hayvanların sesleri ile 

desteklenmiĢtir. Daha sonra hayaletin geldiği sahnede Horatio ve arkadaĢlarının 

hayaletten korkup kaçmaları ve o anda yaĢadıkları ĢaĢkınlık ve heyecan arka fondaki 

müzik ile desteklenmiĢtir. Bunlarla beraber kral ve kraliçe onlara yakıĢır bir biçimde 

orkestra müziği eĢliğinde saraya girmiĢlerdir.  

Filmde kullanılan müzikler o andaki duyguları destekleyici bir biçimde 

kullanılmıĢtır. Guildenstern ve Rosencrantz‘ın trenle geldikleri zaman Hamlet‘in 

yüzünün gülmesi ve eski arkadaĢlarını gördüğü için bir an neĢelenmesiyle bu duygu 

arkadaki eğlenceli bir müzikle desteklenmiĢtir. Aynı Ģekilde ünlü ―manastır 

sahnesi‖nde Hamlet ve Ophelia konuĢurken ve Hamlet‘in Polonius‘u öldürdükten 
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 Nijat Özön, ―100 Soruda Sinema Sanatı‖, 95 
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sonra askerlerden kaçarken kullanılan müzikler sahnelerin heyecanını izleyiciye daha 

etkin bir Ģekilde vermektedir.  

Hamlet filmi duygu yoğunluğu çok olan bir tiyatro oyunudur. Metin üzerinde 

değiĢiklik yapılmadan filme uyarlanması beraberinde bazı zorlukları da 

getirmektedir. Duyguyu net bir Ģekilde izleyiciye hissettirmek için arka fonda 

müzikler kullanılmıĢtır. Hatta filmin çoğunluğunda klasik müzik tarzında o döneme 

hitap eden bir müzik sürekli çalmakta ve izleyiciyi belirli bir süre sonunda etkisi 

altına almaktadır.  

3. Hamlet Filminin Anlatı Çözümlemesi 

Hamlet filminin yapısal incelemesini gerçekleĢtirmek amacıyla Rus halk 

masallarını ele alan ve onların birer yapı olduğu gerçeğinden yola çıkarak 

çözümlemesini yapan Vladimir Proop‘un yönteminden yararlanacağız. YaĢam, 

öyküler ve masallarla benzerlik gösterir. Ġyi karakterler, kötü karakterler, tesadüfler, 

üstlenilen görevler ya da üstlenilmek zorunda kalınan görevler, kaçma, yolculuğa 

çıkma ve buna benzer karĢıtlıklar gerçek yaĢamda da bulunmaktadır. YaĢamdaki iyi 

ve kötü karakterler öykülerde de karĢımıza çıkmaktadır. Bu bilgiler ıĢığında filmde 

bulunan iyi ve kötü karakterleri yani kiĢileri, filmde geçen uzam ve zamanı 

inceleyeceğiz. BaĢka deyiĢle filmin ana kahramanı olan ―Hamlet‖ bulunduğu tüm 

sahneleri ve kareleri kiĢi, zaman, uzam yerlemlerinde çözümleyeceğiz. Bunlarla 

beraber sahnelerdeki ―engelleyici‖ ve ―destekleyici‖ karakterleri saptayacağız.  

 

 

Hamlet amcasının söylevi sırasında herkesten uzakta tek baĢına toplantı 

salonun bir köĢesinde ayakta durmaktadır. Burada Hamlet‘i baĢtan aĢağıya siyah 
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giyinmiĢ olarak görürüz. Babasının yasını tuttuğunu ve bu Ģekilde ifade ettiğini 

düĢünebiliriz.  

 

Claudius ve Gertrude, babasının ölümünden dolayı karalar giyen, yas tutan 

Hamlet‘i teselli etmeye çalıĢırlar.  

 

Hamlet toplantı salonundaki konuĢma bittikten sonra yalnızken annesinin 

amcasıyla evlenmesinden dolayı duyduğu nefreti ve bu evlilikten ne kadar 

iğrendiğini belirterek kendi kendine konuĢur.  

     

Horatio, Marcellus ve Bernardo toplantı salonunda Hamlet‘e gördükleri 

hayaleti anlatırlar. Hamlet kimsenin duymasını istemediğinden ve olanları daha 

ayrıntılı biçimde dinlemek için çalıĢma odasına geçerler.   
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  Uzam Zaman Engelleyici Destekleyici 

Elsinore Sarayı 

Toplantı Salonu 

12.yy – Kral 

Hamlet‘in 

ölümünden 

yaklaĢık bir ay 

sonra 

 

- 

 

- 

Hamlet‘in ÇalıĢma 

Odası 

Zaman: Shakespeare‘in oyunu büyük bir olasılıkla 12. yy tarih yazarı Saxo 

Grammaticus tarafından Gesta Danorum adlı eserindeki Amleth efsanesi ile 

kaybolduğu varsayılan ve günümüzde Ur-Hamlet adıyla bilinen bir oyundan 

esinlenerek yazdığından, filmin de 12. yy‘da geçtiğini düĢünebiliriz. Ancak bu doğru 

bir yaklaĢım olmaz. Her ne kadar Hamlet yapıtı 12 yy‘da geçen bir anlatı olsa da, 

filmdeki gösterenlere bakıldığında (özellikle giysiler ve dekor) daha yakın bir 

geçmiĢin söz konusu olduğu açıkça aktarılmaktadır. Ayrıca film Kral Hamlet‘in 

öldükten yaklaĢık bir ay sonraki zamanlarda kıĢ mevsiminde gündüz vakti 

geçmektedir. 

Uzam: Elsinore sarayı içinde görkemli bir toplantı salonunda geçmektedir. 

Filmin baĢ kiĢisini ve öteki kiĢileri tanıtan bu salonda genellikle Claudius saray 

halkına karĢı konuĢmalarını yapar. 

KiĢi: Bu sahnede Claudius‘u Gertrude‘la evlenmesi konusunda ikiyüzlü bir 

Ģekilde açıklama yaparken görürüz. Claudius, kardeĢi öldükten çok kısa bir süre 

sonra karısıyla alelacele evlenmesinin saray halkında uyandıracağı kuĢkuyu 

saraydakilerden onay alarak evlendiğini söyleyerek yok eder. Aynı ikiyüzlülüğünü 

Hamlet‘e kendisini babası bilmesini söylediğinde de görürüz. Gertrude ise saf bir 

Ģekilde oğlunu teselli etmeye çalıĢmaktadır. Ancak teselli ederken kullandığı 

cümlelerinin basmakalıp oluĢu Hamlet‘i çileden çıkarmaktan baĢka bir iĢe 

yaramamıĢtır. 

Hamlet bu sahnede olabildiğince az ancak sözcüklerle oynayarak zeki bir 

dille konuĢmuĢtur. Hala babasının yasını tutmakta ve annesinin babasının ölümünden 

çok kısa bir süre sonra değersiz bir insanla ahlaka aykırı bir Ģekilde evlenmesinden 

dolayı kahrolmaktadır. Aynı zamanda Hamlet‘in toplantı salonu boĢaldıktan sonra 
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kendi kendine yaptığı konuĢmada ölmek, yok olmak özlemi içinde olduğunu anlarız. 

Zaten ―Hamlet filminde ölüm ve kendini öldürme teması ön plandadır.‖
244

 Daha 

sonra Horatio ile karĢılaĢan Hamlet onunla kendine özgü alaycılığıyla acı bir Ģekilde 

konuĢur.  

Bu sahnede Claudius‘un Kral Hamlet‘i öldürdüğünü kendisinden baĢka kimse 

bilmediğinden ve yalnız olduğundan engelleyici ve destekleyici konumunda kimse 

yoktur. 

 

Gece yarısı Hamlet, Horatio ve Marcellus hayaletin geldiği yere doğru 

giderlerken Horatio‘nun sorusu üzerine Hamlet Elsinore sarayında neden toplar 

atıldığını, borular çaldığını anlatmaktadır.  

 

Hamlet babasının hayaletini görür. 

 

 

                                                 
244

 Mina Urgan, 391 
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Hamlet babasının hayaleti ile konuĢmaktadır. Hayalet nasıl bir yerden 

geldiğini, nasıl öldürüldüğünü, kardeĢinin karısı Gertrude‘u nasıl baĢtan çıkardığını 

anlatır. 

Uzam Zaman Engelleyici Destekleyici 

Elsinore Sarayı 

Bahçesi 

Gece yarısı 

 

 

- 

Marcellus, Horatio, 

Hayalet, Hamlet 

Orman Gün Doğumu 

 

Aynı günün gecesinde Elsinore Sarayı surlarında hayaleti görmek için 

Hamlet, Horatio ve Marcellus‘u görürüz. Giderlerken Elsinore sarayından gelen 

sesler üzerine Hamlet, yeni kralın bir içki alemi yaptığını, sabahlara kadar içeceğini 

ve her kadehi devirdiğinde davulların çalacağını, boruların öteceğini söyler. Burada 

Hamlet yapılan eğlencenin bir gelenek olduğunu ancak bu geleneğin ne kadar iğrenç 

ve yanlıĢ olduğunu, diğer milletlerin kendileriyle bu gelenekleri yüzünden dalga 

geçtiklerini açıklar.  

 

Kral içki alemi yaparken 

KonuĢmasını sürdürürken birden hayaletin belirmesiyle dehĢete kapılır. 

Hayaletin kendisini yalnız konuĢmak istercesine çağırmasına karĢılık peĢinden 

gitmek isteyen Hamlet‘i durdurmaya çalıĢan arkadaĢlarına Hamlet, ― kaderim beni 
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çağırıyor‖ der ve arkadaĢlarının elinden kurtularak hayaletin peĢine düĢer. Hamlet 

hayaletle konuĢtuktan sonra kaderi (hayatı) tamamen değiĢecektir.  

Hamlet hayaletin peĢinden giderken Marcellus ―ÇürümüĢ (kokuĢmuĢ) bir Ģey 

var Danimarka Krallığında‖ der. Marcellus çok haklıdır bu konuda. ġu anki kralın 

asıl kralı öldürmesi, kralın oğlunu yani yeğenini tahttan yoksun bırakması, abisinin 

karısını kendine eĢ olarak alması bu çürümüĢlüğün sebepleri olarak gösterilebilir.  

Hayalet, ormanda Hamlet ile yalnız kalınca konuĢmaya baĢlar. Çok az 

zamanının kaldığını ve geri alevlere döneceğini kendisinin babasının ruhu olduğunu 

söyler. Hamlet hayaletin konuĢmalarını kıpırdamaksızın dinler. Hayalet asıl 

konuĢmasına baĢlamadan önce tragedyanın aynı zamanda filmin ana teması olan ―öç 

alma‖dan bahseder. Daha sonra kendi öz kardeĢi tarafından öldürüldüğünü açıklar. 

Hamlet babasının öcünü almak için her Ģeyi hızlı bir Ģekilde öğrenmek ister. Burada 

Hamlet‘in hayaletin anlattıklarından sonra hızlı bir Ģekilde eyleme geçip babasını 

öcünü alacağını düĢünürüz. Ancak Hamlet film boyunca bir türlü eyleme 

geçemeyecek sürekli karar verme aĢamasında kalıp kendini suçlayıp duracaktır. 

Hayalet nasıl öldürüldüğünü ve kardeĢi Claudius‘un eĢi Gertrude‘u nasıl ayarttığını 

anlatır. Sürekli Cladius‘tan öç almasını isteyen hayalet kendisini aldatan eĢi 

Gertrude‘a kötü niyet beslememesini ve ondan öç almamasını ister.  

Gün doğumuna yakın hayalet yok olur. YaĢadıklarından oldukça etkilenen 

Hamlet bundan sonra hayaleti ve onun sözlerini asla unutmayacağını dile getirir. 

Hayalet gittikten sonra Horatio ve Marcellus gelirler. Hayaletten öğrendiklerinden 

dolayı sinir krizi geçiren, çılgınca davranan, saçma sapan konuĢan bir Hamlet‘le 

karĢılaĢırlar. Hamlet arkadaĢlarından olanlardan kimseye söz etmemeleri için yemin 

etmelerini ister. Hayalet de yeraltından Hamlet‘e katılarak ―yemin edin‖ der. Bunun 

üzerine Hamlet iyice delirmiĢ bir Ģekilde babasının ruhuyla ĢakalaĢıp arkadaĢlarına 

yemin etmelerini söyler.  

Bu sahneye bakıldığında uzamsal olarak Elsinore Saray Bahçesi ve Ormanda 

zamansal olarak da gece tam on iki ile günün ağarması arasındaki vakitte 

geçmektedir. Sahnede destekleyici olarak Hamlet‘in hayaletle karĢılaĢmasını ve 

gerçekleri öğrenip babasının öcünü almasını sağlayan Horatio ve Marcellus‘u 
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konumlandırabiliriz. Ayrıca Hamlet‘e bu görevi verip gerçekleri açıklayan Hayalet 

bu sahnede destekleyici konumdadır. Engelleyici olarak herhangi bir kiĢi ya da nesne 

yoktur.   

 

Polonius Hamlet‘in Ophelia‘ya yazdığı aĢk mektubunu okurken 

 

 

Hamlet deli taklidi yaparak Polonius‘la konuĢurken 

 

 

Hamlet ilkin eski arkadaĢları Rosencrantz ve Guildenstern‘in Elsinore‘a 

gelmelerine sevinir 
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Hamlet, Rosencrantz veGuildenstern‘in geliĢ nedenlerini öğrendikten sonra 

hayal kırıklığına uğrar 

 

  

Hamlet saraya gelen tiyatro oyuncularından baĢ oyuncunun hatırlaması için 

oynamasını istediği parçanın ilk dizelerini söylerken 

 

 

Hamlet oyuncularla konuĢup ertesi günkü oyun ile ilgili bilgi verdikten sonra 

hala eyleme geçmediği için kendine kızarken 
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Uzam  Zaman Engelleyici Destekleyici 

Hamlet‘in Yatak 

Odası 

 

 

Hamlet‘in hayaletle 

karĢılaĢmasından 

yaklaĢık iki ay sonra  

 

 

Rosencrantz, 

Guildestern, 

Claudius, Polonius, 

Ophelia, Hamlet 

 

 

Tiyatro  

Oyuncuları, 

Hamlet 

Saray Koridorları 

Sarayın Bahçesi 

Sarayın Avlusu 

Sarayın GiriĢ 

Salonu 

Hamlet‘in ÇalıĢma 

Odası 

Bir önceki sahneden aĢağı yukarı iki ay zaman geçmiĢ ancak Hamlet öç 

almak için hala herhangi bir eylemde bulunmamıĢtır. Hamlet‘in garip davranıĢları 

özellikle Claudius‘un aklını kurcalamaktadır. Neden bu Ģekilde davrandığını anlamak 

için Polonius‘la birlikte planlar yaparlar. Polonius, Hamlet‘in Ophelia‘ya verdiği, 

Ophelia‘nın da babasının sözünü dinleyerek babasına verdiği mektubu çıkarır ve 

Ophelia‘ya okutur, sonra Ophelia dayanamaz gider, kendisi okumaya devam eder. 

Mektubu okurken flashback yapılarak Hamlet‘le Ophelia‘nın yatak odasında 

mektupta okunan hallerini görürüz. Hamlet‘in Ophelia‘ya aĢık olduğunu onu çok 

sevdiğini görürüz. Bu bakıldığında Polonius‘u haklı çıkarır. AĢkından deli olmasa 

bile Hamlet Ophelia‘nın kendini terk etmesiyle duygusal olarak da yıkıma 

uğramıĢtır. Polonius kızına Hamlet gibi bir prensin onun kısmeti olamayacağını 

söylerek Hamlet‘le görüĢmesini kesmesini istemiĢ, Ophelia‘da sözünü dinlemiĢtir.   

Polonius, kral ve kraliçe ile konuĢmasını sürdürürken Hamlet‘i görür ve 

yanına gider ve sarayın koridorlarında onunla konuĢmaya çalıĢır. Ancak Hamlet 

onunla dalga geçerek konuĢur hatta laz cambazlıklarıyla hakaret eder. Hamlet‘e 

kendisini tanıyıp tanımadığını soran Polonius‘a, onu tanıdığını, onun bir ― balık 

satıcısı‖ olduğunu söyler. ―Elizabeth çağı argosunda, ―balık satıcısının kızı‖ fahiĢe, ― 

balık satıcısı‖ da kadın tellalı anlamına gelmektedir.‖
245

 

Hamlet, Polonius‘la sarayın bahçesinde dalga geçerken o sırada Rosencrantz 

ile Guildenstern gelir. Hamlet eski arkadaĢlarını gördüğünde çok sevinir ilkin. Bir 
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bakıma Rosencrantz ile Guildenstern, Hamlet‘in eski dünyasının, mutlu geçmiĢinin 

bir parçasıdır. 

Gelir gelmez Hamlet‘in ağzından laf almaya çalıĢan Rosencrantz ile 

Guildenstern sürekli Hamlet‘e hırsıyla ilgili sorular sorarlar. Bunun üzerine Hamlet 

kuĢkuya düĢer ve sarayın avlusunda arkadaĢlarının neden geldiklerini, çağrılıp 

çağrılmadıklarını öğrenmek ister. Doğruyu öğrendikten sonra da kral ve kraliçeye 

sözlerini tutmaları için derdinin gerçek nedenlerini gizleyerek, son zamanlarda 

yaĢama sevincini kaybettiğini ve her Ģeyden soğuduğunu ve bezdiğini anlatır. 

Sonrasında Polonius tiyatro oyuncularının geldiğini haber vermeye gelir. 

Oyuncuları sarayın giriĢindeki büyük salonda çok sıcak bir Ģekilde karĢılayan 

Hamlet deli kimliğinden sıyrılmıĢtır aynı zamanda. Bütün oyuncularla tek tek 

ilgilenir ve sanki tiyatroya susamıĢ gibi hemen bir parça ister. Kumpanyanın baĢ 

oyuncusu uzun bir tragedyayı etkileyici bir Ģekilde okur ve gözlerinden yaĢlar gelir. 

Sonrasında amcasına kuracağı tuzak için baĢ oyuncudan ertesi günkü oyun hakkında 

konuĢur. 

Bütün bu olanlardan sonra herkes dağıldıktan sonra yalnız kalan Hamlet yine 

kendini suçlamaya baĢlar. Çünkü biraz önce baĢ oyuncunun kendisiyle alakası 

olmadığı halde Hakuba‘nın acısını hayalinde canlandırarak gözlerinden yaĢlar 

akmıĢtır. Hamlet oyuncu ile kendisini karĢılaĢtırmaya baĢlar ve sürekli kendini 

lanetler, ayıplar. Babasının intikamını almak için eyleme geçmek yerine yine 

düĢüncelerde saplanır kalır ve planlar üretmeye baĢlar. M. M. Mahood‘a göre, ― 

Hamlet hayaletin var olduğuna inanmaktadır, ama eyleme geçemediğinden 

hayaletten kuĢkulanmak zorunda kalmıĢtır.‖
246

 O dönemin inançları incelendiğinde 

Ģeytan herhangi bir forma dönüĢebilir inancı var olduğundan Hamlet‘in henüz 

eyleme geçememesi bahane uydurmak değil, gerçekten hayaletin kötü bir ruh 

olabileceği düĢüncesinden dolayı korkmasıdır. Bu yüzden Hamlet, babasının nasıl 

öldürüldüğünü gösteren sahneyi Claudius‘un gözleri önünde oynatıp onu inceleyecek 

ve herhangi belirti verdiği takdirde emin olacaktır.  
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Sahne uzamsal olarak incelendiğinde farklı uzamların kullanıldığını 

görebiliriz. Sürekli devinim halinde bulunan Hamlet içindeki enerjiyi bu Ģekilde 

boĢaltıyor olabilir. Filmde tiyatroda yapılması zor hatta olanaksız olan flashback 

tekniği kullanılarak geçmiĢte yaĢanılan bazı olaylar izleyiciye verilmiĢtir. Hamlet‘in 

yatak odası olarak düĢünebileceğimiz odada Ophelia ve Hamlet seviĢmektedirler. 

Diğer mekanlar ise Elsinore Sarayı bahçesi, koridorları, avlusu ve salonudur.  

Zamansal olarak incelendiğinde kesin bir yargıya varılamamaktadır ancak 

Hamlet‘in davranıĢlarındaki değiĢiklik, Polonius‘un oğlu Leartesi‘in neler yaptığını 

öğrenmek için peĢine dedektif tutması, kralın Hamlet‘teki değiĢikliği öğrenmek için 

eski arkadaĢlarını çağırtması bir önceki sahneden sonra belirli bir sürenin geçtiğini 

gösterir. Bu sürede yaklaĢık 1 – 2 ay olarak düĢünülebilir.  

Filmde Hamlet‘in babasının öcünü almasını engellemek isteyen kiĢileri 

Rosencrantz, Guildestern, Claudius, Polonius, Ophelia ve Hamlet olarak 

konumlandırabiliriz. Rosencrantz ve Guildestern sarayın hizmetkarları olarak 

çocukluk arkadaĢlarının arkasından iĢ çevirmekte ve Claudius‘a yardım 

etmektedirler. Ophelia olgun ve güçlü olmayan, babasının sözünden çıkamayan 

küçük bir kız çocuğu gibi davrandığından ve Polonius‘un kendisini Hamlet‘e karĢı 

kullandırtmasından dolayı engelleyici olarak konumlandırabiliriz. Hamlet sürekli iç 

dünyasında yaĢayan ve iç çatıĢmaları devam eden biri olduğundan hem engelleyici 

hem de destekleyici olarak konumlandırırız. DüĢünmeye olanak bulduğu zamanlarda 

yapması gereken eylemi sürekli ertelemekte ve bahaneler üretmeye baĢlamaktadır. 

Diğer bir yandan babasının katilini bulup intikamını almak, eyleme geçmek için 

planlar yapmaktadır. Tiyatro kumpanyası da Hamlet‘in planına ortak olmuĢtur. 

Oynayacakları oyunla Hamlet‘e kendileri bilmeden de olsa yardım etmiĢ 

olacaklardır. Bu nedenle kumpanya oyuncuları destekleyici konumda yer alırlar. 

 

Hamlet yalnız baĢına kendi kendine konuĢurken  
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Hamlet Ophelia ile kendisine kurulan tuzaktan habersiz konuĢmaktadır.  

 

Hamlet, Ophelia‘nın kendisiyle bir daha görüĢmek istememesi ve kendine 

kurulan tuzağın farkına varması üzere çılgına döner. 

 

Uzam Zaman Destekleyici Engelleyici 

 

Elsinore Sarayı 

Büyük Salon 

Bir önceki 

sahnenin ertesi 

günü – Tiyatro 

oyununun 

oynanacağı günün 

sabahı 

 

 

Hamlet 

 

Ophelia, Claudius, 

Polonius 

Bir önceki sahnenin ertesi günü Hamlet kendisine hazırlanan tuzaktan 

habersiz sarayın giriĢ salonundaki aynanın karĢısında kendi kendine konuĢur. Dikkat 

edilirse salonda karĢılıklı boy aynaları çevrelenmiĢtir. Hamlet aynanın karĢısında 

kendiyle dünyaca ünlü ―olmak ya da olmamak‖ tiradıyla konuĢmaya baĢlar. Burada 

dikkatimizi özelliklerden biri Hamlet‘in kendi adına değil tüm insanlık adına 

konuĢuyor gibi olmasıdır. Albert Camus‘ye göre, ―felsefede sorunların en önemlisi, 

yaĢamaya değer mi yoksa değmez mi sorusuna bir yanıt verebilmektir.‖
247

 Hamlet‘te 

bu soruya bir yanıt verebilme çabası içindedir. Sonrasında Hamlet yine ölümle ilgili 

sorular sorar ve yanıt bulmaya çalıĢır. Hamlet‘e göre kötülükleri yok etmenin tek 

yolu insanın kendi canına kıymasıdır. Hamlet ölümle her Ģeyin bitmesini ve 
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karanlıkta yok olmayı ister. Ancak onu engelleyenin dini inançlarından değil diğer 

dünyada ruhun ölümsüzlüğü ve ölümsüz ruhun yine düĢler görebileceği korkusu 

olduğunu bu konuĢmasında anlarız. Hamlet bu konuĢmasını yaparken ölüm özlemini 

dile getirmektedir. KonuĢmasını hem kendine karĢı hem arkasında duran tuzak kuran 

kiĢilere karĢı ve iki aynanın arasında durarak sonsuzluğun içinde yapmaktadır. 

Çünkü ona göre ölüm de bir sonsuzluktur. Ölümün sonsuz olduğu ve ölümden sonra 

her Ģeyin bitmeyeceği düĢüncesi eyleme geçmesini engellemektedir.  

Sonrasında Ophelia‘nın geldiğini gören Hamlet eski aĢkını gördüğü için önce 

sevinir. Ancak Ophelia, Hamlet‘in ona verdiği eski hediyeleri vermeye kalkınca 

Hamlet birden sertleĢir. Ophelia‘ya güzel ve namuslu olup olmadığını sorar. Çünkü 

ona göre bir bayan hem güzel hem de namuslu olamaz. Aslına bakılacak olursa 

Hamlet, Ophelia‘ya karĢı bu Ģekilde hırçın davranırken annesini de düĢünmektedir. 

Bu nedenle gittikçe daha da sert davranmaya ve Ophelia‘yı hırpalayama baĢlar. Tam 

bu sırada Ophelia‘ya manastıra kapanmasını söyler ve bunu dört kez yineler. Burada 

―manastır‖ kelimesi Elizabeth çağı argosunda ―genelev‖ anlamına da gelmektedir. 

Hamlet bu kelimeyi normal kullanıĢ anlamında bilinçli bir Ģekilde söylemiĢ olsa bile 

bilinçaltında hakaret ediyor olabilir. Ġki ayrı anlama da gönderme yaparak; temiz, saf 

biriysen manastıra git ve kirlenme ya da tam tersi göründüğün gibi biri değilsen 

geneleve git demiĢ olabilir.Sonrasında duyduğu bir ses ile kendisine kurulan tuzağın 

farkına varan Hamlet iyice çığırdan çıkar ve Ophelia‘yı bir oraya bir buraya savurur.  

Salondaki tüm aynaların arkasının kontrol eden Hamlet aynı zamanda 

Ophelia‘ya nefretini kusmaktadır. Aslına bakılırsa Hamlet‘in nefret ettiği kadın 

profilinin Ophelia ile hiçbir ilgisi yoktur. Çünkü büyük olasılıkla boya kullanmayan, 

kırıtmayan ya da yapmacık konuĢmayan Ophelia yerine Hamlet annesi gibilerden 

bahsetmektedir. Ancak kendisine kurulan tuzağın kuklası olan Ophelia‘dan 

çıkarmaktadır hıncını. Hamlet, Ophelia‘yı savurduktan sonra bir aynanın önünde 

durur. Bu ayna Claudius ve Polonius‘un saklandığı aynadır. Hamlet hem bakıĢlarıyla 

hem de sözleriyle, kralın öldürüleceğini söyleyerek Claudius‘u tehdit eder.  

Sahne uzamsal olarak incelendiğinde sadece bir mekanda Elsinore Sarayının 

büyük aynalı salonunda geçtiği görülmektedir. Salonda aynalar karĢılıklı olarak 
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yerleĢtirilmiĢtir. Aynaların karĢılıklı konumlanması sonsuzluğu çağrıĢtırdığından 

sadece Hamlet‘in ünlü tiradı için bile düĢünülmüĢ olabilir.  

Zamansal açıdan Hamlet tiyatro oyuncularından ertesi akĢam oynamalarını 

istediğini söylediğinden bu sahne ile bir önceki sahne arasında sadece tek bir gece 

geçmiĢtir.  

Bu sahnede Claudius, Polonius ve Ophelia Hamlet‘in öcünü almasını 

engelleyen kiĢiler olarak konumlandırılır. Ophelia babasına, krala ve kraliçeye saf, 

çocuksu bir güven duyduğundan onlara kullanıldığının farkında olmadan yardım 

etmektedir. Kendince büyüklerinin Hamlet‘e yardımcı olduklarını, derdine çare 

bulmaya çalıĢtıklarını sanır. KiĢilik olarak hala tam olarak geliĢmemiĢ, babasının 

sözünden dıĢarı çıkmayan, kendi kararını kendisi veremeyen saf, temiz birisidir 

Ophelia. Hamlet bu sahnede ilk olarak ölüme duyduğu özlemi dile getirmiĢ 

sonrasında Ophelia‘ya karĢı reddedilmiĢ olmasının ve kendisine kurulan tuzağın 

farkına varmasının nedeni ile ateĢ püskürmüĢtür. Hamlet bu sahnede film boyunca 

oynayacağı deli rolünün aslını gerçekleĢtirmiĢtir. 

 

Hamlet oyunculara öğüt verirken 

 

 

Hamlet, Horatio‘ya oyun boyunca Claudius‘u izlemesini söylerken 
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Hamlet oyun boyunca gözlerini Claudius‘tan ayırmaz 

 

 

Hamlet oyun sırasında Claudius‘un ayağı kalktığını görür 

 

Hamlet kendisini çağıran annesinin yanına gitmeden önce kendini 

sakinleĢtirirken 

 

 

Hamlet amcası Claudius‘u dua ederken öldürmeye çok yaklaĢmıĢtır 
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Hamlet annesini hırpalarken 

 

Hamlet perdenin arkasında saklanmıĢ olan Polonius‘u öldürüyor 

  

Hamlet babasının hayaletini tekrar görür 

 

 

         Claudius, Hamlet‘i yaptıklarından ötürü sürgüne gönderir 
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Uzam Zaman Engelleyici Destekleyici 

Oyuncu Kulisi  

 

Aynı Günün 

AkĢamı 

 

 

Claudius, Gertrude, 

Hamlet 

 

 

Tiyatro Oyuncuları, 

Horatio, Hamlet, 

Hayalet 

Tiyatro Salonu 

Tiyatro Sahnesi 

Dua Edilen Yer 

Hamlet‘in Odası 

Kraliçe Yatak 

Odası 

Claudius‘un Odası 

Sahne bir önceki sahne ile aynı günün akĢamı Elsinore‘a gelen tiyatro 

oyuncularının gösteriden önce kuliste Hamlet‘in onlara yazdığı oyunun nasıl 

oynanacağı konusunda öğüt vermesiyle baĢlar. Hamlet‘in amcasının suçlu olup 

olmadığını anlaması bu oyuna bağlı olduğundan heyecanlı bir Ģekilde bekleyiĢ 

içindedir. Burada Hamlet aydın kiĢiliğini sanattan anladığını da ortaya koymaktadır.  

Sanatçılara uzun bir söylev verdikten sonra Horatio‘u çağırır ve ona 

güvendiğini, tek dostu seçtiğini söyler. Hamlet‘e göre Horatio tutkularının kölesi 

değildir, duygularıyla aklı arasında mükemmel bir uyum vardır. Sonrasında 

babasının katilinin amcasının olup olmadığını öğrenmesinin bu oyuna bağlı olduğunu 

bu yüzden de gözlerini Claudius‘tan ayırmamasını tembihler.  

Boruların çalmasıyla kral ve kraliçenin sahnedeki yerinin aldığı bildirildikten 

sonra Hamlet heyecanı daha da artarak salondaki yerini alır ve bütün oyun boyunca 

hem çılgınlıklar yapar hem de gözlerini Claudius‘tan ayırmaz. Ophelia‘nın yanına 

oturan Hamlet oyun baĢlamadan biraz önce ona sataĢmaktan geri kalmaz. Bir önceki 

sahnede namussuzluk, kirlenmiĢlikle ithaf ettikten sonra açık saçık Ģakalar 

yapmaktan geri durmaz.  

Oyun baĢladıktan sonra sahneye inen Hamlet kendi yazdığı metni okurken ve 

kralı canlandıran oyuncunun kulağına zehiri dökerken birden Claudius ayağa kalkar 

ve paniğe kapılmıĢ bir halde salonu terk eder. Bunu gören Hamlet için artık Ģüphe 

kalmamıĢtır. Amcasının suçluluğunu kesinlikle öğrendiği ve hayaletin babası 
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olduğuna emin olduğu için çılgın bir sevinç içindedir. Rosencrantz ve 

Guildenstern‘in annesinin periĢan bir Ģekilde onu beklediği haberini verirler.  

Sonrasında tek baĢına kalan Hamlet kendi kendine konuĢmaya baĢlar. 

Ġçindeki öfkenin ne denli büyük olduğunu, artık içine sığamadığını söyler. Ayrıca 

annesinin yanına gittiği için babasına verdiği hatırlayarak ona bir zarar vermemesi 

gerektiği yönünde kendine telkinlerde bulunur.  

O sırada amcası Claudius periĢan belki de piĢman bir halde dua eder. 

Amcasını sırtı dönük, dizüstü dua ederken gören Hamlet intikamını almak için bir 

daha eline geçmeyecek bir olanak yakalar. Biraz önce tek baĢına kendi kendine 

konuĢurken kana susadığı, en korkunç cinayetleri iĢlemeye hazır olduğu anı 

yakalamıĢtır ve etrafta da kimse yoktur. Hamlet amcasını öldürmek için kılıcını çeker 

ve onu öldürmek yerine uzun uzun düĢünmeye baĢlar. DüĢünmeye baĢladığından 

eyleme geçemez. Amcasını dua ederken öldürürse cennete gideceği düĢüncesine 

kapılır. Bir katilin cennete gitmesi onu cezalandırmak değil tersine ödüllendirmek 

olacağını düĢünür.  

Annesinin odasına girer girmez onunla tartıĢmaya baĢlayan Hamlet annesini 

hırpalamaya baĢlar. Hayaletin söylediklerinin tam tersini yapan Hamlet annesinin 

onun vicdanına ve Tanrının cezalandırmasına olanak bırakmadan kendi 

cezalandırmaya kararlıdır. Hamlet‘in çılgınca hareketlerinden korkan Gertrude 

kendisini öldüreceğini sanan Hamlet‘ten kurtulmak için yardım ister.  

Perde arkasında konuĢulanları dinleyen Polonius bir an paniğe kapılarak 

―Ġmdat, Ġmdat‖ diye bağırır. Çılgına dönmüĢ olan Hamlet iyice delirerek kılıcını 

perdenin arkasında kim olduğunu bilmeden perdeye saplar. Hamlet burada 

düĢünmeye fırsat bulamamıĢ, perdeyi kaldırıp kim olduğunu aklına bile getirmemiĢ 

ve çok hızlı bir Ģekilde eyleme geçmiĢtir. Polonius‘un ölümüyle ilerde Ophelia akıl 

sağlığını yitirip kendini öldürecek ve Leartes‘in babasının intikamını almak için 

ikinci bir ―öç alma‖ teması baĢlayacaktır.  

Polonius‘un ölümüne aldırıĢ etmeyen Hamlet tekrar annesine yönelir ve uzun 

bir söylev verir annesine. Tam bu sırada Gertrude‘un imdadına yetiĢirmiĢ gibi 
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hayalet gelir. Hamlet gözlerini dikip büyülenmiĢ gibi babasının hayaletine bakıp, 

donakalır. Ancak annesi hayaleti göremez ve oğlunun iyice delirdiğini sanır. Dikkati 

çeken bir nokta ilk sahnedeki hayalet herkes tarafından görülebilirken Ģimdi sadece 

Hamlet tarafından görülebilmektedir. Hayalet tarafından uyarılan Hamlet onu 

unutmamasını ve annesine daha yumuĢak davranmasını tembih eder. 

Bütün bu olanlardan sonra Claudius, Hamlet‘i çağırtır. Hamlet‘i iĢlediği 

cinayetten dolayı güvenliği için Ġngiltere‘ye gönderileceğini söyler. Aslında bu 

Hamlet için bir nevi tuzaktır. Hamlet bunun farkında olarak ancak hiç karĢı gelmeden 

Claudius‘un teklifini kabul eder. Biraz önce hayaletle konuĢup yapması gerekenler 

hatırlatılan Hamlet sanki hiç konuĢmamıĢ gibi öcünü alacağı insandan uzağa gitmeyi 

kabul eder.  

Sahne uzamsal olarak incelendiğinde birden fazla uzamda geçtiğini görürüz. 

Ġlk olarak Hamlet‘in hazırladığı tuzağın son kontrollerini yaptığı oyuncuların 

kulisinde ve kendi odasında geçmiĢtir. Hazırlanan oyunun sunumu için tiyatro 

sahnesinde Hamlet istediğini elde eder, amcasını tuzağa düĢürür ve babasının katil 

olduğunu anlar. Sonrasında kralın paniklemesi üzerine oyun durdurulur, herkes 

dağılır. Hamlet intikamını almak için kendi odasında yalnız baĢına düĢünür ve o 

sırada annesinin odasına çağrılır. Annesinin odasına giderken saraydaki günah 

çıkarma yerinde Claudius‘u görür ancak öldürmez. Annesinin odasına gider, annesini 

hırpalar, Polonius‘u öldürür ve babasının hayaletini görür. Son olarak da Claudius‘un 

odalarından birinde Ġngiltere‘ye sürgüne gönderilir. Bakıldığında heyecan sürekli üst 

seviyede tutularak olaylar kademe kademe farklı mekanlarda geçerek çözüme 

kavuĢturulur.  

Zamansal olarak incelendiğinde bütün olayların oyuncuların geldikleri günün 

ertesinde geçtiğini konuĢmalardan anlayabiliriz. Vakit olarak oyunculara öğüdü ve 

Horatio ile konuĢması akĢam vaktinden önce olduğunu pencerelerden giren gündüz 

ıĢığından anlayabiliriz. Henüz mumlar yakılmamıĢ akĢam olduğunu gösteren 

herhangi bir gösterge yoktur. Sonraki sahneler tiyatro oyunun genellikle akĢam 

vakitlerinde oynandığı varsayılırsa ve tiyatro oyunun iptalinden sonra Hamlet‘in 

odasında tek baĢına konuĢtuğu sahnede yana mumlara bakılacak olursa akĢam vakti 

olduğunu anlayabiliriz.  



 142 

Bu sahnelerde Hamlet babasının katilini bulacağı için oyun günü sabahı çok 

heyecanlıdır. Bu heyecanını oyunculara öğüt verirken ve Horatio‘dan amcasının 

gözlemesini isterken rahatlıkla görebiliriz. Oyun baĢladıktan sonra Hamlet yine aynı 

deli tavrını takınarak çılgınca konuĢmalar ve hareketler yapar. Deliliğinin altına 

sığınarak laf cambazlıklarıyla sürekli krala ve kraliçeye laf atar. Oyun baĢladıktan 

sonra kendi yazdığı metne gelene kadar heyecanı sürekli bir artıĢ gösterir. Kralın 

ayağa kalktığını gördükten sonra sanki babasının katilinden öcünü almıĢ gibi, çılgın 

bir Ģekilde sevinç gösterisi yapar. Sonrasında odasında tek kaldığında tekrar 

düĢüncelere dalar, kendi kendisiyle konuĢur. Babasının katilini bulduğu için büyük 

bir öfke içinde, acımasızca kan dökmeye hazır bir haldedir. Annesinin yanına 

giderken babasının katilini diz çökmüĢ dua ederken görür. Hamlet, biraz önce de 

söylediği gibi kana susamıĢ, en korkunç cinayetleri iĢlemeye hazır bir Ģekilde kılıcını 

çeker. Ancak amcasını dua ederken öldürmek istemez yani onun cennete değil 

cehenneme gitmesini ister. ―Aslında burada Hamlet eline dakikasında ve etkili bir 

biçimde eyleme geçme fırsatı geçtiği halde, edilgen kalmak için bahane 

uydurmaktadır.‖
248

 Annesinin odasına giden Hamlet hıncını annesinden çıkarır. Öfke 

içinde annesini hırpalar ve düĢünme fırsatı bulmadan Polonius‘u saklandığı yerden 

dıĢarı çıkmasına izin vermeden öldürür. Sonrasında babasının hayaletini görür. Bir 

an duygu karmaĢası yaĢar Hamlet. Annesine öfkeden kudurmuĢ bir Ģekilde 

bağırırken babasını karĢısında görmesiyle afallar. Hayaletle konuĢması sırasında 

gözleri dolar, sesi titrer Hamlet‘in. Annesinin odasından ayrıldıktan sonra kendisini 

çağırtan Claudius‘un yanına götürülür. Claudius‘a karĢı yine alaycı tavırlarını takınır. 

Onunla yine laf cambazlıkları yaparak konuĢur. Hamlet bu sahnelerde hem 

destekleyici hem de engelleyici konumdadır. Babasının intikamını almak için çeĢitli 

planlar kurup katilini bulmak için çaba sarf etmekte ancak onu tek baĢına korunmasız 

bir Ģekilde bulduğunda da öldürmemektedir. Kendi içinde çatıĢmaktadır. Kalbi ile 

aklı arasında gel git yaĢamaktadır. Kalbi intikamını almasını aklı ise düĢünmeye 

fırsat bulduğunda hemen bir bahane ile bunun ertelenmesini istemektedir.  

Claudius tiyatro salonunda önceleri neĢeli bir tavır sergiler. Gertrude ile 

öpüĢmeleri, bir Ģeyler yiyip içmeleri, birbirlerine bakıp gülümsemeleri bunlara örnek 

gösterilebilir. Oyun baĢladıktan sonra Hamlet‘in yazdığı ―kardeĢini öldürdüğü‖ sahne 

geldiğinde donakalır. Fare kapanına kıstırılan kral birden ayağa fırlar ve salonu terk 
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eder. Sonrasında tek baĢına kaldığı bir an dua etmeye çalıĢır. Claudius‘un vicdan 

azabı çektiğini, kraliçeye tutkun bir insan olduğunu anlarız. Bu sahnelerde 

Claudius‘un engelleyici konumda olduğunu görürüz. Yeğeni Hamlet‘i 

Danimarka‘dan uzaklaĢtırmak için Ġngiltere‘ye eski arkadaĢları ile birlikte 

göndermek istemektedir. Yolda da çıkarttığı fermanla öldürtmeyi planlamaktadır. 

Gertrude tiyatro salonunda aynı Claudius gibi baĢta etrafına gülücükler 

atmaktadır. Claudius‘un sahneyi terk etmesiyle birlikte o da telaĢlanmıĢtır. Bu 

sahnede Gertrude‘un ikinci kocasının iĢlediğ cinayetten haberinin olmadığını anlarız. 

Yaptıklarından ötürü odasında Hamlet‘i azarlamaya çalıĢmıĢtır. Gertrude bu 

sahnelerde engelleyici konumda yer almaktadır. Kendisi eski kocasının 

öldürüldüğünü bilmeden suçlu Hamlet‘miĢ gibi onu azarlamıĢ ve bir anlamda 

korkusuna yenik düĢtüğünden ―Ġmdat‖ çığlıklarıyla Polonius‘un öldürülmesine ve bu 

nedenle de oğlunun sürgüne gönderilmesine dolaylı olarak sebep olmuĢtur.   

 

Hamlet Ġngiltere‘ye eski arkadaĢlarının gözetiminde giderken yolda Norveç 

ordusunun komutanı ile konuĢurken 

 

Uzam Zaman Engelleyici Destekleyici 

Danimarka 

Kırlarında Bir Yer 

Ertesi Günün 

Sabahı 

Rosencrantz, 

Guildenstern 

Fortinbras  

Hamlet ve arkadaĢları, Claudius‘un askeri yeteneği ile Danimarka‘ya savaĢ 

açmaktan vazgeçen Fortinbras‘ın ordusu ile karĢılaĢırlar. Hamlet ordunun komutanı 

ile ordu ile ilgili sorular sorar ve Fortinbras‘ın küçük bir toprak parçası için 

Polonya‘ya savaĢmaya gittiğini öğrenir. Daha yalnız kalmak isteyen Hamlet yine 

kendi kendine konuĢmaya yani yüksek sesle düĢünmeye baĢlar. Bu konuĢmasında 
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Hamlet, Fortinbras‘ın onurlu ve yiğitçe davranıĢlarını görünce, bir türlü eyleme 

geçememesini, edilgenliğini ayıplar.  

Çok kısa olan bu sahne için uzamsal olarak Ġngiltere‘ye giderken Danimarka 

açıklarında dağ yamaçları olduğunu söyleyebiliriz.  

Zaman olarak her yerin kar altında olduğunu gördüğümüzden mevsimlerden 

kıĢ, havanın açıklığına bakılırsa gündüz vakti olduğu anlaĢılmaktadır. Günlerden ise 

Claudius‘un emriyle bir önceki gece sürgüne gönderildiği göz önüne alınacak olursa 

sadece bir gece geçtiğini düĢünebiliriz. 

Bu sahnede Hamlet, Fortinbras‘ın yaptıklarından çok etkilenmiĢtir. 

Fortinbras‘la kendini karĢılaĢtırır ve görevini neden yerine getiremediğini 

düĢünmeye baĢlar. Bir taraftan Fortinbras‘ın durumu ile Hamlet‘inki birbirine 

benzemektedir. Fortinbras‘ta bir kralın yeğenidir ve babası Hamlet‘in babası 

tarafından öldürülmüĢtür. O da babasının öcünü almak ister. 

Fortinbras, Hamlet‘in tersine hemen eyleme geçen bir adamdır. Bu yüzden 

Hamlet onu takdir eder ve filmin sonunda ölmeden önce kral seçilmesini ister. 

Fortinbras bu Ģekilde davranıĢlarıyla ve yaptıklarıyla Hamlet‘e örnek olmuĢ, 

Hamlet‘in gözlerinin açılmasını sağlamıĢtır diyebiliriz. Bu nedenle Fortinbras‘ı 

destekleyici olarak konumlandırabiliriz. Çünkü sahnede tek kalan Hamlet artık hiç 

düĢünmeyeceğini ya da sadece kan dökmeyi düĢüneceğini söyler. Ancak bunu dile 

getirirken bile kendi kafasının içinde kendi dünyasında düĢünmektedir. Bir bakıma 

bu durum Hamlet için paradokstur. Artık düĢünmeyeceğini, eyleme geçeceğini 

söylüyor ancak bunu söylerken bile hala düĢünüyordur.       

 

Hamlet mezarda sarayın eski soytarısı Yorick‘in kafatasını alıp konuĢurken 
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Mezarda Ophelia‘nın gömüldüğünü anlayan Hamlet saklandığı yerden çıkar 

 

Uzam Zaman Engelleyici Destekleyici 

Mezarlık 2-3 Hafta Sonra Leartes, Claudius Horatio, Hamlet 

Sürgüne gönderildikten yaklaĢık iki hafta sonra Danimarka‘ya geri dönen 

Hamlet saraya giderken mezarlığın yanından geçerler. Bir mezarcının mezar 

kazdığını ve kazdığı mezardaki kemikleri düĢünmeden fırlattığını görünce mezarlığa 

doğru yönelirler. Mezarcının çıkardığı kafataslarını görünce onlar ile ilgili 

düĢünceler üretmeye baĢlar. Sonrasında mezarcı ile konuĢmaya baĢlar. Bu 

konuĢmadan Hamlet‘in kaç yaĢında olduğunu anlarız. KonuĢmaları sırasında belki 

ölüme duyduğu özlem belki de ölümle ilgili her ayrıntıyı öğrenmek istediğinden 

ölüler hakkında soru sorar. Daha sonra eline aldığı bir kafatasını incelerken onun 

Yorick‘e ait olduğunu öğrenir. Öğrendiği zaman çok duygulanır ve düĢüncelere 

dalarak zihninde geçmiĢe gider.  

 

 

Hamlet küçüklüğünde saray soytarısı Yorick‘le oynarken 

Herkes için neĢe kaynağı olan Yorick‘in Ģu anki durumunu düĢünür. Ondan 

kalan sadece iğrenç bir kafatası kaldığını söyler ve hemen annesi aklına gelerek ona 

laf atar. Hamlet için bu kafatası kadınların güzelleĢme çabalarının boĢuna olduğunun 
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bir kanıtıdır. Ayrıca Büyük Ġskender gibi tüm dünyaya hükmetmiĢ bir komutanın bile 

bu hale geldiğini düĢününce yücelme, büyüme hırslarının ne kadar boĢ olduğunu 

düĢünür. Bunları düĢünürken mezarlığa Ophelia‘nın naaĢı getirilir. Bunun üzerine 

Hamlet ve Horatio tekrar saklanırlar.  

Getirilen naĢın Ophelia‘ya ait olduğunu duyan Hamlet, Leartes‘in abartılı, 

yapay davranıĢlarından ötürü saklandığı yerden çıkar ve ilk kez krallık unvanını 

kullanır. Ophelia‘nın ölümüne Hamlet‘in sebep olduğunu düĢünen Leartes birden 

Hamlet‘in üstüne atlar. Orada bulunanlar Hamlet ve Leartes‘i ayrıdıktan sonra 

Hamlet Ophelia‘yı tüm kalbiyle sevdiğini açıklar. Ağabeyinin Ģatafatlı sözlerinden 

dolayı çileden çıkan Hamlet Leartes‘in sözlerine aynı Ģekilde onun gibi büyük laflar 

ederek karĢılık verir. Bunun üzerine Gertrude Leartes‘e Hamlet‘in bulunduğu 

durumun anlık olduğunu söyler. Aynen dediği gibi de olur ve Hamlet bağırıp 

çağırdıktan sonra toparlanır, hatta Leartes‘i sevdiğinden bile söz eder.  

Uzamsal olarak sahne incelendiğinde Elsinore Sarayı yakınlarında bir 

mezarlık olduğunu anlayabiliriz. Hamlet eline Yorick‘in kafatasını alıp geçmiĢe 

döndüğünde de Elsinore Sarayı‘nın çeĢitli odalarını, yemek salonlarını görürüz.  

Zamansal açıdan incelendiğinde bir önceki sahnede arkadaĢları gözetiminde 

sürgüne gönderilen Hamlet‘in Danimarka‘ya tekrar geri geldiğini görürüz. Bu süre 

zarfında Ophelia delirmiĢ, Leartes Fransa‘dan dönmüĢtür. Kesin olarak bir tarih 

belirtilmese de bütün bu olayların olabilmesi için iki ya da üç hafta gibi bir sürenin 

geçmiĢ olabileceğini söyleyebiliriz. Ayrıca mezarlık sahnesinde vakit Ophelia‘nın 

naaĢı gizlice getirildiği için gece yarısıdır.  

Hamlet mezarlık sahnesinin baĢında kimin mezarının kazıldığından, biraz 

sonra eline alacağı kafatasının kime ait olduğundan yani her Ģeyden habersizdir. 

Mezarcıyla konuĢmaya baĢladıktan sonra mezarcının nükteli konuĢması üzerine 

ĢaĢırır. Ölüme olan saplantısı yüzünden mezarcıya normal bir insanın sormayacağı 

sorular sorar. Eline aldığı bir kafatasının eskiden gülüp oynadığı Yorick‘e ait 

olduğunu öğrenmesiyle duygulanır. Sonrasında Ophelia‘nın naaĢı getirildiğinde 

Leartes‘in yaptıklarından ötürü öfkeye kapılır ve Leartes‘le kapıĢır. Biraz sonra 

öfkesi geçen Hamlet son derece sakin bir Ģekilde Leartes‘le konuĢmaya baĢlar.  
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Leartes kardeĢinin ölümünden dolayı gerçekten üzülmektedir. Ancak 

üzüntüsünün yerine öfke alan Leartes kardeĢinin ölümünden sorumlu tuttuğu 

Hamlet‘i suçlar, lanet eder. Claudius tarafından dolduruluĢa getirilen Leartes için 

üzüntüden çok öfke kaplamıĢtır her yanını. Hatta Hamlet‘i görür görmez gırtlağına 

sarılması ve kardeĢini unutup Hamlet‘le kavgaya giriĢmesi buna örnek gösterilebilir. 

Bu nedenle Leartes, Claudius‘un oyununa gelip Hamlet‘i öldürmek için gün 

saydığından engelleyici olarak konumlandırabiliriz.  

 

 

Hamlet Danimarka‘dan ayrıldıktan sonra olup bitenleri Horatio‘ya anlatırken 

 

 

Osric Hamlet‘in Leartes ile olan eskrim karĢılaĢmasını haber verirken 

 

 

Uzam Zaman Engelleyici Destekleyici 

Elsinore Sarayı 

Koridoru 

 

Ertesi Gün 

 

- 

 

 

Horatio, Hamlet 

 Hamlet‘in ÇalıĢma 

Odası 

Mezarlık sahnesinin ertesinde Hamlet, Horatio‘ya Danimarka‘dan ayrıldıktan 

sonra neler olduğunu, bindikleri geminin Ġngiltere‘ye doğru yol alırken duyduğu 
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huzursuzluğu anlatır. Gemide yaĢadıklarını mektubu ele nasıl geçirip değiĢtirdiğini 

anlatmaya devam eder. Bile bile Rosencrantz ile Guildenstern‘i ölüme göndermiĢtir.  

Bu konuĢamalar devam ederken odaya sarayın zenginlerinden Osric girer. 

Hamlet ile Leartes‘in eskrim karĢılaĢmalarını haber vermeye gelen Osric ile dalga 

geçmeye baĢlar Hamlet. Ġlkin onu Horatio‘nun yanında rezil etmek için önce havanın 

ne kadar soğuk sonra ne kadar sıcak olduğunu söyler. Bu Ģekilde Osric‘in ne kadar 

dalkavuk biri olduğunu vurgular. Osric‘i konuĢmalarıyla ĢaĢkına çevirir Hamlet. Bu 

nedenle kral Hamlet‘in eskrim karĢılaĢmasını hemen yapmaya hazır olup olmadığını 

öğrenmek için baĢka birini gönderir. Hamlet karĢılaĢmayı hemen yapmayı kabul 

eder. Bunun üzerine Horatio onun bu karĢılaĢmada yenileceğini ileri sürer. Ancak 

Hamlet, Leartes Fransa‘ya gittiğinden beri sürekli alıĢtırma yaptığını söyler. Ancak 

sonra Hamlet içinde bir sıkıntı olduğunu dile getirir ve önemi olmadığı söyler. 

Hamlet‘in artık değiĢtiğini gözlemleyebiliriz. Kendisini kaderine teslim etmiĢtir. 

Bakıldığında Hamlet yine amcasını öldürmeyi ertelemiĢ sanki bahaneler 

buluyormuĢcasına gibi Leartes‘le düelloya giriĢir. Sözlerinde tamamen kadercilik 

vardır. Kaderden kaçılamayacağını bugünün olması gerekenin yarına kalmayacağını, 

yarın olacak bir Ģeyin ise bugün olamayacağını söyler.  

Uzamsal olarak bu sahne Elsinore Sarayının koridorlarından baĢlayıp 

Hamlet‘in kütüphanesinin bulunduğu çalıĢma odasında sona erer. Saray 

koridorlarının duvar taraflarında Ģamdanların üzerinde mumların olduğunu görürüz. 

Hamlet‘in odasında da kütüphanenin boydan boya kitaplarla dolu olması Hamlet‘in 

aydın bir kiĢi olduğunu gösterir bize. 

Zamansal incelendiğinde sahne mezarlık sahnesinin ertesi günü olarak 

düĢünülebilir. Herhangi bir bilgi verilmemesine karĢın Leartes ve Hamlet‘in 

mezarlıkta birbirlerine girmeleri ve meydan okumaları, ayrıca bunu fırsat bilen 

Claudius‘un Hamlet‘in ortadan kaldırma planlarını gün geçmeden gerçekleĢtirme 

isteği ertesi gün olma olasılığını güçlendirmektedir. Ayrıca pencerelerden içeriye 

sızan gün ıĢığı gündüz olduğunun göstergesidir.  

Hamlet bu sahnede Ġngiltere‘ye götürülürken yaĢadığı olayları heyecanlı bir 

Ģekilde anlatır. Kendisinin nasıl kurtulduğunu ve eski arkadaĢları Rosencrantz ile 
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Guildenstern‘i nasıl ölüme gönderdiğini içi rahat bir Ģekilde anlatmaya devam eder. 

Hamlet bu konuda hiç vicdan azabı çekmez. Çünkü sıradan insanların bu Ģekilde 

büyük iĢlere burunlarını sokmamalarını gerektiğini söyler. Ancak Hamlet‘in eskiden 

çok sevdiği çocukluk arkadaĢlarını gözünü kırpmadan ölüme yollaması tedirginlik 

verici bir olaydır. Çünkü Hamlet onlara herhangi bir kötülük etmeden, Ġngiltere‘ye 

vardıklarında gitmelerine göz yumabilecekken bunu aklına bile getirmez. ―DüĢünen 

Hamlet‖ ile ―eyleme geçen Hamlet‖ arasında büyük bir ayrım vardır. ―DüĢünen 

Hamlet‖ kesinlikle böyle davranmazken, Rosencrantz ile Guildenstern ― eyleme 

geçen Hamlet‖in kurbanı olmuĢlardır.‖
249

 

Horatio sahnenin baĢından beri Hamlet‘i dikkatle dinler. Hamlet‘in 

yaptıklarına karĢılık biraz ĢaĢkın biraz tedirgin bir Ģekilde küçük cümlelerle karĢılık 

verir. Horatio ilk andan itibaren hep Hamlet‘in yanındadır. Onun için endiĢelenir, 

onun belki ölüme duyduğu özlemin farkına varan Horatio kendini öldürmesinden ya 

da bile bile ölüme gitmesinden korkar. Bu sahnede Hamlet ve Hamlet‘in her zaman 

yanında bulunan sadık dostu Horatio destekleyici konumdadırlar.  

 

Hamlet karĢılaĢma öncesi Leartes‘ten özür diler 

 

 

Düelloya dönüĢecek olan eskrim karĢılaĢması baĢlar 
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Hamlet zehirli meçle yaralanır 

 

 

Hamlet Claudius‘u sonunda öldürür 

 

 

Zehirli meçle yaralanan Hamlet kısa süre sonra ölür 

 

 

Fortinbras‘ın emriyle Hamlet tabuta konulur 
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Uzam Zaman Engelleyici Destekleyici 

Elsinore Sarayı 

Büyük Aynalı 

Salon 

 

Aynı gün 

 

Leartes, Claudius 

 

Leartes, Gertrude, 

Hamlet 

Elsinore Sarayı 

Bahçesi 

Horatio ile konuĢtuktan sonra sarayın büyük salonuna gelen Hamlet kırmızı 

bir pelerin giymiĢtir. Leartes‘le birbirlerine doğru salonun ortasındaki kırmızı halıda 

yürürler. Leartes ise mavi bir pelerin giymiĢtir. Renklerin bilinçaltı etkileyiciliği 

burada kullanılmıĢ olabilir. Kırmızı rengin sıcaklığı izleyici filmin baĢından beri bir 

çok kiĢinin ölümünden sorumlu olan Hamlet‘i tutar. Tam tersine filmin baĢından beri 

kötü biri olmayan ancak babasının ve kız kardeĢinin ölümü nedeniyle yanlıĢlıklar 

yapan Leartes‘i desteklemez. Hamlet karĢı karĢıya geldiklerinde maç baĢlamadan 

Leartes‘ten özür diler. Yaptıklarının kendisine ait olmadığını deliliğine ait olduğunu 

söyler. Hamlet odada Horatio ile konuĢurken kaderci bir tavır takınmıĢtı, hatta içinde 

bir sıkıntı olduğunu söylemiĢti. Belki de Hamlet öleceğini hissediyordu. Bu nedenle 

tamamen içten bir Ģekilde konuĢmuĢtur. Sonrasında meçlerini seçerler. Leartes ucu 

keskin zehirli meçi alır. Maç baĢlamadan Claudius yeğenin baĢarısını kutlamak için 

büyük bir inciyi kadehin içine atar.  

Sonrasında düelloya dönüĢecek olan eskrim karĢılaĢması baĢlar. Maçın 

baĢlamasıyla Hamlet‘in sayı alması Claudius‘u panikletip bir an önce öldürmek için 

içine zehir attığı kadehi onu Ģerefine kaldırır. Ancak Hamlet maç sonu içeceğini 

söyler. Hamlet‘in yorulduğunu ve terlediğini gören Gertrude anne sevecenliğiyle 

Hamlet‘in yanına gider, hem terini silerken hem de kralın onun Ģerefine kaldırdığı 

Ģarabı içer.  

Sonrasında Leartes Hamlet‘i zehirli meçle yaralar. Buna çok sinirlenen 

Hamlet gittikçe Ģiddetlenen karĢılaĢmada Leartes‘e çelme takar, meçler yere düĢer ve 

zehirli meç Hamlet‘in eline geçer. Hamlet‘te Leartes‘i yaralar sonrasında Leartes 

sarayın üst katındanki balkondan aĢağıya düĢer. Tam bu sırada kraliçe fenalaĢır ve 

içkiden zehirlendiğini Hamlet‘e açıklar. Leartes‘te son nefesinde elindeki meçin 

zehirli olduğunu ve çok az bir vaktinin kaldığını söyler.  
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Bunun üzerine hiç düĢünmeden eyleme geçen Hamlet elindeki meçi 

Claudius‘a doğru fırlatır. Bununla da kalmaz annesinin ölümüne neden olan zehirli 

içkiyi zorla içirir. Sonunda Claudius‘u öldürür. Ancak Claudius‘u daha önceden 

karar verip plan kurarak değil Polonius‘u öldürdüğü gibi bir anlık öfke sonucu 

öldürmüĢtür. Kral can verdikten sonra Leartes‘le barıĢır. Hamlet saray halkına 

babasının katilinin amcası olduğunu anlatmak ister ancak zehir hızla vücuduna 

yayıldığından anlatacak vakti yoktur. Hamlet‘in ardından ölmek için zehirli Ģarabı 

içmek isteyen Horatio‘yu engeller ve kendisi öldükten sonra öyküsünü anlatmasını 

ister.  

Hamlet ―sessiz dünya‖sına sonunda kavuĢur. Onun için ölüm mutlulukların 

en büyüğüdür. Ayrıca öç alma görevini de uzun uzun düĢündükten sonra yerine 

getirebilmiĢ, içi rahat bir Ģekilde babasının yanına gitmektedir. Ölüme duyduğu 

özlemi sona ermiĢtir artık. Hamlet öldükten sonra Fortinbras saraya girer. Hamlet son 

dileği olarak Fortinbras‘ın kral seçilmesini ister. Saraya giren Fortinbras etraftaki 

ölüleri görünce büyük bir ĢaĢırır. Horatio ile konuĢtuktan sonra Hamlet‘in dört 

komutanın taĢımasını ister. Çünkü Fortinbras‘a göre eğer Hamlet yaĢasaydı dünya 

çok büyük bir komutan görecekti.  

Uzamsal olarak sahne eskrim karĢılaĢmasının yapılacağı büyük aynalı 

salonda geçer. Salonun etrafında karĢılaĢmayı izlemeye gelen saray halkı vardır. 

Salonun ortasında karĢılaĢma için kırmızı bir halı serilmiĢtir. Filmin sonunda Hamlet 

tabutun içinde saray bahçesinde askerlerin saygı duruĢunda kaldırılmıĢtır.  

Zamansal olarak incelendiğinde bir önceki sahneni devamı olduğunu görürüz. 

Filmin son sekansında havanın daha aydınlık olduğunu görürüz. 

Hamlet karĢılaĢma baĢlamadan önce kendini kaderine teslim ettiğinden ya da 

ölüme hazır olduğundan gayet sakin bir Ģekilde Leartes‘ten özür diler. KarĢılaĢma 

baĢladığında biraz önceki sakinliği yerini atikliğe bırakmıĢtır. Bu nedenle maçı 

sürekli önde götürür. Meçle yaralandıktan sonra kendisine oyun oynandığının farkına 

varan Hamlet öfkelenir. Annesinin zehirli Ģarap içmesinden dolayı ölmesi ve 

Leartes‘in açıklamalarıyla iyice sinirlenen ve öfkeden kuduran Hamlet amcasını hiç 

düĢünmeden öldürür. Ancak biraz sonra kendisi ölür. 
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Leartes maç baĢlamadan Hamlet‘e sevgisini kabul ettiğini söyler. Ancak 

Hamlet‘in söylediklerinden pek etkilenmeyen Leartes yapacaklarından da 

vazgeçmez. Maç baĢladıktan sonra sayı olarak geriye düĢen Leartes faul yaparak 

Hamlet‘i omzundan yaralar. Hamlet‘in çelme takmasıyla elindeki meçi yere düĢürür 

ve Hamlet‘in eline geçmesini sağlar. Sonrasında Hamlet‘ten bir darbede kendisi alır 

ve balkondan aĢağıya düĢerek ölür. Son nefesinde her Ģeyi açıklar. Leartes bu 

sahnede ilkin engelleyici olarak sonrasında Hamlet‘e yardım ederek destekleyici 

konumda yer alır.  

Gertude bu sahnede oğlunu destekleyen gerçek bir anne sevecenliğiyle 

yaklaĢır. Hatta oğlunun maçı önde götürmesi Ģerefine kadeh kaldırır zehirli Ģarap 

olduğunu bilmeden. Öleceği sıra Hamlet‘i Ģarabın zehirli olduğu ile ilgili uyarır. 

Gertrude, Claudius‘un Hamlet‘i öldürmek istediğini son nefesinde anlamıĢtır. Burada 

Gertrude oğlunu uyardığı ve öcünü alması için düĢünemesine fırsat vermeden 

öfkelenmesini sağladığından destekleyici konumda yer alır.  

Claudius bu sahnede diğer sahnelerde olduğundan daha ikiyüzlü olmuĢtur. 

Hamlet‘i öldürmek için hazırladığı Ģarabı ona içirmek için söylediği süslü sözlerle 

onun kiĢiliğini daha iyi anlarız. Maç sırasında Gertrude‘un zehirli Ģarabı içmesiyle 

birden hayal kırıklığına uğrayan Claudius bir bakıma elindeki her Ģeyi kaybetmiĢtir. 

Uğruna kardeĢini öldürdüğü Ģimdiki eĢini ölüme göndermiĢtir. 
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Çözümlememize göre Propp‘un 7 masal kiĢisini iĢlevlerine göre 

tablolaĢtıracak olursak; 

KĠġĠLER OYUNCULAR ĠġLEVLERĠ 

Saldırgan Claudius KardeĢi, Kral Hamlet‘i 

öldürerek hem karısına 

hem de krallığa sahip 

olmak ister. 

BağıĢçı - - 

Yardımcı Horatio Hamlet‘e her konuda 

yardım eder. 

Prenses ve Babası - - 

Gönderen Hayalet Hamlet‘in gerçekleri 

öğrenmesini sağlar ve 

yapması gereken görevi    

-intikam- verir. 

Kahraman Hamlet Hayaletin verdiği görevi 

yerine getirir, Claudius‘u 

yaptığı kötülüklerden 

ötürü cezalandırır. 

Sahte Kahraman - - 

4. Hamlet Filminin Yapısal Çözümlemesi 

Anlatısal bir metin, bir olayın öyküleme yoluyla, belli bir zaman ve uzama 

yerleĢtirilerek anlatılmasıdır. Her anlatı baĢlangıç durumundan bitiĢ durumuna 

gelinceye kadar bir dönüĢüm süreci geçirir. Bu süreç, ―dönüĢtürücü öğe‖, ―eylemler 

dizisi‖, ―dengeleyici öğe‖ olmak üzere üç aĢamada gerçekleĢir.‖
250

 Buna göre 

anlatıdaki olay örgüsü A.J. Greimas tarafından soyut bir Ģemada gösterilmiĢtir. 

Bunlardan en yaygın olanı beĢli Ģema örnekçesidir. 

                                                 
250

 AyĢe-Zeynel Kıran, ―Yazınsal Okuma Süreçleri‖, (Seçkin Yayıncılık, 2003), 10 
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                                                         ANLATI 

 

         ▼                                                                                                         ▼                                         

    BaĢlangıç Durumu                                                                                    BitiĢ Durumu 

———————————————————————— 

▼                                            ▼                                         ▼ 

                 DönüĢtürücü Öğe                   Dinamik Olaylar                Dengeleyici-Düzenleyici  

                                                         Zinciri                                        Öğe 

Düğüm  Eylem  Çözüm 

         

A.J Greimas‘ göre bir anlatının oluĢabilmesi için öyküyü baĢlatacak bir olay 

ve bu baĢlangıç durumunu bozacak bir dönüĢtürücü öğeye ihtiyaç vardır. Anlatının 

geliĢme bölümü olarak değerlendirebileceğimiz dönüĢüm süreci düğüm, eylem ve 

çözüm olmak üzere üç aĢamada gerçekleĢir. Bu aĢamalar içinde eyleyenler farklı 

rollerle karĢımıza çıkarlar. Bütün bu dönüĢümler sonunda oluĢan yeni durum, bizi 

öykünün bitiĢ noktasına getirir.
251

    

4.1. Filmin A.J. Greimas’ın Anlatı Ġzlencesi ve Eyleyensel Örnekçesiyle 

Çözümlenmesi 

4.1.1. Anlatı Ġzlencesi 

BaĢlangıç Durumu:  

―BaĢlangıç durumu, kurulu düzenin bozulmasından önce, kiĢileri, zaman ve 

uzamın sergilendiği an‖
252

 olarak tanımlanabilir. Film bir gece vakti Elsinore 

sarayının dıĢ cepheden görüntüsü ile sarayın önünde gecenin soğuğunda nöbet tutan 

asker ve kral Hamlet‘in heykelinin birden canlanmasıyla baĢlar. Bu sahnede askerin 

tedirgin hali bir Ģeyden korktuğunu anlatır. Nöbet değiĢiminde son günlerde 

gördükleri hayaleti kendi gözüyle görmesi için Hamlet‘in en yakın arkadaĢı 

Horatio‘yu çağırmıĢlardır. Hayaleti gören ve konuĢmaya çabalayan Horatio 

                                                 
251

 Bkz. AyĢe-Zeynel Kıran, 245 
252

 AyĢe-Zeynel Kıran, 21 
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kendisiyle konuĢmayan hayaletin oğlu Hamlet‘le konuĢacağını düĢünür ve bu 

konuyu ona açar. Tereddütsüz bunu kabul eden Hamlet ertesi gece Horatio ve diğer 

askerlerle birlikte hayaletin göründüğü yere gider. Ayrıca bu evrede diğer kiĢiler de 

kısaca tanıtılmıĢtır. Hamlet‘in amcası Claudius ölen abisinin karısı Gertrude ile 

evlilik töreni yapmaktadır.  

 

                     

 

 

 

DönüĢtürücü Öğe: 

―DönüĢtürücü öğe filmde gerçekleĢen bir olay birdenbire baĢlangıçtaki 

durumu sarsar ya da altüst eder.‖
253

 Bununla birlikte kurulu düzen bozulur. Filmi 

incelediğimizde dönüĢtürücü öğenin filmin baĢladığı zamandan önce olduğu görülür. 

Claudius abisi kral Hamlet‘i filmin baĢlangıcından yaklaĢık bir ya da iki ay önce 

zehirleyerek öldürmüĢtür. Ancak bu olayı kimse görmediğinden Claudius‘tan baĢka 

kimse bilmemektedir. Ta ki hayaletin Elsinore‘u ziyaretine kadar. Burada ikinci bir 

dönüĢtürücü öğe olarak düĢünebileceğimiz doğaüstü bir olay gerçekleĢmiĢ, kral 

Hamlet hayalet olarak tüm olanları anlatmak için geri dönmüĢtür. Babası ile konuĢan 

Hamlet bütün olanları öğrenir. Hayaletin Claudius‘tan öç almasını istemesi üzerine 

Hamlet babasına yemin ederek bu görevi kabul eder. Bundan sonra Hamlet tek bir 

amaç, babasının öcünü almak için yaĢayacaktır.  

 

                                                 
253
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Dinamik Olaylar Zinciri: 

―Bu evrede kurulu düzenin bozulmasıyla olaylar birbirini izler.‖
254

 Filmin 

baĢı ile sonu arasında kalan geliĢim süreci olarak da adlandırılabilir. Babasının 

amcası tarafından öldürüldüğünü öğrenen Hamlet deli rolü oynamaya baĢlar. Bu 

nedenle tüm dikkatleri üzerine çekmiĢ ve Ģüphelenen Claudius tarafından neden bu 

Ģekilde davrandığını öğrenmeleri için eski arkadaĢlarını bile ona karĢı kullanmıĢtır. 

Hamlet bu geliĢim evresinde sürekli gelgit yaĢamaktadır. Kendi baĢına kaldığı 

zamanlarda sürekli eylemsizliğinden dolayı kendine lanet etmektedir. Aynı Ģekilde 

düĢüncelere daldığı zaman bir türlü eyleme geçememektedir. Babasının verdiği 

görevi yapmamak için sürekli bahaneler bulmaktadır. Bu evrede Hamlet‘in eyleme 

geçmesini engelleyen kiĢiler olmuĢtur ancak en büyük engelleyici kendi aklıdır. Bu 

konudaki destekleyicilerinden en önemlisi hiçbir zaman yanından ayrılmayan ve 

sadık kalan dostu Horatio‘dur. Saraya tiyatro oyuncularının gelmesi üzerine 

amcasının katil olup olmadığından emin olmak isteyen Hamlet bir oyun düzenler. 

Oyun sırasında Claudius‘un heyecanlanıp ayağa fırlamasıyla babasının katilinden 

emin olur. Ancak emin olduğu halde katil amcasını öldürebilecekken yine 

düĢüncelere dalarak eyleme geçemez. Filmin sonunda annesi ve Leartes ölürken 

yaptıkları açıklamalarıyla düĢünmesine fırsat kalmadan amcasını öldürür.  

Filmde Hamlet‘in bir türlü eyleme geçememesi, eline fırsatlar geçmesine 

rağmen babasının katili yerine farklı kiĢileri öldürmesi, ölüme göndermesi ve 

ölümüne neden olması görülmektedir. Filmin öyküsü Hamlet ve babasının öcünü 

alması üzerine kuruludur. Ayrıca filmin bu evresinde geçmiĢe dönüĢlerle Hamlet‘in 

Ophelia ile yaĢadıkları ve çocukluğu ile ilgili bilgiler de verilmektedir. Filmde birden 

fazla doruk noktası vardır. Bunlardan ilki Claudius‘un dua etmeye çalıĢırken 
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Hamlet‘in sessizce yaklaĢarak kılıcını çekip öldürmeyi düĢündüğü sahnedir. Ancak 

Claudius‘u değil düĢünmeden Polonius‘u öldüren Hamlet sürgüne gönderilir.  

 

           

 

          

Dengeleyici Düzenleyici Öğe: 

―Bu evrede olaylar zincirini çözüme kavuĢturan ve durumu dengeleyen bir 

olay gerçekleĢir.‖
255

 Hamlet kraliçenin odasında Polonius‘u öldürdükten sonra 

babasının hayaletini tekrar görür. Hayalet, Hamlet‘in körleĢen hıncını ve uyuĢuk 

davranıp vaktini, kafasını kötü kullanmasını uyarmaya gelir. Aslında Hamlet 

suçunun farkındadır. Hayalet geldiğinde onun konuĢmasından önce öcünü 

alamadığını, uyuĢuk davrandığını söyler. Hayaletin tekrar geliĢi Hamlet için bir nevi 

tazelenmedir. Bir türlü eyleme geçemeyen Hamlet katil amcasının buyruğu ile 

Ġngiltere‘ye arkadaĢlarının gözetiminde sürgüne gönderilmesine hiçbir tepki 

göstermeden kabul eder. Burada Hamlet ilginç bir Ģekilde sarayda kalıp babasının 

intikamını alacağı yerde uzaklara gönderilmeyi kabul etmiĢtir. Belki de tüm bu 

olanlardan bir süreliğine de olsa uzaklaĢmak, kafasını toplamak istemiĢtir. Ancak 

yolda Ġngiltere‘ye ölüme gönderildiğini anlayınca arkadaĢlarını ölüme göndermiĢ, 

kendisi Danimarka‘ya geri dönmüĢtür. Danimarka‘ya döner dönmez sevdiği kızın 

Ophelia‘nın ölüm haberini alır. Tüm olanlardan suçlanan Hamlet filmin son 

sahnesinde Claudius tarafından dolduruĢa getirilen Ophelia‘nın abisi Leartes‘le 

düelloya benzer bir karĢılaĢma yapar. KarĢılaĢma sırasında annesi zehirlenir, rakibi 

Leartes hem zehirli meçle yaralanır hem de balkondan düĢer ve ölürler. Son 
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nefeslerinde her Ģeyi açıklarlar. Bunun üzerine düĢünmeye fırsat kalmadan Hamlet 

kaçmaya çalıĢan Claudius‘u yakalar ve öldürür. Ancak kendisi de zehirli meçle 

yaralandığından orada çok geçmeden ölür. GeliĢmede yaĢanan tüm krizler burada 

çözülür. Hamlet içinde yaĢadığı çatıĢmayı burada noktalar.  

 

           

 

           

BitiĢ Durumu: 

―Bu evrede, ya baĢlangıç durumuna dönülür ya da yeni bir durumun 

baĢlangıcı ortaya çıkar.‖
256

 Hamlet filmi diğer filmlerden farklı olarak 

sonuçlanmıĢtır. Filmde verilen görev kahramanda dahil olmak üzere sekiz kiĢinin 

ölümü ile sonuçlanır; yanlıĢlıkla öldürülen Polonius, babasının acısına dayanamayıp 

kendini intihar eden Ophelia, Claudius‘un emriyle eski arkadaĢlarına kazık atan 

Rosencrantz ile Guildenstern, filmin sonlarına doğru oğluna anne sevecenliğiyle 

yaklaĢan ancak yeni eĢinin oğlunu öldürmek için hazırladığı zehirli Ģarabı içen 

Gertrude, yine kralın dolduruĢuna gelen Hamlet‘i öldürmeye çalıĢan ancak kendi 

kazdığı kuyuya kendi de düĢen Leartes, kardeĢini öldüren ve diğer bütün kiĢilerin 

ölümüne sebep olan Claudius ve son olarak bir türlü aklına hükmedemeyen sürekli 

bahaneler bulup kendisine verilen görevi erteleyen, bir türlü eyleme geçemeyen ve 

bu yüzden diğer kiĢilerin dolaylı da olsa ölümüne neden olan Hamlet. 

Son evrede yeni bir durumun baĢlangıcı ortaya çıkar. Verilen görev yerine 

getirilmiĢ tüm krizler çözümlenmiĢtir. Kral ve prens ölmüĢ ülke kralsız kalmıĢtır, 
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ordusuyla Danimarka‘dan geçen Fortinbras, Hamlet‘in de isteğiyle kral olmuĢtur. 

Danimarka‘da yeni bir dönem baĢlamaktadır. 

 

 

4.1.2. Eyleyensel Örnekçe 

 

          

      ĠletiĢim Ekseni 

                   

                        Hayalet    →→→    Ġntikam    →→→    Hamlet 

                        Gönderici                 Nesne                          Alıcı 

↑ 

                            ↑   Ġsteyim Ekseni 

↑ 

       Horatio, Marcellus  →→→    Hamlet    ←←←   Hamlet 

       Yardımcı                                 Özne                    Engelleyici                                 

   Güç Ekseni 

 

 

Özne – Nesne KarĢıtlığı: Filmin öznesi prens Hamlet‘tir. Hamlet babasının 

ölümünün ardından annesinin iki ay gibi kısa bir zaman sonra amcası ile evlenmesi 

üzerine derin bir üzüntüye kapılarak hayata küser. Bunun üzerine Hamlet ölmek ve 

ölümüyle her Ģeyin bitmesini, karanlık bir boĢlukta yok olmayı ister. Çünkü Hamlet 

için dünyadaki tüm kötülükleri yok etmenin tek yolu kendimizi ortadan kaldırmak, 

yani kendi canımıza kıymaktır. Tüm bu duygu ve düĢünceler içindeyken Hamlet 
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babasının öldürüldüğünü öğrenir. Bunun üzerine Hamlet babasının öcünü almak 

ister. Burada nesne Hamlet‘in babasının öcünü almasıdır. Özne ile nesne arasındaki 

etkileĢim isteyim ekseninde yer almaktadır. 

Gönderici – Alıcı KarĢıtlığı: Filmde gönderici Kral Hamlet‘in hayaletidir. 

Araf‘tan gelen hayalet geceleri karanlıkta gezmeleri salık verildiğinden oğlu 

Hamlet‘e kardeĢi Claudius tarafından nasıl öldürüldüğünü anlatır. Sonrasında da 

öcünü almasını ister. Babasının ölümünün ve amcasının annesi Gertrude ile 

evlenmesinden duyduğu üzüntü, tiksinti ve nefretten dolayı Hamlet bu isteği hiç 

düĢünmeden kabul eder. Burada Hamlet aynı zamanda gönderilen yerine 

konumlandırılmaktadır. Hamlet babasının öcünü birçok ertelemesine ve harekete 

geçemeyip atalette kalmasına rağmen almayı bilmiĢtir. Filmin iletiĢim ekseninde de 

gönderici olarak Hayalet ile alıcı olarak Hamlet yer almaktadır. 

Yardımcı – Engelleyici KarĢıtlığı: Filmde Hamlet‘in babasının öcünü 

alması için ona yardım eden baĢta eski arkadaĢı Horatio‘dur. Hayaleti gördükleri 

andan beri sürekli Hamlet‘i dinleyip onun emirlerine uymuĢ, hiç yanından 

ayrılmayarak ve sürekli mantıklı konuĢmalarıyla Hamlet‘e yol göstermiĢtir. 

Hamlet‘in öcünü almasını engelleyen kiĢi yine kendisidir. Eline geçirdiği birçok 

fırsatı değerlendiremeyen Hamlet kendisine verilen görevi sürekli ertelemiĢ ve bir 

türlü eyleme geçememiĢtir. Bununla birlikte engelleyici rolünü Claudius‘ta 

üstlenmektedir.Yardımcı, özne ve engelleyici de güç ekseninde yer almaktadır. Bu 

anlatılanlara göre eyleyenleri iĢlevlerine göre tablolaĢtıracak olursak; 

EYLEYENLER OYUNCULAR EYLEYENSEL 

ĠġLEVLER 

Gönderici Hayalet Eylemi belirleyen kiĢi 

Nesne Öç Alma Eylemin konusu 

Alıcı Hamlet Eylemin kendisi için 

gerçekleĢtiği kiĢi 

Özne Hamlet Eylemi yapan kiĢi 

Engelleyiciler Hamlet, Claudius Eylemi engelleyen kiĢiler 

Yardımcılar Horatio  Eyleme yardım eden 

kiĢiler 
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IV.BÖLÜM: SONUÇ 

Sinema, insanlara etkileyiciliği ve anlatım gücüyle kendisini kısa zamanda 

sevdirmiĢ ve kabul ettirmiĢ, çağımızın en büyük endüstrisine sahip bir sanat dalıdır. 

Sinemanın insanlara kendini kanıtlamak için diğer sanat dallarından yararlandığı da 

bir gerçektir. Bunların baĢında ‗tiyatro‘ ve ‗tiyatro yapıtları‘ bulunmaktadır. Sinema 

sanatının ilk yıllarında ‗filmleĢtirilmiĢ tiyatro‘ adını verebileceğimiz filmler 

sinemasal anlatımı güçlü olmamasına rağmen sinemanın zenginleĢmesinde ve 

ilerlemesinde yardımcı olmuĢlardır. Ġlerleyen zamanla sinemacıların deneyerek 

buldukları anlatım tarzlarıyla kendi dilini yavaĢ yavaĢ bulan sinema, ticari açıdan da 

geliĢmeye baĢlamıĢtır.  

Yedinci sanat olarak kabul edilen sinema sanatının olanakları kullanılarak her 

Ģey sinemasal bir ürüne dönüĢtürülebilmektedir. Bir tiyatro oyunu, bir roman ya da 

bir portre, bir heykel gibi sinemasal olmayan metin ya da görsel ürün olsalar, ve hatta 

‗sinemaya uygun olmayan‘ olarak lanse edilseler, bile ‗sinema diline‘ dönüĢtürülüp, 

bu dönüĢtürülen sanattan sadece genel bir tema alınıp sinemanın kendi gerçekliğine 

yerleĢtirilerek ‗sinemaya özgü bir yapıt‘ yaratılabilir.  

  Sinema sanatı ile tiyatro sanatı arasında yıllardır karĢılıklı olarak 

birbirlerinin geliĢimini olumlu yönde etkileyen bir iliĢki söz konusudur. Bu iki sanatı 

karĢılaĢtırdığımızda, yüzeyde birbirlerine çok yakın görünseler de, gerçekte 

birbirlerinden birçok nedenden dolayı ayrıldıkları gözlemlenmektedir. 

Hazırladığımız çizelge, bu ayırımı kısaca ve net aktarmaktadır:   
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Sinema Tiyatro 

Yönetmenin izleyiciye göstermek 

istediği izlenir. 

Seyirci sahnede görmek istediğini izler  

Cansızdır. Bir sahne defalarca çekilebilir 

ve sonuçta seyirci ile doğal bir etkileĢim 

olmaksızın yayınlanır. 

Canlıdır. Sahneler defalarca çalıĢılır ve 

sonuçta seyirci ile oyuncular arasında 

dolaysız bir bağ kurulur.  

Sahneler parçalanarak çekilir. Bu 

nedenle süreksizdir. 

Oyunun baĢından sonuna kadar bir 

süreklilik hakimdir  

Görsellik diyalogtan çoğu kez önemlidir. Diyalog görsellikten önemlidir. Dekor 

ikincil plandadır. 

Minimalist oyunculuk gerektirir. Sinemaya göre daha abartılı bir 

oyunculuk gerektirir. 

Uzamsal olarak sınırsızdır. Her yer 

sinemasal uzam olabilir. 

Uzamsal olarak sınırlıdır. Sahne/Dekor 

bellidir.  

Dünyanın her köĢesine çeĢitli dillere 

çevrilerek ulaĢabilir. 

Sınırlı sayıda insana ulaĢılır. 

Daha da geliĢtirilebilecek olan bu çizelgedeki bilgiler ıĢığında, tiyatro ve 

sinema sanatlarının anlatım tarzlarının birbirlerinden farklı olduğu ve biri diğerine 

uyarlandığında bazı değiĢikliklere uğrayacağı anlaĢılmaktadır. 

ÇalıĢmada William Shakespeare‘in ölümsüz yapıtı ‗Hamlet‘ ve bu yapıtın 

sinemaya adaptasyonu arasındaki temel farklılıkları incelemek amacıyla, iki 

metindeki gösterenlerden yola çıkarak, anlam aktarımının ne tür göstergelerden 

yararlanılarak gerçekleĢtirildiği üzerinde durduk. 

Yapısalcı bir çözümleme ile anlatısal açıdan her iki metne yoğunlaĢılan 

çalıĢmada, daha sonra Fransız göstergebilimci ve Fransız Göstergebilim Okulu‘nun 
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kurucularından Julien Algirdas Greimas‘ın eyleyensel örnekçesi ve anlatı izlencesi 

doğrultusunda metinlerin çözümlenmesi sürdürülmüĢtür. 

Dünya edebiyatının en büyük yazarlarından biri kabul edilen William 

Shakespeare‘in sinema tarihi boyunca en fazla uyarlanan oyunu olan ‗Hamlet‘ 

filmini incelediğimizde ise doğal olarak, birçok farklılık göze çarpmaktadır. 

ÇalıĢmamızda 1996 yılında Kenneth Branagh‘ın uyarladığı ‗Hamlet‘ filmini 

öncelikle anlatısal yapısı açısından ele aldık. Bu doğrultuda, filmin anlatısal yapısını 

ortaya çıkarmaya çalıĢtık: Filmdeki kiĢi (karakter), zaman ve uzam kullanımlarını ele 

aldık. 

William Shakespeare‘in Hamlet eserinin orijinal metnine baktığımızda, Saxo 

Grammaticus‘un anlattığı 12. yüzyıl Danimarka‘sında yaĢanan tarihsel olaylarla 

paralellik gösterdiği anlaĢılmaktadır. Bu nedenle Hamlet metninin 12. yüzyıl 

Danimarka‘sında geçtiğini düĢünebiliriz. Ancak filmdeki, özellikle dekor ve giysi 

gibi gösterenlere bakıldığında, daha yakın bir geçmiĢte geçtiğini görmekteyiz.  

Dekorda kullanılan aksesuarlara bakıldığında, 12. yüzyıla ait olmayan öğeler 

görülmektedir. Ġlk dünya haritasının 1513 yılında Piri Reis tarafından çizildiği 

düĢünülürse Fortinbras‘ın savaĢ hazırlığı yaptığı sahnede bulunan harita ile henüz 

dünyanın yuvarlak olduğu keĢfedilmemesine rağmen, Hamlet‘in bazı sahnelerinde 

odasında gördüğümüz yuvarlak dünya maketi gibi ayrıntılar filmin daha yakın bir 

tarihte geçtiğini göstermektedir. Ayrıca Norveç askerlerinin kullandıkları tüfekler, 

hala kılıçlarla savaĢılan bir dönem için oldukça çağdaĢ kalmaktadır. Filmde dikkati 

çeken bir diğer nokta da Rosencrantz ile Guildenstern‘in Elsinore‘a tren ile 

gelmeleridir. Modern bir görünüme sahip olan trenin 12. yüzyıla ait olmadığı hemen 

anlaĢılmaktadır.    

Karakterlerin kostümleri incelendiğinde ise, Hamlet‘in esinlenildiği çağdan 

hatta Hamlet‘in yazıldığı zamandan daha çağdaĢ, daha modern kıyafetler göze 

çarpmaktadır. Eski Avrupa‘nın kıyafet tarzlarına bakıldığında, bayanların gösteriĢli, 

parlak kumaĢlardan tarlatanlı elbiseleri ve Ophelia‘nın ağabeyi Leartes‘le bahçede 

gezinirken üzerindeki fular ve pardesü, filmin 17. - 18. yüzyıl tarihlerinde geçtiğinin 
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göstergeleridir. Aynı sahnede Leartes‘in de üzerindeki kıyafetlerin günümüze çok 

yakın bir tarihe gönderme yapmaktadır.   

Hamlet metninin orjinali ile film senaryosu karĢılaĢtırıldığında, hiçbir 

değiĢiklik yapılmadan ‗birebir‘ uyarlandığı görülmektedir. Senaryo, birebir tiyatro 

metninin değiĢiklik yapılmadan sinemaya uyarlanmıĢ halidir. Karakterler hiçbir 

özelliği değiĢtirilmeden tiyatro metnindeki gibi sinemaya aktarılmıĢlardır. Hamlet‘in, 

Claudius‘un, Ophelia‘nın ve diğer bütün karakterlerin  psikolojik ve fiziksel yapısı 

metne sadık kalınarak filme uyarlanmıĢtır. Filmdeki olay örgüsü de orijinal 

metindekinin aynısıdır. GiriĢ, geliĢme ve sonuç bölümlerinde değiĢiklik 

yapılmamıĢtır. Sadece sinemanın teknolojik avantajı kullanılarak Polonius‘un, kızı 

Ophelia‘yı Hamlet‘le olan iliĢkisi konusunda uyarırken Ophelia‘nın Hamlet‘le 

yaĢadığı iliĢkiyi düĢünmesi gibi, bazı yerlerde flash back (geriye dönüĢ) tekniği ile 

dramatik yapıya zarar verilmeden aktarımlarda bulunulmuĢtur.  

Bütün bu bilgiler ıĢığında, Hamlet filminin orijinal metninin zamansal ve 

uzamsal açılardan değiĢtirilmiĢ olduğu her iki metindeki göstergelerden 

anlaĢılmaktadır. Filmde özgün metindeki zaman değiĢtirilmiĢ ve izleyiciye daha 

yakın bir tarih, 17-18 yy., tercih edilmiĢtir. Filmdeki karakterlere ve dramatik yapıya 

sadık kalınarak, yapısal bir değiĢiklik yapılmadan birebir uyarlama yapılmıĢtır. 

Bir sanat eseri olarak sinema, tıpkı tiyatro gibi, anlam yaratma kapasitesine 

sahip bir etkinliktir; bir göstergedir; imgeler bütünüdür; tıpkı tiyatro gibi, seyirci ile 

iletiĢim kurar. Ancak sinemada söz konusu iletiĢim tiyatrodan farklı olarak daha 

dolaysız, daha özgürdür. Çünkü sinema yapıtı filmlerde gerek zaman gerek mekan 

kullanımları daha sınırsızdır; daha çok anlamlıdır ya da izleyicinin olay örgüsünün 

içine girmesine daha yardımcıdır. Bu bağlamda, tiyatro yapıtında hiç kuĢkusuz, kiĢi 

(karakter) önem kazanmaktadır. Buna paralel olarak da, tiyatro yapıtındaki 

karakterleri canlandıran oyuncuların performansları önem kazanmaktadır.  

Ancak Ģu bir gerçektir ki, hem tiyatro yapıtında hem de sinemada, seyircinin 

zihninde bir imgelem yaratabilme, onu eserin bir parçası yapabilme, aktif biçimde 

olay örgüsüne katılımını sağlayabilme, onu filmde ya da tiyatroda ‗özne‘ yapabilme 

bir sanattır. Ġncelenen Hamlet filminde ya da Shakespeare‘in binlerce kez sahnelenen 
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Hamlet eserinde yaĢanan ve gözlemlenen de iĢte budur. Sonuç olarak Kenneth 

Branagh‘ın Hamlet adaptasyonu olan filmi, tiyatro eserine benzerlikleri ve 

farklılıklarıyla, Shakespeare‘in dilini ve tarzını sinemasal dile aktarabildiği 

söylenebilir.
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