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ÖZET 

WĠLLĠAM SHAKESPEARE’ĠN KRAL LEAR ADLI YAPITININ 

SĠNEMASAL ANLATIDAKĠ YERĠ 

Çağla Yıldırım 

Yüksek Lisans Tezi 

DanıĢman: Doç. Dr. Aybike SerttaĢ 

Ocak, 2020 

Sinema ilk yıllarında seyirciye net olmayan ve gerçek yaĢamdan anlık görüntüler 

sergilemiĢtir. Farklı planların olmadığı tek açı ve tek plandan oluĢan bu kısa filmler gerçek 

dünyaya benzerliğinden dolayı kısa zamanda seyirci tarafından sevilmiĢtir. Zamanla bu kısa 

filmlerin yerini öykülü anlatım almaya baĢlamıĢtır. Sanat olma yolunda hızla ilerleyen sinema 

diğer sanat dallarından etkilenmiĢtir. O dönemlerde en çok etkilendiği ve birebir aktarıldığı 

sanat dalı tiyatro olmuĢtur.  Sinema ilk dönemlerinde tiyatronun sınırları içerisinde kalmıĢtır. 

Dünyanın büyük bir endüstrisi haline gelen sinema sanatı insanların daha önceden beğendiği 

ve sevdiği eserleri sinemaya uyarlamıĢtır. En çok tiyatrodan sinemaya uyarlaması yapılan 

yazarlardan biri William Shakespeare olmuĢtur. Kral Lear adlı oyunu da birçok kez sinemaya 

uyarlanmıĢ hatta farklı kültürlere uyarlanarak farklı bir anlatım tarzı ile beyaz perdeye 

aktarılmıĢtır. Sinemasal anlatı, göstergebilimsel çözümleme ile 1960‟lı yıllarda tanıĢmıĢtır. Ġlk 

zamanlarında yazınsal çözümlemelerde kullanılan bu yöntem daha sonrasında sinema, müzik, 

reklam afiĢleri gibi farklı dallardaki ürünlerin çözümlenmesinde kullanılmıĢtır. Tezde 

yapısalcılık çerçevesinde Vladimir Propp‟un anlatı biliminden ve Propp‟tan esinlenerek kendi 

çözümleme yöntemini bulan Algirdas Julien Greimas‟ın anlatı izlencesi ve eyleyensel 

örnekçesi ele alınmıĢtır. ÇalıĢmada bu bilgiler doğrultusunda William Shakespeare‟in ünlü 

oyunu „Kral Lear‟ın sinemaya uyarlanırken uğradığı yapısal ve anlatısal değiĢiklikler 

incelenmiĢtir. Sonuç olarak, birebir uyarlamanın yapılmadığı, sinemaya uyarlanırken 

değiĢimlere uğradığı tespit edilmiĢtir.  

 

Anahtar Kelimeler: Sinemada Uyarlama, Anlatı Ġzlencesi, William Shakespeare, Eyleyensel 

Örnekçe, Yapısalcılık 
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ABSTRACT 
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IN CINEMATĠC NARRATIVE 
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In the early years of the cinema, the audience was exposed to unclear snapshots that were not 

clear from real life. These short films, which consist of one angle and one plan without 

different plans, were loved by the audience in a short time because of their similarity to the 

real world. Over time, these short films have been replaced by storytelling. Fast moving 

towards art, cinema has been influenced by other branches of art. At that time, the most 

influenced and one-to-one transfer of art was the theater. In the early period, cinema remained 

within the boundaries of the theater. The art of cinema, which has become a major industry in 

the world, adapted the works that people liked and loved before. William Shakespeare was the 

author most adapted from theater to cinema. His play called King Lear has been adapted to 

cinema many times and even changed by different cultures and transferred to the screen with 

a different expression style. Cinematic narrative was introduced to semiotic analysis in 1960s. 

This method, which was used in literary analysis in its early days, was later used to analyze 

products in different branches such as cinema, music, and advertising posters. Within the 

framework of structuralism, the narrative and narrative example of Algirdas Julien Greimas, 

which was inspired by Vladimir Propp's narrative science and Propp's own method of 

analysis, was discussed. In line with this information, my work will examine the structural 

and narrative changes of William Shakespeare‟s famous play „King Lear‟s adaptation to 

cinema. 
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ÖNSÖZ 

Bu tez çalıĢmasında tiyatro sanatının ve sinema sanatının birbirleri arasındaki etkileĢimi göz 

önünde bulundurulmuĢtur. Tiyatro sanatının sinemaya nasıl aktarıldığı ve ne gibi değiĢimlere 

uğradığı Greimas ve Propp‟un yöntemleri doğrultusunda incelenmek istenmiĢtir. 

Öncelikle tez konusunu seçerken isteklerimi göz önünde bulundurarak bana her koĢulda 

yardımcı olan tez danıĢmanım Doç. Dr. Aybike SerttaĢ‟a teĢekkürlerimi sunarım. Tez 

sürecinde benden desteğini esirgemeyen ve her zaman yanımda olan sevgili ailem ve değerli 

arkadaĢlarıma teĢekkürlerimi borç bilirim. 
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GĠRĠġ 

Dünyanın büyük endüstrisine sahip olan sinemanın insanlar üzerindeki etkisi büyüktür. Kitle 

iletiĢim araçlarından biri olan sinemada Ġkinci Dünya SavaĢı zamanında propaganda amacı 

güden filmler yapılmıĢ ve insanları etkisi altına almıĢtır. Tiyatronun ise tarihi Antik Yunan 

dönemine dayanmaktadır. William Shakespeare‟in eserleri 16. yüzyıldan günümüze kadar 

ulaĢmıĢ ve değeri her geçen gün artmıĢtır. Ġzleyene yaĢamdan kesitler sunarken düĢündüren 

bu sanat dallarının birbiri arasındaki etkileĢimi, yüzyıllar boyunca varlığını sürdüren 

tiyatronun yedinci sanat dalı olarak kabul edilen sinemaya nasıl aktarıldığı ve ikisinin de 

kendine özgü bir anlatım Ģekilleri ve aslında birbirlerinden ne kadar farklı olduğu bu 

çalıĢmada gösterilmek istenmiĢtir. ÇalıĢmanın temel amacı tiyatro baĢta olmak üzere 

sanatların birbirleri arasındaki etkileĢimini anlamlandırmak ve birbirlerinden etkilenirken ne 

gibi değiĢimlerden geçtiği ve farklı bir sanat dalına nasıl yansıtıldığı çözümlemektir. Sanat bir 

toplumun yansımasıdır ve günümüze kadar gelen sanat eserleri geçmiĢimizi anlamamızı 

sağlamaktadır. Nitel araĢtırma yöntemleri tercih edilmiĢ ve anlatısal ve yapısal çözümlemeler 

doğrultusunda Greimas‟ın anlatı izlencesi ve eyleyensel örnekçesi ele alınmıĢtır. ÇalıĢmada 

esere sadık kalınıp kalınılmadığı, tiyatro sanatından sinema sanatına geçerken ne gibi 

değiĢimlere uğradığı, dekorların ve renklerin kullanımı göstergebilimsel açıdan neler ifade 

ediyor, tiyatro ve sinema sanatının anlatı yapısındaki farklılar nelerdir gibi sorulara 

araĢtırmanın amacı doğrultusunda cevap aranmıĢtır. Bu çalıĢmada William Shakespeare‟e ait 

olan Kral Lear adlı eserin sinemaya uyarlanırken nasıl yorumlandığı anlatısal ve yapısal 

olarak incelenmiĢtir. Sonuç olarak Kral Lear adlı tiyatro metni sinemaya aktarılırken bütün 

olarak ele alınmamıĢ bazı sahnelerde değiĢikliğe gidilerek sinemanın kendine özgü anlatım 

Ģeklinden yararlanılmıĢtır. 
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1.BÖLÜM 

       TĠYATRO SANATI – SĠNEMA SANATI ETKĠLEġĠMĠ VE UYARLAMALAR 

Birinci bölümde tiyatronun tarihi üzerinde durulmuĢ ve nasıl ortaya çıktığı ele alınmıĢtır. 

Burada, Antik Yunan‟da ortaya çıkan tiyatronun zamanla nasıl değiĢikliklere uğradığı ve yeni 

bir sanat dalı olan sinemaya nasıl etkileri olduğuna değinilmiĢtir. 

 1.1.Tiyatro Sanatı DoğuĢu ve Tarihsel GeliĢimi 

       1.1.1. Tiyatronun DoğuĢu 

        Tüm toplumlar kendi içlerinde dramatik ve tiyatral öğeler bulundurur. Eski çağlarda 

halkların önemli gördükleri günler için hazırladıkları törenlerde, danslarda, siyasal 

gösterilerde, Ģenliklerde bu öğelere rastlayabiliriz. Bunların hazırlanmasındaki etkinliklerde 

rol alan insanlar tiyatral ve dramatiksel öğelerin birer parçası olduklarının farkında değillerdir. 

Bunun sonucunda o kültürün sanat biçimi olarak tiyatrosu biçimlenmektedir. 

       Kavram olarak tiyatro, mitolojiden ve onun ritüellerinden doğmuĢtur. Oscar G. 

Brockett‟a göre; 

“ Tiyatronun ritüel kökenine olan ilgi, antropologların bu olasılıktan 

büyülenmeye baĢladığı zamana rastlayan on dokuzuncu yüzyılın sonlarında 

oluĢtu” (2000,15).  

Ritüelleri açıklayabilmek, betimlemek ve millileĢtirmek adına çevresinde mitler ya da öyküler 

geliĢmiĢtir. Mitler zaman geçtikçe gerçek kiĢiler ve doğaüstü olayları ve güçleri temsil 

etmiĢtir. Ġzleyiciler mit karakterlerini kiĢiselleĢtirmeye hazır hale gelirler ve bu kiĢiselleĢtirme 

dramatik bir özün en büyük belirtisidir. 

        Toplumlar değiĢime uğradıkça nedensel iliĢkiler ile ilgili kavramlar da değiĢmiĢtir. 

Ritüeller terk edilmiĢ ya da değiĢime uğramaya baĢlamıĢlardır. Ritüeller çevresinde geliĢmiĢ 

olan mitler sözlü geleneğin bir kısmı olarak korunmuĢtur ve törensel bağlantılardan 

soyutlanmıĢ olan mitler bir drama olarak oynanmıĢtır. 
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1.1.2. Tiyatronun Tarihsel GeliĢimi 

       Ġnsanların düĢünceleri ve etkileĢimleri çağların değiĢimiyle farklılık göstermiĢ ve o 

dönemin sosyo-kültürel yapısına göre; Antik Yunan tiyatrosu, Roma tiyatrosu, Ortaçağ 

tiyatrosu, Rönesans tiyatrosu, ÇağdaĢ tiyatro olarak dönemlere ayrılmıĢtır. 

       Ġnsanoğlu kuĢaklar boyunca zayıflığını, güçsüzlüğünü anlamıĢ, anlam veremediği olgular 

karĢısında korkulara kapılmıĢ, acıların ve gerçeklerin sınırlarından kurtulmak için hayal 

gücüne sığınmıĢtır. 

      “Yunanlı tarihçi Heredot dinsel kökenli eğlenceleri Mısırlıların bulduğunu 

yazılarında dile getirmiĢtir. Heredot‟a göre Mısırlılardan bu eğlenceleri Helenler  

almıĢlar. Daha sonra bu eğlenceler Antik Yunan‟a yansımıĢtır” (Arıkan, 2007:150). 

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 

dramatiksel bir yapının ilk örneğini gerçekleĢtirmiĢtir.  

       Daha sonra Aiskhylos, Persler adlı oyununda koroya ikinci cevap verici kiĢi koymuĢtur. 

Sophokles ise Orestie adlı oyununda üçüncü oyuncuyu ortaya çıkarmıĢtır. Tiyatro gittikçe 

coĢku ve anlayıĢın sentezi bir sanat öğesi olmuĢ ve bugüne kadar gelmiĢtir (Aristoteles, 

1987:19). 

       Tiyatro tarihinin baĢlangıcı Antik Yunan Tiyatrosu‟dur. Dinsel törenlerde baĢlayan 

tiyatro yıllar boyunca etkileĢim aracı olarak kullanılmıĢtır. Daha sonraları bağımsızlaĢarak 

özerkliğini ilan etmiĢ ve bir sanat türü olarak günümüze gelmiĢtir. Dinsel ölçütlerle değil, 

estetik ölçütlerle değerlendirilen oyunlar meydana gelmiĢtir. 

1.1.2.1.Antik Yunan Tiyatrosu 

Tiyatronun tarihi Antik Yunan tiyatrosu ile baĢlamaktadır. Günümüzde kullanılan tiyatro 

biçimlerinin temeli Antik Yunan‟da atılmıĢtır. Antik Yunan tiyatro kuramları ve kavramları, 

yazarları ve oyunları ile günümüze kadar ulaĢmıĢtır. Antik Yunan‟da Ģairler henüz tarih 

yazılmamıĢ olduğundan epik ve mitolojik tanrıları anarak lirik ve didaktik eserler 

üretmiĢlerdir (Gerçek,1944:5-8).  
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       Dramatik yapının ele aldığı konu insan yaĢamı ve bu yaĢamda yaĢanılan iniĢ- çıkıĢları, bir 

anı ve bir düĢünceyi ele alıp ileten bir sistemdir. Ġnsan yaĢamı boyunca farklı duygular ve 

yaĢayıĢlar içine girmektedir. Duyguların ve yaĢayıĢların sonucunda meydana gelen bu olaylar 

dramatik yapının birer parçasıdır.  

 “ Drama” eski Yunancada “bir Ģey yapma” ya da “yapılan bir Ģey” anlamında 

kullanılırdı. Bu sözcüğün baĢka bir anlamı da oynamaktır. Dram sanatının ilk klasik 

ilkelerini ortaya koyan Aristoteles, bunu “yaĢamdaki bir olayın ya da hareketin 

yeniden yaratılması” olarak açıklamıĢtır. BaĢka bir deyiĢle dram sanatı yaĢamın kendi 

değil ama yaĢamdaki gerçekliğin yanılsamasıdır” (Özdemir, 2001:27-28). 

 “Antik Yunan‟da yazarlar, Dionysos adına gerçekleĢtirilen 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”(Fuat, 1984:35-

36).  

       “Tiyatronun temsili olan masklar, kostümlerin varoluĢu günümüze Antik Yunan‟dan 

gelmektedir. Aiskhülos, tragedyaları ilkel biçiminden kurtarıp sanata dönüĢtürmüĢtür. 

Tiyatro‟ya maskları ilk getiren kiĢidir. Aynı zamanda Antik Yunan tiyatrosunda ayaklara 

takılan “kothomos” adı verilen yüksek takunyalar ve bunları örtecek uzun elbiseler gibi 

önemli yenilikleri tiyatroya katmıĢtır. Maskların gelmesi ile birlikte oyuncular birden fazla 

karakteri canlandırabilecek hale gelmiĢtir”( Dilmen,2011:5). 

 Tragedya 

 Tragedya, Fransızca “tragedya” Ġngilizce olarak “Tragedy” Türkçe “ Ağlatı” olarak 

bilinmektedir. Atilla Özkırımlı Tragedya‟yı Ģöyle tanımlamaktadır “ Bir kahramanın iyi bir 

durumdan kötü bir duruma düĢmesiyle izleyende acıma ve korku duyguları uyandırarak 

duygusal arınmayı sağlama amacına yönelik oyun türüdür” 

(https://www.makaleler.com/tragedya-nedir). 

       Aristotales‟e göre tragedya insanda acıma ve korku duygusu uyandırır. Kısacası insanı 

acıyla ve korku duygusuyla terbiye etmektedir. Tragedya‟nın doğmasındaki en büyük etken 

Dionysos‟tur. Bir efsaneye göre Dionysos‟un babası Zeus, Diyonsos‟u Nysa Dağı‟nda bırakır 

ve Diyonsos dağda kaldığı sürede Ģarabı icat eder. Bu sebeple Diyonsos‟a ġarap Tanrısı 

denilir. Ve satirler ile yani yarı keçi yarı insan kılığındaki yaratıklar dünyayı gezmeye baĢlar. 

Diyonsos adına düzenlenen korolarda insanlar satirlere benzemek için teke derileri giyerlerdi. 

Tragedya‟nın tragoslardan doğduğu ve keçi türküsü yani keçi ezgisi adını aldığı düĢünülüyor. 

https://www.makaleler.com/tragedya-nedir
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Tragos (keçi) ve oidie (ezgi) sözcüklerinin birleĢmesi ile “keçi ezgisi” anlamına gelmektedir 

(Aristoteles, 1987:22).  

Klasik tragedyanın özellikleri, eser baĢtan sona ciddi bir hava içinde geçmektedir. Erdeme ve 

ahlaka değer verilmektedir. Seyircide acıma ve korku duyguları uyandırarak, ruhu tutkulardan 

koruma amacı güdülmektedir. Konular tarihten ve mitolojiden alınmaktadır. KiĢiler tanrı, yarı 

tanrı gibi olağanüstü varlıklara sahiptirler. 

“ Zaman, mekan ve yer birliği adı verilen üç birlik kuralı uygulanmaktadır. Yüksek ve ağır bir 

dille yazılır ve kaba sözlere yer verilmemektedir. Oyunlar beĢ perdeden oluĢmakta ve nazımla 

yazılmaktadır. Eser bir bütün olarak hiç aralıksız oynanmaktadır. Acı veren olaylar “vurmak, 

yaralamak, öldürmek” seyircinin gözü önünde değil, perdenin arkasından gösterilir” 

(Arıkan,2007:170). 

 Komedya 

    Komedya, insanların komik durumlara düĢtüğü yanlarını, ĢaĢkınlıklarını ele alarak 

güldürürken düĢündüren ve kahramanlarda kendi halleri anlatıldıkları halde yaĢamdan 

kendilerini sıyırarak eğlendikleri tiyatro türüdür. Komedinin doruğa çıkmasıyla trajedi baĢlar.        

  “Komedya” sözcüğünün kökeni olan “komos” “cümbüĢ” (içkili eğlenti) demektir. “Komos” 

bolluk tanrısı Dionsos adına gerçekleĢtirilen bir “ritüel” dir. Müzik eĢliğinde dans ederek, açık 

saçık sözleri olan Ģarkılar söyleyerek, seyirciler arasındaki kiĢilere ya da Atina‟nın ünlü 

kiĢilerine alaycı bir yaklaĢımla söz dokundurarak, maskaralık yaparak, yol boyunca ilerleyen 

coĢkulu “komos” koroları M.Ö 501 yılında Dionsos ġenlikleri‟nin yasal bir parçası 

olmuĢtur”(Aktaran: (Yüksel, B.T.), 558). 

        Eski komedya türü Atina‟da demokrasinin en hakim ve parlak döneminde tohumlarını 

atmıĢtır. Eski komedyanın belirgin özelliklerinden biri eleĢtiriye ve taĢlamaya açık olmasıdır. 

Ozanlar her konuyu ele alma ve herkesi taĢlama, alaya alma gibi özelliklere sahiplerdi. 

Zamanla demokrasi ortadan kayboldukça komedyanın özellikleri değiĢikliğe uğramıĢtır. 

        “Yeni komedya Büyük Ġskender zamanında yaklaĢık Ġ.Ö 330 tarihinde ortaya 

çıkmıĢtır. Makedonyalıların Yunanistan üzerindeki egemenliği boyunca sürmüĢtür. Bu 

komedya türüyle birlikte Eski Komedya‟da görülen *groteks üsluptaki giysilerde 

ortadan kalkmıĢtır. Yeni Komedya‟da Eski Komedya‟nın karikatür tipleri ve mitolojik 

kahramanları yoktur. Bunların yerini normal kent insanları almıĢtır. Bu bakımdan 

gündelik giysiler kullanılıyordu. Yeni Komedya‟da karikatürize maskeler çok ender 

olarak kullanılmıĢtır. Ancak bunların görünüĢleri gerçekçidir”(Konur, 2001:7). 
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Klasik komedya beĢ perdeden oluĢmaktadır. Seyirciyi düĢündürürken güldürme amacı 

gütmektedir. Konuları genellikle günlük hayattan ve modern çağdaĢ toplumlardan 

seçmektedir. Karakterler halktan kiĢilerdir. Dil, kullanımında abartılı ve seçilmiĢ burjuva 

sözlere yer verilmemektedir. Nazımlarla yazılır ve üç birlik kuralı uygulanmaktadır. 

1.1.2.2.Roma Tiyatrosu 

       Roma Ġmparatorluğu‟ndan önceki zamanlarda Ġtalya‟nın basit ama sevilen “kaba komedi” 

adını verdiği tiyatrosu vardı.  

       “Bu tiyatronun kökü hem Yunanistan‟dan gelen etkilere, hem de daha eski yerli 

oyunlara, düğün alaylarında söylenen Ģarkılara bağlanabilir. Aristophanes‟ten kısa bir 

zaman önce, Yunanlılar içinde koro olmayan farslar yazmıĢlardı. BaĢlangıçta kiĢileri 

mitolojiden alan bu oyunlar, sonraları günlük yaĢamı konu edinmiĢti. Güney Ġtalya‟da 

bu oyunlara da bu oyunu oynayan oyunculara da phlyakes denirdi” (Fuat, 2010:50). 

       Phlyakes oyunlarının özellikleri eski çağlardan kalma sahne yerine geçen kaba tahtadan 

yapılmıĢ yükseltiler, dar pantolonlu oyunculardı. Roma‟da günlük kıyafetlerle oynayan fabula 

togata denilen bir çeĢit komedide geliĢmiĢti.  

       Roma tiyatrosunun içine zamanla kanlı gösteriler girmiĢtir. Roma halkı bütün gününü 

gladyatör savaĢlarını izlemeye ayırmıĢtır. Sahnedeki oyuncular yüzlerindeki maskelerle 

ölümleri pahasına savaĢmıĢ ve Roma halkı bunun karĢısında seyirci kalmıĢtır. Bu oyun adı 

altında gerçekleĢtirilen ölümü göze alınmıĢ savaĢların yapılmasının sebebinin altında 

zenginlerin önemli günlerini unutulmaz kılmak istemeleri yatmaktadır. Roma tiyatrosunun 

duraklayıĢı ve düĢüĢü de dört elle sarıldıkları kanlı gösterilerde son bulmuĢtur. 

       Roma tarihini inceleyecek olursak Roma savaĢçı bir devlettir. Yunan Tiyatrosu‟ndan 

etkilenerek geliĢen Roma Tiyatrosu, Gladyatör savaĢları ve bunların bir oyuna dönüĢmesi, 

zenginleri eğlendirme adına oyuncuların öleceklerini bilmesine rağmen savaĢmasıyla 

çöküĢünü yaĢamıĢtır. 
1
 

1.1.2.3.Ortaçağ Tiyatrosu 

       Dördüncü yüzyılda da Ortaçağ‟da düzensizlikler artmıĢtır. ġehirler, endüstri ve ticaret 

yok olmaya baĢlamıĢtır. SavaĢ döneminden arda kalan açlık ve hastalık yüzünden nüfus 

azalmıĢtır. Hükümetin boĢluğunu fırsat bilen kilise idareyi kendi eline almıĢtır. Sanatın destek 

alacağı ve oturacağı bir zemin yoktur. Sanatın yaratıcılığının yerini dinsel öğütler, kutsal 

                                                           
1
 (Y.N. 2018 tarihli Roma seyahatimde edindiğim kişisel bilgilere dayanarak yazılmıştır.) 
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yapıtlar, kilise aksesuarları almıĢtır. Daha sonraları geliĢen tiyatro yapıları ise dinsel 

nitelikteydi. Ġsa‟nın doğuĢu, Ġsa‟nın çarmıha geriliĢi ve göğe yükseliĢini konu almıĢtır.  

        “Ortaçağın baĢlarında tiyatro yeniden canlanmaya baĢlamıĢtır. Roma Ġmparatorluğu‟nun 

çöküĢünden sonra Batı Avrupa‟daki tiyatro etkinlikleri çok düĢük düzeydedir.  Dört tür tiyatro 

etkinliği yaĢanmıĢtır. Bu etkinlikler Roma mimlerinin kalıntıları, Teuton ozanlığı, popüler 

Ģenlikleri - pagan törenleri ve Hristiyan törenleridir” (Brockett, 2000:5). 

Mim Oyuncuları 

       Ortaçağ tiyatrosunun mim oyuncuları tiyatro giderlerini karĢılayamadıkları için Roma‟nın 

çökmesinin ardından dağılmıĢtır. Küçük göçebe topluluklar olarak seyirci buldukları yerde 

gösterilerini sergilemiĢlerdir. Avrupa‟da rastlanan ip cambazları, hokkabazlar ve sirk 

cambazlarının gösterileri dramatik eserler olmadığı için kilise reddetmiĢ ve toplumdan 

dıĢlamıĢtır. 9. yüzyılda mim oyuncuları, hokkabazlar kendilerine karĢı çıkan formlara rağmen 

etkin olmuĢlar ve çoğalmıĢlardır (Brockett, 2000:99). 

Ozanlar 

        Roma Ġmparatorluğu‟nun etkisinin çok hissedilmediği Kuzey Avrupa‟da 5. ve 8. 

yüzyıllar arasında ozanlar ortaya çıkmıĢtır. Bunlar Tevtonik kahramanlar üzerine söylenceler 

anlatmıĢlardır. Kabilenin tarihini anlattıkları için özel yerleri vardır. 7 ve 8‟inci yüzyılda 

Tevtonlar HristiyanlaĢtırılınca gözden düĢmüĢler ve mim oyuncularıyla aynı konuma 

gelmiĢlerdir ( Brockett, 2000:5). 

Şenlikler ve Pagan Törenleri 

       Batı Avrupa‟da gerçekleĢtirilen törenler pagan geleneklerini yansıtmaktaydı. 

Hristiyanların azınlıkta olması ve olanlarında zorlu döndürülmesinden dolayı kilise pagan 

törenlerini engelleyememiĢtir. Ve zamanla gerçekleĢtirilen pagan ayinlerini Hristiyanlık içine 

almıĢlardı. ġeytan kostümlü danslarla batan güneĢi canlandırmaya çalıĢan törenler, fallik 

simgeler, gerçekleĢtirilen döllenme ayinleri gibi pagan ayinleri Hristiyan törenlerinin içinde 

yerini bulmuĢtur. Hayat ve ölüm çatıĢmaları ve yaz -  kıĢ arasındaki çatıĢmaları simgeleyen 

ayinler bulunmaktaydı. 
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1.1.2.4.Rönesans Tiyatrosu 

       Rönesans tiyatrosu, Ortaçağ‟dan sonra gelen yeniliklerle birlikte yepyeni bir tiyatronun 

doğuĢu olmuĢtur. Ortaçağ tiyatrosu, Antik Yunan ve Roma tiyatrosundan ne kadar farklı ise 

Ġtalyan Rönesans tiyatrosuyla Ortaçağ tiyatrosu da birbirinden bir o kadar farklıdır. 

       “1450 yılından sonra dinsel tiyatronun yerini dünya iĢleriyle ilgili tiyatroya vermeye 

baĢladığı görülür. Ortaçağ “evleri”nin yerini de dekorlu sahne alır” (Fuat, 2000:70). 

       “Rönesans tiyatrosunun en özgün yönlerinden biri perspektife verdiği önemdir”(Yıldız, 

2005:432). Ressamlar, Romalı mimar Vitruvius‟un klasik sahne üzerine yazdıklarından 

etkilenerek perspektif kurallarını yeniden bulmuĢ ve saraylarda hayranlık uyandıran dekorlar 

çizmiĢlerdir. 1584‟de bilginler ve soylu kiĢilerden oluĢan topluluk Vicenza kentinde bir 

tiyatro sahnesi yaptırmıĢtır. Bu sahne Roma‟nın yıkılıĢından sonra Ġtalya‟da tiyatro diye 

adlandırılan ilk yapı olarak geçmektedir. 

         “ Eski Roma tiyatrosunun yarım daireli sahne yapısı kapalı alana taĢınmıĢ, o yıllarda 

ressamların kullandığı perspektif yöntemiyle sahnede alan derinliği yaratılmıĢtır” (Kür, 1991: 

50). Rönesans döneminin baĢlarında Aristoteles‟in zaman, mekan ve eylem birliği ölçütlerine 

bağlı kalmak adına kuralcı ve klasik ölçülere yer verilmiĢtir. Rönesans tiyatrosunda yazım 

konusunda sıkıntılar yaĢanırken meydanlarda gerçekleĢtirilen Ģenliklerde halkın içinde 

yetiĢmiĢ oyuncular “tuluata” * adı verilen oyunlar oynanmıĢtır. “ Halk arasında kısa zamanda 

sevilen bu yeniliğe Ġtalyanlar “ Commedia dell‟ arte” adını vermiĢlerdi” (Alnıaçık, 2003:47). 

        Commedia dell‟arte bir metine bağlı kalarak değil, doğaçlama oyunculuğun sergilendiği 

bir tiyatro türüdür. Commedia dell‟arte adı verilen bu oyunların baĢında oyuncular seyircilerin 

arasında Ģapka çıkartarak para toplar ve sonra oyunlarına baĢlardı. Tuluat oyuncuları uzun 

süre aynı rolü oynasalar da kendi vücut dillerini ve konuĢmalarını geliĢtirip ustalaĢıyorlardı.  

Dünya‟ya mal olmuĢ Venedikli pinti tüccar  “Pantolone” gibi tipleri de Commedia dell‟arte 

yaratmıĢtır (Fuat, 2000:99). 

       Ġtalyan Rönesans‟ın etkileri daha zayıf ve geç bir Ģekilde Ġngiltere‟ye ulaĢmıĢtır. Ġngiliz 

tiyatrosu baĢlarda Ġtalyan tiyatrosunu takip eden bir sanat olarak kalmıĢtır. Katoliklerle 

Protestanlar arasında süre gelen iç savaĢ sona ermiĢ ve VIII. Henry‟nin gerçekleĢtirdiği 

devrimler sayesinde Ġngiltere‟de huzur ve güven ortamı sağlanmıĢtır. Ġngiliz tiyatrosu, klasik 

kültür ve onun getirdiği kurallara yönelmiĢ ancak halk sanatçıları tarafından kabul 

görmemiĢtir. “Ġngiltere‟de de diğer ülkelerde olduğu gibi öncelikle tiyatro çalıĢmaları amatör 
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olarak baĢlamıĢtır. Daha sonra kraliçe saraylılar tarafından profesyonel oyuncuların 

bulunduğu bir topluluk oluĢturmuĢtur. Ancak kraliçe Elizabeth döneminde bir topluluğun 

yetersiz olduğu anlaĢılmıĢ, kraliçe ve saraya bağlı profesyonel kadrolar yapılmıĢtır” (Çevik, 

B.T: 3). 

       Elizabeth Dönemi Tiyatrosu kraliyetin zenginliğini tiyatroya taĢımıĢtır. Kraliçe Elizabeth 

tiyatroya sahne ve salon anlamında değiĢiklikler getirmiĢtir. Tiyatrolarda akustik sistem 

üzerine çalıĢmalar yapılmıĢ ve ona göre sahneler inĢa edilmiĢtir. “Elizabeth tiyatrosunda 

ağdalı bir Ġngilizce‟nin kullanıldığı 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. (Çevik, B.T.: 1-4) 

       Elizabeth tiyatrosu günümüz tiyatrosunun sahne düzenini etkilemiĢ ve olumlu olumsuz 

günümüz tiyatrosuna katkıları olmuĢtur. Elizabeth tiyatrosu bu dönemde Christopher 

Marlowe, William Shakespeare, Ben Johnson gibi dünya literatürüne girmiĢ oyun yazarları 

kazandırmıĢtır. 

1.1.2.5.Orta Sınıf Tiyatrosu 

       Orta sınıf tiyatrosu, Antik Yunan ve Roma döneminde oynanan dinsel içerikli oyunlarla 

benzerlik göstermekteydi. Aile yaĢamını ve duygusallığı ön plana almasıyla o dönemden 

farklılık göstererek modern bir görünüm oluĢturmuĢtur. Orta sınıf tiyatronun önderliğini 

Fransa‟da Diderot, Almanya‟da Lessing yapmıĢtır.  

18. yüzyılın Avrupa tiyatrosuna en büyük katkısı orta sınıf için yazılan burjuva oyunlarıydı. 

Ġngiltere‟de George Lillo, Londralı Tüccar yapıtında bir orta sınıf trajedisi yakalamayı 

denemiĢtir. Ġtalya‟da Vittorio Alfieri‟de eski Yunan trajedilerinin içeriklerini de orta sınıf 

tutkularını yansıtarak değiĢiklikler yapmıĢtır. Bu dönemde komedi ve klasik trajedi 

varlıklarını operada sürdürmüĢlerdir. 

Orta sınıf tiyatrosu dönemi, komedi dalında en baĢarılı yapıtların verildiği bir dönemdir. Eski 

baĢarısını koruyamayan Commedia dell‟arte geleneğini de Fransa‟da Marivaux, Ġtalya‟da 

Goldoni‟nin yazdığı oyunlarla birlikte daha düĢünsel ve edebi bir düzeye kavuĢmuĢtur. 
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1.1.2.6. ÇağdaĢ Tiyatro 

       Batı tiyatrosunun bugünkü sahne düzeni ve kuralları Rus tiyatro düĢünürü 

Stanislawski‟nin oyunculuk anlayıĢını sürdürmekte ve bununla birlikte 20. yüzyılın ilk 

yarısından itibaren Bertolt Brecht‟in dıĢavurumculuk ve gelecekçilik gibi epik tiyatrosu da 

etkili olmuĢtur. 

       Stanislawski‟ye göre “ Sahne üzerinde ruhsuz ve duygusuz hiçbir sözcüğün hiçbir zaman 

yeri yoktur. Sözcükler içerdikleri düĢüncelerden, duygulardan ve eylemlerden 

soyutlanamazlar. Sahnedeki oyuncular oyun aracılığı ile seyirciye oyunda geçen yüzlere 

duyguyu, isteği, düĢünceyi, imgeyi, kısacası tüm duygusal tepkileri uyandırmalıdır. 

       “Bu iĢlev sözcüklere yüklenmiĢtir. Bu açıdan bakıldığında Ģunu diyebiliriz: Söylenen söz, 

bir oyunun metni, sırf ken2disi olarak tek baĢına bir değer taĢımaz. Ona değer katan Alt 

Metin‟dir, Alt Metin içeriğidir. Bir oyun metni sahnelenmedikçe tamamlanmıĢ sayılmaz” 

(Arıkan, 2002:24-25). 

       Almanya‟da modernizmin adı dıĢavurumculuk olarak bilinmektedir. Tiyatroda 

dıĢavurumculuk, estetikte sanatçının düĢünsel, yaĢamsal izlenimlerini, duygularını, tavırlarını 

ve sezgilerini jestsel ve mimiksel olarak açığa çıkarmasıdır. 

1.2. Sinema Sanatının DoğuĢu Ve Tarihsel GeliĢimi 

       Sinema sözcüğü, sinematografi sözcüğünün kısaltılmıĢ halidir. BaĢlarda sanat olarak 

sayılmayan sinema tiyatronun sınırları dıĢına çıkarak kendini dili oluĢturmuĢtur. “Sinema bir 

panayır barakasından doğdu ve bir tema aracı olarak ortaya çıktı. Bir araĢtırma yapsak halkın 

çoğunluğu onun bir temaĢa (izleyerek eğlenme) aracı olduğunu bize söyleyecektir. 

Birçoklarının tiyatrodan, sirkten ya da operadan ayırt edemediği, ancak ayrıntı olarak daha 

eğlendirici bulduğu bir araçtır…” (Onaran, 1994:11)  

       Sinema yirmi birinci yüzyıla kadar uzanan endüstrileĢmiĢ kültürel yansımanın bir parçası 

olmuĢ bir sanat biçiminin ilkidir. Lumiere kardeĢlerin “cinematographer” sinematograf 

makinesi adını verdikleri ve 1895‟te Fransa‟da patentini aldıkları makine fen ve teknolojinin 

getirdiği yenilerle birlikte büyük değiĢimlere uğramıĢtır. 

       Babalarının aldığı “kineteskop” makinesine merak salan Lumiere kardeĢler donuk 

fotoğraf karelerini canlandırmayı amaçlarken icat ettikleri sinematograf makineleriyle ard 
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arda gelen 16 karelik fotoğraflardan oluĢan ilk sinema yapıtı olarak bilinen “Trenin Gara 

GiriĢi” Fransa‟da Grand Cafe‟de zenginlere özel gösterimle halka açılmıĢtır. 

       “Fransa‟da kurulan Pathe Company sinemanın bu ilk döneminde en önemli Fransız film 

yapım Ģirketi oldu. Film pazarı üzerinde Fransız egemenliğinin artmasının en önemli nedeni 

de bu kuruluĢtu. Sinema dalında Amerika ve Avrupa arasındaki rekabet 1. Dünya SavaĢı ile 

birlikte sona ermiĢ ve Hollywood‟un tekelci stüdyo dönemi baĢlamıĢtır” (Teksoy, 2005:13). 

       Sinema, farklı düĢüncüleri, farklı duyguları, farklı yaĢam biçimlerini, farklı gelenek ve 

göreneklerin, farklı kültürlerin bir perde ekranında en etkili bir biçimde paylaĢılmasına olanak 

sunan ve izleyiciyi baĢka bir dünyanın içine çekerken psikolojik, sosyal, siyasal ve sosyolojik 

olaylar bütününe açıklık getiren estetik değerleri de göz önünde bulundurarak kendi özgün 

anlatımını halka sunan sanat dalıdır. 

       Sinema bir araç olarak, dıĢ dünyadan uzaklaĢtıran eğlence aracı olmasının yanı sıra, 

eğitici, öğretici, bilimsel araĢtırma ve propaganda aracıdır. Sinemanın kitleler üzerindeki gücü 

diğer kitle iletiĢim araçlarıyla kıyaslanamayacak kadar büyük bir etkiye sahiptir. Sinema 

filmlerinin lüks sinema salonlarından, köy meydanlarının açık hava sinemasına, farklı 

Ģehirlere ve ülkelere ulaĢabilmesi açısından oldukça geniĢ bir kitleye hitap etmektedir. Fiyat 

uygunluğu bakımından kolayca elde edilip izlenmesi ve çoğaltılma imkanı dolayısıyla sosyal 

açıdan eĢsiz bir araç olduğunu göstermektedir.  

       Sinemanın etkin bir araç olduğunu gören politikacılar sinemayı propaganda aracı olarak 

dünya savaĢları dönemlerinde insanları etkilemek için sinemayı kullanmıĢlardır. Ġkinci Dünya 

SavaĢı süresince Avrupa‟da çekilen filmlerin türlerinde değiĢmeler baĢlamıĢ ve genellikle 

siyasal iktidarın ideolojisini yaymaya yönelik bir tarza bürünmüĢtür. SavaĢ dönemlerinde 

devletlerin desteklediği filmler dıĢında film çekebilmek çok zorlaĢmıĢtır. Devletin baskısı ve 

sansürü özgür bir sinema endüstrisinin önünü kapatmıĢtır. SavaĢ yıllarında Amerikalı 

sinemacılar savaĢın değiĢik cephelerini tanıtan filmler yapmıĢlardır (Yılmaz, 2007:60).  

       Sinema ondan yüzyıllar önce var olmuĢ resim, edebiyat, müzik gibi sanat yapıtlarıyla 

yarıĢacak düzeyde eserler vermiĢtir. Dünya tarihine bakacak olursak sinema en hızlı geliĢim 

gösteren sanat dallarından biri olmuĢtur. Sinema zamanın gerçekliğini hem yansıtmıĢtır hem 

de zamanda gerçekliğe bir boyut kazandırmıĢtır. Dünya toplumunun hayallerine ve 

düĢüncelerine yeni bir yön vermiĢtir. 
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       Sinema aynı zamanda bütün sanat dallarına yön vermiĢ ve kendi içinde sanat dallarını bir 

bütün haline getirmiĢtir. Müziğin ritmini, resmin derinliği ve perspektifini, tiyatronun 

dramatiksel yapısını bir çatı altında toplayarak hareketli görüntülerin en özgün halini 

oluĢturmuĢtur. 

       Nijat Özön, sinemanın hem görsel hem iĢitsel dizgiler bütünü olduğunu ve bu yönüyle 

sinemanın çok yönlü bir kitle iletiĢim aracı olduğunu vurgulamaktadır.  

Sinema dünyada yaĢanan olayları, bilgileri saptayıp bunları yine dünyanın dört bir 

köĢesine yayan iletiĢim, bildirim aracıdır. Sinema görsel ve iĢitsel, düĢünceleri ve 

duyguları aktaran; gerçek ya da kurmaca bir evren yaratan anlatım aracıdır. Sinemanın 

kendine özgü bir dili vardır. 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 kullanılabilmesinden dolayı inandırıcılığı ve etkisi büyük olduğundan 

propaganda araçlarının en güçlüsüdür (Özön, 2008:7-8). 

1.2.1. Sinemanın DoğuĢu 

       Sinema sanatının tarihine baktığımızda Edison‟un Kinetoscope‟u 1891 yılında icat 

etmesinden Lumiere kardeĢlerin Kinetoscope‟u geliĢtirmesiyle birlikte “cinematographe” 

makinesiyle 1895 yılında zenginlere yaptıkları ilk ücretli gösterimden öncesi olan sinema 

dönemini de incelemek gerekir. 

“Teknolojinin geliĢmesi ve yapılan bilimsel çalıĢmalarda sinemanın keĢfinde yardımcı 

olmuĢtur. 1824 yılında Peter Mark Roget,16 gözün bakılan Ģeydeki hızlı parlaklık de-

ğiĢimlerini izlemede yetersiz kaldığını kanıtlamıĢtı. IĢıklı uyarıcının, kısa aralıklarla ve 

gerekli hızla yanıp sönecek biçimde kullanılması halinde sürekli bir aydınlık izlenimi 

ortaya çıkıyordu. Böylece Roget, "hareketli nesneler açısından görüntünün sürekliliği" 

kuramını ortaya attı. Zihnin, hareket olmayan yerde hareket algılaması, algı kuramları 

üzerinde kökten bir değiĢime neden oldu” (Abisel, 2003:16). 

       Roget‟in sinema üzerine yaptığı bilimsel çalıĢmalardaki bu özellik fotoğrafın 

keĢfedilmesinden öncede biliniyordu. Phenakistoscope 1832‟de, zoetrope ise 1934‟de icat 

edilmiĢti. Bu optik aletlerde de temel seviyede hareketlendirilen görüntüler oluĢturulmuĢtur. 

Ġngiliz asıllı Edward Muybridge fotoğrafçılık ve sinemanın geliĢmesinde büyük katkı 

sağlamıĢtır. Muybridge, ilk ardıĢık fotoğrafları çekmiĢ hatta ilk hareketli resimleri çekmiĢ ve 

göstermiĢtir. Atların koĢusu esnasında 24 kamerayı kurmuĢ, koĢu pistine her makineye ayrı 

ipler bağlamıĢ ve koĢu esnasında atlar her ipi kopardıkça görüntüleri alınmıĢtır.  Böylelikle 

ardı sıra 24 kare yakalamıĢtır. 1/1000 örtücü hızda pozlama elde etmiĢtir.  

        1888‟de Emile Reynaud kenarı delikli film Ģeridi sistemi geliĢtirdi ve bu alete 

Praksinoskop adını verdiği aletiyle deliklerden çevrilerek dönen canlı resim gösterileri 
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düzenledi. Gösterilerine de müzik eĢlik ediyordu. 1892 yılında Thomas Edison kinetrograf 

adlı çekim makinesinin telif hakkını tescil ettirdi fakat kineteskop makinesi filmleri görmeyi 

sağlasa da görüntüyü ekrana yansıtamadığı için tek bir seyirci tarafından izlenebilmekteydi. 

Lumiere kardeĢler Edison‟un kineteskop makinesini geliĢtirerek sinematograf makinesini icat 

etmiĢ ve 28 Aralık 1895‟te Grand Cafe‟nin bodrum katında halka açık gösteriler yapmaya 

baĢlamıĢlardır. Lumiere kardeĢlerin avantajı aynı aygıtla hem görüntü alabilme hem de 

projeksiyon sağlamasıdır. Ġlk filmleri ise Lumiere Fabrikalarının ÇıkıĢı‟dır. Çektikleri 

filmlerde herhangi bir oyunculuk gibi öğeler yer almamaktadır. Lumiere kardeĢlerin filmleri, 

gördükleri ilgi çekici olayları ve yerleri bir gözlemci gözüyle yerleĢtirdikleri makineleri bir 

noktaya koyarak kayıt altına aldığı hareketli görüntülerden oluĢuyordu. 

1.2.2.1. Sessiz Sinema Dönemi 

       Sesin henüz sinemaya girmediği dönem, sinema tarihçileri ve akademisyenler arasında 

sessiz sinema dönemi olarak bilinir. Sesin sinemada yer almadığı dönemin sinemada olumlu 

etkiler yarattığı da görülmüĢtür.  Sinemada jest ve mimiklerin yoğun kullanıldığı, sesin 

eksikliğini estetik ve biçimsel ayrıntılarla görüntülerin ifade edildiği bir dönem olmuĢtur. Bu 

da sinemada estetik ve biçimsel yapının, oyuncularda ise ifade yeteneğinin geliĢmesine katkı 

sağlamıĢtır. 

       Diyaloglar görüntüyle senkronize bir halde verilmiĢtir. Ses etkisinin yerini farklı baĢlıklar 

almıĢtır. Sesin olmaması nedeniyle hikaye konuları ve bazı önemli diyaloglar ekranda 

baĢlıklar halinde verilmiĢtir. Sessiz tiyatro film severler tarafından beğenilmiĢ ve onlar 

sayesinde saygınlık kazanarak bir sanat haline gelmiĢtir. 

       Ġlk yirmi yılında sinema endüstrisi teknik ve estetik anlamda ortaya çıktığından beri 

büyük bir hızla geliĢme göstermiĢtir. 1895 yılından bir yenilik olarak adlandırılan sinema 

1915 yılıyla birlikte yerleĢik bir endüstri haline gelmiĢtir. 

       Sessiz sinema döneminde filmler bir dakikalık ve tek planlardan oluĢan görüntülerdi. Ve 

sinema senaryo olmadan açık havada çekilmiĢ belgesel türde ürünler vermiĢtir. Sessiz sinema, 

beraberinde kurgunun geliĢmesinde, yaratıcılığın ve imkanların zorlanmasında tiyatrodan 

sinemaya geçmesine olanak sağlamıĢtır. Mizansenler devreye girerken kurguyla yeni bir 

gerçekliğin tanınmasını sağlar. Seyirci sözlerden çok bir biri ardını takip eden görüntülerin 

oluĢturduğu anlam dizesine ve oyuncuların mimiklerinden anlam çıkarmaya odaklıdır. Sessiz 

sinema dönemi bir nevi görüntülerin yazmıĢ olduğu bir romandır. 
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“ 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”(Tekeli, 1993:9). 

       1910‟ların gelmesiyle birlikte ilk uzun metrajlı filmlerde beyaz perdede yerini almıĢtır. 

KarmaĢık anlatımları incelemek adına farklı anlatım teknikleri ve kuramlar ortaya çıkmıĢtır. 

Sürekli aynı hareketli resimleri görmekten rahatsız olan seyirci yeniden öykülü filmlerin 

ortaya çıkmasıyla seyirci yeniden kazanılmıĢtır. 1907 -1913 yılları arasında sinema endüstrisi 

Avrupa ve ABD‟de kapitalist sistem biçimini örgütlemeye baĢlamıĢtır. Yeni gelen talepler 

doğrusundan uzun metrajlı sinematografik dili olan filmler yapılmaya baĢlanılmıĢtır. Bununla 

birlikte kameraman, ıĢıkçı, sesçi, oyuncu, yönetmen gibi iĢ bölümü kavramları ortaya 

çıkmıĢtır. Sinema endüstrisi bunlarla birlikte ileriye doğru adım atmıĢtır. Yıldız oyuncu 

kavramı üzerine çekilen filmler popüler filmlere dönüĢerek izleyici kitlesinin daha önce 

karĢılaĢmadığı hüzün, sevinç, öfke, korku, gibi duygusal katılımı ön plana çıkarmıĢtır. 

Aristoteles‟in “katarsis”  yani “rahatlama” kavramıyla izleyiciyle arasında özdeĢleĢme bir 

nevi kendine bağlama bağı kurmuĢtur. 

       Griffith, sinemanın eğlence amacı gütmesinden anlatım aracına dönüĢmesi ve 

yükselmesinde en önemli isimdir. Filmde yapımın temel aĢamalarını yerleĢtirirken duygu ve 

düĢünceleri de perdeye yansıtmıĢ ve filme yön veren yönetmeninde önemini vurgulamıĢtır. 

Griffith‟in “Bir Ulusun DoğuĢu” adlı filmi ile sinemanın bir sanat olduğunu ispatlamıĢtır. 

       Almanya‟da yaĢanan savaĢ dönemi sonrası 1920‟lerde siyasal ve toplumsal kargaĢalar 

dıĢavurumculuğu ortaya çıkarmıĢtır. Ġngiltere‟de ise savaĢ sonrası çöküĢ gösteren sinema 

endüstrisi Almanya‟da bir devrimi andıracak nitelikteydi. Ġngiltere‟de gösterime giren 

filmlerin çoğu Amerikan yapımıydı. Bu durum 1927‟de çıkartılan yasa sonrası düzeltilmeye 

çalıĢılmıĢtı. 

       “Potemkin Zırhlısı” ve “Grev” filmlerinin yönetmeni Eisenstein gibi Sovyet kuramcılar 

sinemanın bir sanatsal statüye sahip olduğunu düĢünüyor ve buna kavuĢması için elinden 

gelen çalıĢmaları bu yönde sürdürüyorlardı. Eisenstein, montajda ve kurguda bir çok yeni 

teknikler geliĢtirmiĢtir..Kurgunun temellerini geliĢtirdiği bu tekniklerle atmıĢtır. 
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2.2.2.2. Sesli Sinema Dönemi 

       Sessiz sinemada eksikliği duyulan ve anlatımda yetersizlik, karakterlerin kiĢiliklerinin 

belirlenmesinde ve yorumlamalardaki eksiklikler sinemaya sesin girmesinde en önemli etken 

oldular. Bu nedenle sessiz sinema döneminde daha basit konulu filmler yapılmıĢtır. 

       Sinema endüstrisinin geliĢmesiyle birlikte 1920‟li yılların sonunda senkronize halde ses 

ve görüntüye geçiĢ yapılmıĢtır. Sessiz sinema döneminde de tamamen sessiz bir film söz 

konusu değildir. Ortama uygun seslere yer verilirdi. Arka planda keman, piyano gibi müzik 

aletleriyle de müzisyenler sinema gösterimlerine girerek canlı bir Ģekilde perde de gerçekleĢen 

eyleme göre ses efekti katarlardı. Ve ara ara konuĢmalar kesilerek durumu anlatacak alt 

yazılar verilirdi.  “ Plastik anlatımın sessiz sinemanın sınırlarını zorlamasından dolayı ortaya 

çıkan ses, bakıldığında sessiz sinemadan doğmuĢtur” (Nowell, 2008:245-249). 

       Sesli filmin beyaz perdeye girmesiyle birlikte izleyiciler bu durumdan memnun kalmıĢ, 

yapımcılar tatmin edici kazanç sağlamasına rağmen uzun süreli olmayacağı ve izleyicilerin 

eski sessiz sinemaya dönmek isteyecekleri düĢünülmüĢtür. 1910‟da West Orange‟nın tanıtım 

toplantısına röportaj veren Edison‟da olumsuz düĢüncelerini Ģöyle dile getirmiĢtir: “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. Bu projeyle zamanımızı 

harcadığımızın biz de farkındayız" (http://www.focusdergisi.com.tr/kultur/00245/) demiĢti. 

       Warner Bros, sesli film teknolojisinin gücünü keĢfedebilen tek stüdyoydu. Vitafon adını 

verdikleri makinelerinde disklere sesi kaydediyor ve sessiz sinemada kullanılan makineyle 

birlikte uyumlu Ģekilde kullanıyorlardı. Bunun sonucunda canlı müzik için müzisyen 

çağırmıyor ve onlara yüksek bütçelerde ödememiĢ oluyorlardı. 1927 yılında “The Jazz 

Singer” filmiyle birlikte izleyicileri ve dinleyicileri kendisine hayran bırakmıĢtı. New 

Yorklular tarafından hem izlenildi hem dinlenildi.  

       Sinemaya sesin gelmesiyle birlikte sinema yeni bir döneme girmiĢ, sesli sinema 

izleyiciler tarafından büyük ilgi toplamıĢ, estetik algıdan çok iĢitsellik ön plana çıkmıĢtır. 

Sessiz sinemadaki tiplemeler yerine karakter önem kazanmıĢtır.  Senaryo yazarları için de 

yeni bir dönem baĢlamıĢtır. Bu dönem sesi güzel olmayan yıldızlarında sonunu getirmiĢtir. 

http://www.focusdergisi.com.tr/kultur/00245/
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        Sesli sinemada izleyici sayısının gün geçtikte artması üzerine Hollywood film 

endüstrisine hizmet veren tüm yapım Ģirketleri sesli sinemaya geçmiĢlerdir. Ancak sesli 

sinemaya geçilmesi teknik ve estetik sorunları da beraberinde getirmiĢtir. Mikrofonların ağır 

olması, kameraların motor sesinin kaydedilmesini önlemek için kabinlere konması bunun 

beraberinde getirdiği kamera hareketlerinin kısıtlanması ve filmlerin daha durağan 

konuĢmalardan ibaret olmasına neden olmuĢtur. 

       Ezberi ve diksiyonu iyi olmayan oyuncular yerine tiyatro deneyimi olan oyunculara ve 

yönetmenlere yer verilmiĢtir. Sesli sinemada verilen eserler tiyatro piyeslerinin 

uyarlamalarına döndüğü için sinema bir nevi ilk dönemlerine dönmüĢ ve bir tiyatrolaĢma söz 

konusu olmuĢtur. Sesli sinemanın beraberinde getirdiği sorunlardan biride yurt dıĢı pazarıydı. 

Sessiz sinema tüm ülkelerde gösterime rahatça girebiliyorken sesli sinemada “dil” büyük bir 

sorun haline gelmiĢtir. Film pazarı dil nedeniyle kısıtlanınca film pazarı dağılmaya baĢlamıĢ 

ve ne kadar dilde film çekiliyorsa o kadar pazara bölünmüĢtür. Bu durum film çekiminden 

sonra gerçekleĢtirilen görüntü üzerine eklenen ses yani dublaj teknolojilerinin geliĢmesine 

kadar devam etmiĢtir. Dublajın sinema hayatına girmesiyle birlikte sesli sinemanın getirdiği 

kısıtlamaların bir kısmı da ortadan kalkmıĢtır. 

       Sesin sinemaya girmesiyle birlikte sinema salonlarının dizaynını, ses yalıtımı gibi birçok 

teknik sorunu da beraberinde getirmiĢtir. Akustiğin önem kazanması ise sinemadaki sesin 

psikolojik olarak gerçekliğe yakın olma duygusuyla birlikte olmuĢtur. Ses görsel anlatımı 

destekleyici olarak ikinci planda yer alırken, tiyatrodan gelen yönetmenlerin çoğu görsellikten 

çok sese ve konuĢmalara önem vermiĢtir. Fransız sinemasında ses ilk defa görsel anlatımın 

tamamlayıcısı olarak yer almıĢtır. 

       Fransız sineması dünya genelinde yaĢanan ekonomik krizden de diğer ülkeler gibi 

etkilenmiĢtir. Bu nedenle sesli sinemaya geçiĢ dönemi Fransız sineması için kolay olmamıĢtır. 

Buna rağmen Marcel Carne gibi baĢarılı yönetmenlerde bu kriz döneminde baĢarılı eserler 

vermeye devam etmiĢtir. Fransız sinemacılar “ġiirsel Gerçeklik” adını verdikleri görüĢü 

benimsemiĢ ve sinemanın özgün bir dili olmasını gerektiğini, toplumsal içeriğin filmde ön 

plana çıkması gerektiğini savunmuĢlardır. 

       Bu düĢünceleri filmlerinde gündelik yaĢamı, ideolojik ve toplumsal sorunları, ülkede 

yaĢanan çatıĢmaları ve beraberinde getirdiği sorunlara yer vermiĢlerdir. 
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Sesli sinemaların yaygınlaĢması, Almanya‟da sessiz sinemaların durgunlaĢmasına sebep 

olmuĢtur. Nazilerin iktidara gelmesiyle birlikte iyi yönetmenler ABD‟ye yerleĢmiĢ ve Alman 

sineması büyük kayıp vermiĢtir. Almanya Milli Eğitim ve Propaganda Bakanı Joseph 

Goebells, Sovyetler Birliğinin düzenini oturmasında sinemanın etkisini görmüĢ ve yeni 

atılımlar yapmıĢtır. Bu atılımların ardından Alman sinemasında Eisenstein‟ın Potemkin 

Zırhlısı, Clarence Brown‟un Anne Karenina‟sı gibi filmlerin örnek alınmasıyla birlikte Alman 

sineması kısa bir süre içinde geliĢme göstermiĢtir. 

        Ġngilizler bu dönemde uluslararası sinema pazarlarlarına yönelip insan iliĢkilerini konu 

alan, romantik, gerilim, tiyatro uyarlamaları içeren ve toplumsal yapısına göre filmler 

üretmiĢlerdir. Ġzleyicileri daha kolay etkileyebilmek adına ve salonlara çekebilmek için 

filmlerde daha yüzeysel ve dramatiksel çeliĢkilere yer verilmiĢtir. 

       Sinema sesli döneme geçtikten sonra romanlarla yarıĢacak düzeye gelmiĢ ve zamanla 

anlatı estetiğine doğru yönelimler göstermiĢtir. Ġkinci Dünya SavaĢı‟ndan sonra Ġtalya‟da 

demokratik düzenin oturmasından sonra sinemada toplumsal sorunlara farklı bir bakıĢı 

getirecek yeni filmler üretilmeye baĢlanmıĢtır. Sinema sadece eğlenme aracı olmaktan çıkarak 

halkın sorunlarına yönelen filmler yapılmıĢtır. Alessandro Blasettti, Rosselini gibi 

yönetmenler savaĢtan sonra halkın iĢsizliği ve yoksulluğu gibi “Yeni Gerçekçi” filmler 

yapmıĢlardır. 

       1950 döneminde Hollywood sineması geleneksel türde ürünler vermeye devam ederken, 

Fransız sineması Yeni Dalga, Ġngiltere sineması Özgür Sinema ile yönetmenin öneminin 

farkına varmıĢ bir filmin gidiĢatının yönetmenin kiĢiliği doğrultusunda ilerlediğini anlamıĢtır. 

Bunun sonucunda tür filmleri yapılmaya baĢlanmıĢ ve sesin gerçeklik duygusu çatıĢma 

sahnelerinin gerçeğe yakın kullanıldığı gangster tarzda filmlerin yapılmasına da zemin 

hazırlamıĢtır. 

       1960 yıllarında Türkiye‟de yaĢanan siyasi ve ideolojik sorunlar neticesinde gerçekleĢen 

darbe dönemine girilmiĢtir. Türkiye‟de darbe dönemi sonrası olarak değerlendireceğimiz 

yıllarda Metin Erksan‟ın “Toplumsal Gerçekçilik” olarak adlandırılan anlayıĢıyla yeni türde 

çeĢitli filmler üretilmiĢtir. Bu anlayıĢ doğrultusunda Gecelerin Ötesinde ile baĢlayarak Fakir 

Baykurt‟un romanlarından esinlenen Yılanların Öcü ve Acı Hayat gibi uyarlamalarla devam 

etmiĢtir. 
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       70‟ler dönemi binlerce insanın hayatını kaybettiği ve politikacıların skandallar yüzünden 

güvenirliğini kaybettiği zamanlardı. Bu dönem filmlerde de etkisini gösterdi ve savaĢ karĢıtı 

birçok film yapıldı. 

       60‟lardaki sansür uygulaması 70‟lerde etkisini kaybetti ve seks, Ģiddet, korku gibi 

öğelerin sinemaya rahatça girdiği bir dönem baĢladı. Demokrasinin sinemaya yansımasıyla 

birlikte sinemacılar politik yönlerini ortaya koyarak tavır sergileyebilirken, cinsel tercihlere 

saygı duyulmasının gerektiği ve transseksüellerin yaĢamlarını konu alan filmler yapıldı. 

Sinemada yaratıklar ve mumyalardan çok insanın korkutucu olabileceği anlaĢıldı. Korku 

sinemasında yaratıkların konu alındığı filmlerin yerine kanın ve vahĢetin yer aldığı bol 

katliamlı filmler yapıldı.  

       70‟lerin sonunda kitle iletiĢim araçlarının hayatımızda etkin rol oynaması ve giderek 

yayılması sinemanın sarsılmasına neden olmuĢtur. Önce radyo ve onu takip eden televizyon 

ve videolar oldu. Televizyonlarda yayınlanmaya baĢlayan kısa dizilerle birlikte seyirci rahata 

alıĢtı ve evlerinde bir yere gitmeden izleyebilecekleri her evde bir sinema dönemi ortaya 

çıkmıĢtır. Sorun yalnız boĢalan sinema salonları değil, tüm dünyada gerçekleĢen ekonomik ve 

politik sorunları da beraberinde getirmiĢtir. Televizyon aracılığıyla toplumlar birbirlerinin 

kültürlerinden etkilendiği gibi kültürel değiĢiklikleri de beraberinde getirmiĢtir. Bu durum 

sarsılan sinema endüstrisinde yeni düzenlemelere gidilmesine neden olmuĢtur. 

       Sinema bir endüstri dalı olmasının yanı sıra aynı zamanda bir sanat dalıdır. Sinemanın 

temelini oluĢturan teknolojidir. Teknoloji ve sanatı birleĢtirerek sinemada teknolojiyi 

yaratıcılığın bir aracı olarak kullanmıĢlardır. Sinema endüstri dalı olmasının yanı sıra aynı 

zamanda bir kültür olayıdır. Bu nedenle serbest piyasanın bir ürünü olmaması için sunu-istek 

ilkesiyle baĢ baĢa bırakılmamalıdır. 

       Bu nedenle sanat, kültür ve düĢünce özgürlüğü ilkesini benimsetmek, sinemayı korumak, 

desteklemek ve önlemler alınması gerektiği bilincini toplumlara empoze etmek 

gerekmektedir. 

 

1.3. Uyarlama Kavramına Genel BakıĢ 

         Sinemanın öykülü anlatıma geçmesiyle birlikte tiyatro oyunları beyaz perdeye 

aktarılmıĢtır. Sinema endüstrisinin ilerlemesiyle kısa gündelik hayatın beyaz perdede 
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aktarılması yeterli olmadı ve sinemadan daha eski olan tiyatrodan yararlanıldı ve tiyatrodan 

sinemaya uyarlamalar gerçekleĢtirildi. Sinemada kısa anlatımlı hikayeler yerini uzun öykülü 

filmlere bırakınca romandan uyarlamalar gerçekleĢtirildi. Sinema ve edebiyatında amacı 

estetiğe hizmet etmektir. Estetik kaygıları ve derinliği, çevresinde olup biten olayları ve insan 

iliĢkilerini baz almaktadır. Ġkisinde de gerçeğe yakın hisler insanın dramatik yapısına hizmet 

etmektedir.  

     “19. Yüzyılda ortaya çıkan bir sanat dalı olarak sinemanın, edebiyat, tiyatro, resim 

ve müzik gibi köklü bir geçmiĢe sahip olan sanat dallarının yanında epey genç olması, 

kendinden önceki bu sanat dallarından etkilenmesine ve bunun da etkisiyle diğer sanat 

dallarıyla kıyaslamaya sokulmasına neden olmuĢtur. Sinemanın ilk yıllarında seri 

olarak üretilmeye baĢlayan filmlerde, eski masal ve öykü biçimlerinden oldukça 

yararlanmıĢlardır. Kimi yapımcı ve yönetmenler birebir uyarlamalar yaparken kimileri 

de kaynak eseri ayrıntılı bir film sinopsisi olarak kullanmıĢlardır. Yapımcılar 

romancılara karakter, ana fikir ve atmosfer yaratımı konularında baĢvurmuĢlardır” 

(Mirza, 2016:41). 

       Bu kadar birbirlerine yakın oldukları kadar onları birbirinden farklı kılan özellikler de 

vardır. Sinema ve edebiyatın dil yapısının birbirinden farklı olması gibi. Sinema dramtiksel 

yapıyı anlatırken kullandığı dil öncelikle görselliktir. Sinema filminin bir karesi bile yalnız 

diyologdan ibaret değildir. O sahnede kullanılan renkler, kıyafetler, mekan – zaman, bakıĢlar 

hatta bir nesne bile bir çok Ģeyi anlatabilir. Roman gibi edebiyat sanatında ise kelimeler dans 

eder. Yer ve zaman, kiĢinin karakteri, nasıl giyindiğini gibi olaylar kelimeler yardımıyla 

zihinde görselini oluĢturur.  

       Griffth bu konuyla ilgili olarak; “ Dickens da öyle yazıyordu, benim kullandığım 

yöntemle… Ancak benim yaptığım, görüntüyle bir öykü anlatmak, tek ayrım bu…” demiĢtir. 

(Chiarimi, 1968:196) 

       Uyarlamaların çıkıĢ noktası aslında sinema endüstrisinin izleyici potansiyelini 

düĢürmemek istemesi ve izleyici kaybetme korkusu olmuĢtur. Bu da sürekli film üretme 

zorunluluğu oluĢturuyor, senaryo yazarlarının da özgün senaryo yani içerik üretmesini 

zorlaĢtırıyordu. Bu nedenle sinema, tiyatro, roman hatta Ģiir ve resim gibi sanat dallarından 

faydalanmak zorunda kaldı. Hatta sinema için kısa kısa öyküler yazıldı. ġiirden esinlenerek 

içerikler oluĢturuldu. Herkesin bildiği Vermeer‟in Ġnci Küpeli Kız tablosu öncelikle romana 

konu olmuĢ sonra ise sinemaya uyarlanmıĢtır. Sanat dalları birbirinden esinlenerek yerlerini 

bir baĢka sanat dallarına bırakmıĢ ve farklı açılardan yorumlanmıĢtır. 
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        Uyarlamaların nasıl olması gerektiği ise tartıĢma konusu olmuĢtur. Romanın veya bir 

tiyatro eserinin birebir beyaz perdeye aktarılmasının yanlıĢ olduğu, uyarlamayı aktaran 

senaryo yazarının kendinden bir parça özgün senaryo oluĢturması ve farklı bakıĢ açısına yer 

verilmesi gerektiği eleĢtirmen tarafından tartıĢma konusu haline gelmiĢtir. EleĢtirmenlerin bir 

kısmına göre eserlerin orijinalinin tamamen yıkılması gerektiği, metinden görsele aktarılırken 

farklı bir Ģekilde sunulmasıyla ancak gerçek sanatsal baĢarının elde edileceği düĢüncesidir. 

       Keith Cohen‟e göre uyarlama yapılan metin sinemanın özelliklerini taĢımalıdır. Roman 

ve tiyatronun sinemaya geçerken sinemanın dil yapısına göre düzenlemelere gidilmesi 

gerektiğini savunmaktadır. Çünkü her sanatın kendine özgü bir dili vardır. Farklı bir sanat 

dalına dönüĢürken o sanat dalının özelliklerine uyum sağlamalıdır. Sinema diline iyi bir 

Ģekilde aktarılmıĢ metinlerin sinemada daha çok baĢarı elde ettiği görülmektedir. Kimi 

eleĢtirmenler ise eserin farklı bir bakıĢ açısıyla yapılandırılmasının o eserin sahibine saygı 

duyulmadığını ve eserden uzaklaĢabileceğini düĢünmektedir (Susam, B.T.:5). 

       Uyarlamaların diğer filmlere oranla daha çok ilgi görmesi daha önceden izleyiciye 

sunulmuĢ ve beğeni elde etmiĢ olması filminin de ne denli ilgi çekeceğinin bir ön 

gösterimidir. Yapımcıları da maddi açıdan mutlu etmesinden dolayı Amerika‟da yapılan 

filmlerin çoğunluğunu uyarlamalar oluĢturmaktadır. 

1.3.1. Senaryo – Uyarlama ĠliĢkileri: Benzerlikleri Ve Farklılıkları  

       Senaryo bir filmin ayrıntılarının yazılı olduğu metindir. Jest ve mimiklerin, nerede nasıl 

gerçekleĢtirilecek eylemleri ayrıntılı olarak anlatan çekim senaryoları da mevcuttur. Senaryo, 

özgün ve uyarlama olarak ikiye ayrılmıĢtır. Sinemada öykülü anlatıma geçilmesinin ilk 

yıllarında sinema edebiyat sanatlarına ihtiyaç duymuĢtur. Roman ve tiyatro metinleri sinema 

diline uyarlanarak piyasaya yeniden sunulmuĢtur. Özgün senaryo ise herhangi bir sanat 

dalından etkilenmeden senaryo yazarının sinemanın olanaklarını kullanarak düĢündüğü 

konuyu yazıya dökmesiyle gerçekleĢmektedir. Sinemanın olanaklarının ve etkisinin farkına 

varılmasının ardından çok sayıda özgün senaryo filme dönüĢtürülmüĢtür. 

       Buna rağmen sinema endüstrisi herhangi bir romanın ya da tiyatronun izleyici ve 

okuyucu kitle tarafından sevilip popülerleĢtirilmesi üzerine özgün senaryo yazımında zorluk 

yaĢandığı durumlarda sanat dallarından faydalanarak uyarlama senaryolar düzenlenmektedir. 

Uyarlama, senaryonun özgün sinemadan farkı daha önce metine çevrilmiĢ fakat sinema için 
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yeniden iĢitsel, görsel ve kurgusal bağlamda sinema diline göre yeniden inĢa edilmesidir. 

Senaryo kelimelerle ve çağın teknolojilerini kullanarak resim yapma sanatıdır. 

       Sinema sanatı,  seyircinin perdede gördüğü kadardan çok daha fazlasını vermektedir. 

Dolayısıyla senaryo yazılırken edebi anlatımdan çok görsel anlatıma yönelmektedir. 

Dramatiksel duygular, verilmek istenen mesajlar ve düĢündürülmek istenilen durumlar görsel 

algılar kullanılarak dıĢsal iĢaretlerle verilmektedir. 

      Onaran‟a göre sinema dili görsel ve iĢitsel bir dili beraberinde getirdiğinden 

sinematografik öğeleri kullanma zorunluluğu vardır. En iyi kadın - en kötü adam, yoksul bir 

aile - zengin bir aile, en güzel kadın - en güzel adam gibi durumlar kiĢiden kiĢiye farklılık 

gösterdiği için bu durumlar seyirciye anlatılmak istenirken sinematografik öğeler kullanılarak 

seyirciye yansıtılır. Edebi metni okurken okur metindeki kiĢileri zihinlerinde 

canlandırdıklarından, edebi eserler sinema filmi haline geldiğinde zihinlerinde 

canlandırdıkları kiĢilerle örtüĢmediği için uyarlamalarda izleyicide bir Ģeylerin eksik kalma 

ihtimali vardır. 

       Senaryo, bir filmin en baĢyapıtıdır. Senaryo, bir filmin baĢarısını etkileyen en önemli 

unsurların baĢında gelir. Filmin baĢarılı ya da baĢarısız olması senaryoda görsel ve iĢitsel 

öğelerin ne kadar kullanıldığıyla da doğru orantılıdır. Kimi zaman senaryo yazarları 

yönetmenlerle birlikte senaryoları yazmaktadırlar. Yönetmenler film senaryolarına katkıda 

bulunduğu gibi kendi senaryolarını da yazdıkları olmuĢtur.  

        Senaryo, sesli filmler çekilmeye baĢlandıktan sonra ortaya çıkan ve teknik imkanların 

sinemada her geçen gün daha fazla kullanılmasıyla gittikçe önem kazanan türdür. Senaryolar 

filmlerin çekilmesine temel oluĢturmuĢlardır. Senaryo, filmin sadece ilk yapı taĢıdır. Bir 

binaya benzetecek olursak mimarın çizdiği evin projesi senaryo gibidir. Bunun devamında 

gelecek olan tuğlanın kalitesi, betonun kullanımı, alt yapısı ise binanın devamının sağlam 

olup olmayacağını belirlemektedir. Senaryoyu tamamlayacak ise ıĢık, ses, hava Ģartları, 

oyuncunun oyunculuğu gibi baĢarının devamını etkileyecek unsurlardır. Filmin baĢarısı 

senaryonun baĢarısıyla birlikte tamamlayıcı öğelerinde baĢarılı olması gerekmektedir.  

       Edebi eserlerde yazar tek baĢına rol oynar. Karakterleri, zamanı, kostüm tasvirlemeleri 

yalnızca yazarın düĢlediğinin kelimelere dökülmüĢ halidir. Yazardan sonra eser yayıncıdan 

okuyucuya geçer. Zaman okuyucuya bağlıdır. Hikayeyi ne zaman sonlandırmak isterse o 

zaman sonlandırır. Sinema filminde yazılan senaryoda yazar tek baĢına rol oynamamaktadır. 
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Film bir ekip iĢidir. Senaryo öncelikle yapımcıya kabul ettirilmektedir. Yönetmenler 

çerçevesinde yoğurulup sinematografik öğeler, kurgusal sıralamalar, teknik gereksinimler, 

oyuncunun oyunculuk baĢarısı gibi ekip bütünlüğü ve ekip baĢarısını da peĢinde 

getirmektedir. Sinemanın kısıtladığı bir zaman dilimi vardır. GeçmiĢ zaman, Ģimdiki zaman 

ve gelecek zaman o kısıtlanmıĢ zaman diliminde gerçekleĢmektedir.  

       “Romanda olduğu gibi, sinema yapıtının üstü kapalı estetiği de özellikle hikaye 

tekniğinden yola çıkılarak açığa vurulabilir. Film kendisini her vakit belli ölçüdeki bir 

dikdörtgen yüzey üzerindeki görüntüde, gerçeğin parçalarının sıralanması olarak 

gösterir; bu görüntünün "anlam"ını, seyir sırası ve süresi belirler. Modern romanın 

nesnelciliği, deyiĢ bilimin doğrudan doğruya dilbilgisiyle ilgili yönünü asgariye 

indirerek, deyiĢin en gizli özünü açığa vurmuĢtur” (Bazin,1966:167). 

       Edebi yazınsal yapıtların sinemaya uyarlanmasında meydana gelen baĢarısızlıklar 

romanın geniĢ çerçeveli ve yoğun malzemesinin sinemanın dar çerçevesine sıkıĢtırılmasından 

kaynaklanmaktadır. Romanın içsel yapısı sinemadaki karakterlerin konuĢmasından çok daha 

fazlasını içermektedir.  Romanda yazar bir karakteri, varlığı veya nesneyi, geliĢen olay 

çerçevesini anlatmak için sözcüklerde betimlemeler yaparak birçok sözcüğe baĢvurur ve bunu 

sayfalarca anlatabilmektedir. Sinemada ise bir olayın geliĢimini anlatması, karakteri 

yansıtması ve bir nesneyi anlatması zamanın sınırlılığından ekonomik davranması gerekir ve 

bütün bunları tek bir görüntüye sığdırabilmektedir. 

       Edebi metinlerde doğayı anlatırken yazar, bunu bir ya da iki sayfada tasvir ederek 

yazabilmektedir. Fakat sinemada ise bütün bunlar birkaç saniye en fazla birkaç dakikada 

gösterilmektedir. Duyguların anlatımı yazınsal metinlerde daha kolay dile getirilirken 

sinemada duyguların anlatımı daha zordur. Bu yüzden sinema somut Ģeyleri anlatmada, edebi 

metinler ise soyut Ģeyleri anlatmada daha baĢarılıdır. 

       Senaryo yarı edebi çalıĢmadır aslında. Sonuç olarak senaryo ve edebi metinlerin 

benzerlikleri olduğu gibi farklılıkları da vardır. Birinde zihinde oluĢturduğumuzu görmeye 

çalıĢırken, diğerinde gördüğümüzü düĢünürüz. 
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1.3.1.1. Tiyatrodaki Temel Anlatı Yapısı Ve Anlatım Formları 

       Anlatı, farklı kültürlerde, edebi ve gündelik yaĢam çerçevesinde, insanın zaman ve mekan 

içerisinde neden ve sonuç iliĢkisine bağlı olarak gereksinim duyduğu olayları iĢitsel veya 

görsel olarak kimi zaman kitle iletiĢim araçları aracılığıyla dile getirme biçimidir.  

Aristoteles‟e göre, “anlatılar giriĢ bölümüyle baĢlayıp olayların karıĢması ve sonuç 

bölümünde yaĢanan kargaĢanın çözüme ulaĢması beklenir.”  Aristoteles Poetika adlı eserinde 

sanatı taklit olarak nitelendirir. 

 “Bazı sanatlar renkler ve figürler aracılığıyla taklit eder. Bazı sanatlar ise ses 

aracılığıyla taklit eder; buna göre de bütün adı geçen sanatlarda genel olarak taklit, ya 

ritim, ya söz ya da harmoni aracılığıyla gerçekleĢtirilir. Öyle ki, bu üçü ya ayrı ayrı ya 

da birlikte kullanılır. Örneğin, flüt ve kitara, aynı Ģekilde kaval çeĢidinden olan 

sanatlar sadece harmoni ve ritim kullanırlar; dans sanatı ise harmoni olmadan yalnız 

ritmi kullanır, çünkü dans edenler, ritmik beden hareketleri aracılığıyla karakter 

özelliklerini, tutkuları ve hareketleri taklit eder” (Aristoteles, 1993:11-12). 

       Doğanın yani yaĢamın sanat eserlerine ayna olması sanat ile gerçeklik arasındaki iliĢkiyi 

yansıtmaktadır. Edebi eserler doğanın bir yansımasıdır. Kimi zaman olanı kimi zaman ise 

olabilecek olayları okuyucunun veya izleyicinin gözü önüne sermesidir. Sanat yapıtı yaĢamın 

bir kopyası niteliğini taĢımaktadır. Bu öykülenmeler Aristo‟nun mimesis kuramına yakın 

olduğunu göstermektedir. 

       Mimesis, taklit edilmeyi ve gerçekliğin bir kopyasını özgürce ya da yaratıcı bir 

öykülenme ile yansıtması gibi geniĢ bir anlam çerçevesi içinde barınmaktadır. 

        Platon‟a göre,  “ her Ģeyin aslının idealar dünyasında bulunduğu bu dünyada var 

olan her Ģeyin ideaların iyi veya kötü taklitleri olduğu görüĢünü ileri sürmüĢtür. Ġçinde 

yaĢadığımız dünyada gördüğümüz her Ģey bir taklitten ibarettir. Bizim dünyamızda, 

duyularımızla algıladıklarımızın dıĢında, bir de sadece zihnimizle algılayabileceğimiz 

bir idealar dünyası vardır. Asıl gerçek olan da bu idealardır. Bizim duyularımızla 

algıladığımız, her Ģey aslında, bu zihinle algıladığımız biçimlerin yansımalarıdır. 

Dolayısıyla sanatçının yaptığı da taklidin taklidinden baĢka bir Ģey değildir” (Turan, 

2015:3). 

       Aristoteles, sözün araç olarak kullanıldığı sanatları incelerken gösterme yoluyla ve hikaye 

etme yolu Ģeklinde ikiye ayırmaktadır. Hikaye etmeyle taklit etme yolunda kahramanın 

deneyimleri ve yaĢadıkları anlatılırken, gösterme yoluyla taklit etmede Ģairin kendisinin de 

olaya dahil olduğu durumları anlatmaktadır. 

       Aristoteles, Aristophanes ve Sophokles‟in aynı sırada yer alması gerektiğini 

söylemektedir. Çünkü her iki düĢünürde etkinlik ve dramatik eylem içinde bulunan kiĢileri 
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taklit etmektedir. Gösterme yoluyla taklit etme de hikayenin sözel anlatım kullanılarak değil 

eylemlerin canlandırılmasıyla gerçekleĢtirilmesi söz konusudur. Hikayenin anlatımı için 

karakterlere ihtiyaç vardır. Karakterlerde hikayeyi geliĢen olay örgüsü içinde aktarırlar. Bu 

duruma da “dramatik anlatım” adı verilir. 

       Dramatik anlatımın diğer anlatım yöntemlerinden farkı insan yaĢamına dair bir duyguyu, 

yaĢanan bir sorunu, bir anı ve düĢünceyi canlı kiĢiler tarafından canlandırılan karakterler 

aracılığıyla anlatma tekniğidir. Kimi zaman cansız ya da konuĢma yetisi olmayan canlılarda 

bir tiyatro eserinde konuĢturularak verilmek istenen mesaj ve düĢünceler insanların taklit 

etmesi yoluyla tiyatro bir araç olarak kullanılarak izleyiciye aktarılabilmektedir. 

       Anlatım tarzları olarak, destan ve roman gibi edebi eserler hikaye ile anlatma yolunu 

kullanırken, tragedya ve komedya ise gösterme yoluyla anlatımı kullanmaktadır.  

 “Diegesiste hikâyeyi yazar anlatır; yani yazar, okuyucularına karakterlerinin 

düĢüncelerini ve kendisinin ya da onların muhayyilesindeki her Ģeyi takdim eden 

anlatıcı görevindedir. Mimesiste ise karakterlerin düĢünceleri ve içsel süreçleri, 

anlatılmaktan ziyade onların dıĢsal hareket ve edimleri vasıtasıyla gösterilir. 

Mimesiste anlatıcı tıpkı tiyatroda olduğu gibi kaybolmuĢ gibidir; okuyucu, 

gördüklerinden ve duyduklarından hareketle sonuçlar çıkarır” (DerviĢcemaloğlu, 

B.T:3). 

        Mimetik ve diegetik anlatım arasındaki fark, anlatıcının anlattığı olaya bağlı olarak 

değiĢmektedir. Anlatıcı zaman ve mekan bilgilerini, gerçekleĢen olayları, karakterleri anlatan 

kiĢidir. Anlatıcının doğrudan olaya kendini dahil edip etmemesi o anlatımın diegesis ya da 

diegetik anlatım olarak sınıflandırılmasının temelidir. Diegetik anlatımda anlatıcının varlığı 

söz konusu iken, mimetik anlatımda anlatıcı yoktur. Diegetik anlatımda anlatıcı kendi 

ağzından olayları dile getirirken, mimetik anlatımda anlatıcı olayları oyuncular arasında geçen 

diyaloglar ve eylemler tarafından izleyiciye aktarmaktadır. 

        Diegetik anlatıma dahil olan masal, öykü, roman ve destanda olaylar aktarılırken bir kiĢi 

tarafından dolaysız yalnız bir anlatıcının varlığını görülmektedir. Antik Yunan döneminden 

günümüze de eserler epik, dramatik ve lirik olmak üzere üç gruba ayrılmaktadır. 

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

anlatım türü insanın iç dünyasına yönelen öznel içerikli Ģiirleri kapsamaktadır. Epik anlatımın 

bir parçası olan destanlar, kahramanların olağanüstü olaylarını coĢkulu, mitolojik ve tarihsel 

öğeler içeren uzun manzumlar olarak tanımlamaktadır. Destanlar, kitaptan çok daha öncesine 



 
 

24 
 

yani sözlü kültüre dayanan eserleri oluĢturmaktadır. Destanlar  birbirlerinden bağımsız 

zamanlarda ve bağımsız olaylardan meydana gelmiĢ anlatılardır. 

       Tiyatronun büyüsü olayı, seyircilerin oyun esnasında kendini kaptırıp oyun 

değilmiĢçesine yaĢamın içinde hissetmesidir.  Gerçek zamandan uzaklaĢıp kurmaca bir 

zamanın içinde kendilerini bulurlar. Mimetik anlatımın diğer anlatım türlerinden farkı yani 

izleyiciyi büyüleyen yani zamanlar arası geçiĢ yaptırabilme özelliğindendir. Dramatiksel 

anlatım çeliĢkileri, çatıĢmaları ve olayların peĢi sıra gelmesi ve duyguların baskınlığı 

açısından yoğun bir anlatıma sahiptir. Dramatik anlatıma sahip olan tiyatro gibi türler 

insanların duygular arası katılımları istemesinden ortaya çıkmıĢtır. 

        Dramatik anlatım, yaĢamdada var olan insanların kırılma noktalarını karakterler 

aracılığıyla ortaya çıkarmaya odaklanmaktadır. Ġzleyiciyi etkileyen yanlar arasında özdeĢlik 

kurabilme, yaĢamda karĢısına çıkabilecek olayları ya da karĢılaĢtığı durumları karakterle 

kendi arasında bağ kurabilme ihtiyacı vardır. Dramatik anlatımda bu kırılma eĢik noktalarına 

odaklanarak olayların geliĢimi ve çözümü ile ilgilenmektedir. Aksiyon inandırıcılığını 

kaybetmemesi adına belli bir zaman dilimini geçmemeli ve mekansal değiĢiklikleri yer 

verilmemesi gerekmektedir.  

       Olay örgüsü, neden – sonuç çerçevesinde gerçekleĢen olayların bütünüdür. Olaylar 

gerçekleĢirken mantıksal doğrultuda devam etmeli her olay bir öncekinin sonucu iken bir 

sonra gerçekleĢecek olayında nedeni olmalıdır. Mantıksal doğrultuda devam ettiği sürece 

izleyici akla uygun bulmasa bile inandırıcılık baskın gelecektir. Olay örgüsünde bütünlük 

sağlanmalıdır. Birden fazla konu ve karakterlerle anlatım olay örgüsünde dağınıklaĢmaya 

neden olmaktadır. Klasik dramatik yapıda olay örgüsü üç aĢamada gerçekleĢir. Bunlar serim, 

düğüm ve çözümdür.   

       Özdemir Nutku‟ya göre serim  “oyunun öyküsünü seyirci için anlaĢılabilir 

yapmak için verilen ek bilgidir. Yazarın olabildiğince erken bir noktada seyircinin 

ilgisini çekmesi gerekir; onun için de eğer gerekiyorsa oyun baĢlamadan önceki 

olayları da seyircinin bilgisine sunduktan sonra, olabildiğince çabuk ve ekonomik bir 

biçimde kiĢileri tanıtma yoluna gider. Ayrıca, oyunun teması ve bu temayla ortaya 

çıkan sorunlar oyunun yapısına organik bir biçimde iĢlenmiĢ olarak seyirciye 

açıklanır. Serim, yazarın ustalığı oranında fark ettirmeden ve aksiyonun geliĢimi 

içinde gerçekleĢtirilir” (1997:171). 

       Antik Yunan döneminde serimler gösteriden önce anlatıcıların ya da koroların kiĢiler 

gelmeden önce sahneye çıkıp bilgi vermesi yoluyla gerçekleĢtirilmiĢtir. 
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       Düğüm (çatıĢma), oyunun seyirciyi oyuna bağladığı, aksiyonun, olayların gerilimin ya da 

duygusallığın çözüme ulaĢmadan önceki kargaĢasıdır. Ġzleyicinin heyecanını ayakta tuttuğu 

bir sonraki sahnede neler olacağına dair yorumlarda bulunduğu ve oyunla bütünleĢtiği 

aĢamadır. Düğüm kahramanın yaĢadığı olaylar karĢısında çözüm bulamadığı ve sorun 

karĢısında çaresiz kaldığı içsel ya da dıĢsal faktörlerin etkin olduğu durumdur. Düğümle 

çözüm arasında olayların beklenilenin aksine döndüğü noktaya “baht dönüĢümü” olarak 

adlandırılmaktadır.  Baht dönüĢünü Sevda ġener, “ Olayların mutluktan mutsuzluğu ya da tam 

tersi yönde dönüĢtüğü nokta” olarak tanımlar” (ġener, 2008:35). 

       Aristoteles‟e göre, “ Her tragedya bir düğüm, bir de çözümden oluĢur. Çoğu 

yapıtın da içinde bulunan olaylar, düğümü oluĢtururlar; bütün geri kalan olaylar ise, 

çözümü. Düğüm deyince, yapıtın baĢından mutluluk yahut felakete doğru baht 

dönüĢünden yapıtın sonuna dek olan bölümü anlıyorum. Böylece, örneğin 

Theodektes‟in Lynkeus‟unda yapıtın içine aldığı olaylardan önce olmuĢ olan her Ģey, 

çocuğun kaçırılmasıyla doğrudan doğruya bundan sonra beliren her Ģey, hep düğüme 

girer. Çözüm isei ölümle suçlandırılmadan baĢlayarak yapıtın sonuna kadar olan 

bölümü oluĢturmaktadır” (1993, 51).  

Çözüm bölümünde olayların geliĢimiyle meydanda gelen sorunlar yani çatıĢmanın yavaĢ 

yavaĢ çözüme ulaĢmasıyla izleyicinin aklındaki tüm sorular yanıtını bulmaktadır. 

1.3.1.2. Sinematografik Dil Ve Temel Anlatı Yapısı 

       Her sanatın kendine özgü bir dili vardır. Sinema sanatının 1960‟lı yıllarda kendini 

yenilemesi ve yönetmenin bir sanatçı olarak kabul edildiği yıllarda “sinema dili” ortaya 

çıkmıĢtır. Her sanatçı kendine özgü bir dil ve anlatım tekniği geliĢtirmiĢtir. Sinema dilinin 

ortaya çıktığı dönemlerde yapısalcılık ve gösterge bilimi gibi kökeni sanata dayanan 

kuramlarda kendini göstermiĢtir. 

       “Fransız Yeni Dalga sinema akımının öncülerinden olan Jean Luc Godard, 

sinemaya bir dil olarak bakmıĢ ve bu dilin analizlerini yapmıĢtır. Sinema dilinin 

varlığını savunan Godard, bu dili kullanarak farklı öyküler kurmuĢ ve her yönetmenin 

kendine özgü bir dili olduğu iddialarında bulunmuĢtur” (Yıldırım & Aytekin, 

2019:169). 

       Sinemanın ilk doğduğu zamanlarda belirli bir olay örgüsü ve hikayeleĢtirilmeye 

gidilmeden olağan durumlar kameraya alınmıĢtır. Lumiere KardeĢler‟in çekmiĢ olduğu “Bir 

Trenin Gara GiriĢi” ya da “Fabrikadan ĠĢçilerin ÇıkıĢı” gibi. Sinema endüstrisi oluĢtukça 

insanlar sinemaya yoğun ilgi göstermiĢ bunun sonucunda yapımcılar daha fazla merak 

duygusu uyandırmak için farklı yollar arayıĢına girmiĢtir. Bunun sonucunda Antik Yunan‟dan 

bu yana izleyicisini koruyan tiyatro sanatı, sinemaya katkı sağlamıĢ ve birçok tiyatro eseri 
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filme uyarlanmıĢtır. Sinema sanatının ve tiyatro sanatının var olan izleyicisi ortak noktada 

buluĢturulmuĢ ve yeni bir izleyici kitlesi oluĢturulmuĢtur. 

       Sinemanın geçmiĢine baktığımızda da sayısız roman ve tiyatro uyarlamaları ile 

karĢılaĢılmaktadır. Bu durum artık okumaktan çok seyretmeye dayalı yaĢadığımız 

deneyimlere dönüĢmüĢtür. Edebiyat uyarlamalarında yazar ne kadar filmin yönetim kadrosu 

ile birlikte de çalıĢsa da izlediği filmin kendi edebi eserinden uzak ayrı bir sanat eseri 

olduğunu ve edebi eseriyle pek ilgisi kalmadığıyla karĢı karĢıya gelmiĢtir. Çünkü yazı dili 

yerini görsel dile bırakmıĢtır. 

       Sinema sanatı, zaman içinde geliĢmiĢ roman ve tiyatro uyarlamalarının dıĢında kendi 

özgün senaryolarıyla teknik ve estetik olarak kendi dilini oluĢturmuĢtur. Sinema da tiyatroda 

olduğu gibi dramatiksel yapı kullanılmıĢtır. 

       Öykü yazmak, seçilmiĢ bir tema çerçevesinde yoğunlaĢmak, düzenlemekle birlikte insan 

hayatında yaĢanan olaylara ya da yaĢanabilecek olaylara biçim kazandırılarak yazıya 

dökülmesidir.  

       “Her sanat ürünü gibi, senaryo da bir düĢünceyi, bir görüĢü yansıtmak; izleyiciye 

belirlenen bir iletiyi, öğretiyi ulaĢtırmak, bir Ģeyler anlatmak amacıyla oluĢturulur. Her 

sanatçı gibi, senaryo yazarının da diyeceği olmalı ve bunu ileride filme dönüĢecek 

biçimiyle, kağıt üzerinde senaryonun kendine özgü yazım biçiminde sözcüklerle 

anlatmayı amaçlamalıdır.  

       Öykülü filmin amacı, insan düĢünce ve hareketlerinin senaryo yazarının hayal 

gücüyle, gözlemleriyle düzenlediği bir öykü çerçevesinde film yoluyla ortaya 

konulmasıdır. Tema da, bu öykünün temelini, bel kemiğini oluĢturur” (T.C. Milli 

Eğitim Bakanlığı, 2007:14). 

       Dramatik anlatımda insan günümüz yaĢantısında karĢılaĢtığı aĢk, intikam, hüzün, baĢarı 

elde etme gibi duygular öyküye konu almaktadır. Ġzleyici bu gibi yaĢamsal deneyimlerle elde 

ettiği duyguları izlediği karakter ile kendini özdeĢleĢtirip o dünyanın bir parçası olarak görür 

ve yeni dünyaları keĢfetme olanağı duymaktadır. Karakterle kendi arasında bir bağ 

oluĢturmaktadır. 

       Dramatik eğri, Antik Yunan‟dan günümüze kadar gelen olayların iniĢ çıkıĢlarını, doruk 

noktası ve çözüme ulaĢmasının öykü taslağını oluĢturmaktadır. Dramatik yapıda eğri,  neden 

– sonuç iliĢkisine bağlı olarak ilerler ve mantıksal çerçeve doğrultusunda geliĢen öykünün 

düğüm yani doruk noktasından çözüme ulaĢmasıyla birlikte sonuçlanan çatıĢmanın bütününü 

kapsamaktadır. 
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                                                                                  Şekil 1 Dramatik Eğri Çizelgesi 

                                                

                         Kaynak: (http://www.gokhanyorgancigil.com/?p=1503) 

  “Geleneksel Anlatının temelini oluĢturan ve yukarıdaki Ģemayla ifade edilen 

Geleneksel Dramatik Yapıda öyküyü oluĢturan olaylar seyircinin öyküye yönelik 

heyecanını ve ilgisinin anlatı boyunca ayakta tutacak Ģekilde yükselen bir eğri çizerek 

ilerlemektedir. Klasik anlatının bir diğer karakteristik özelliği özdeĢleĢme üzerine 

kurulu olmasıdır. Ġzleyicinin filmin içerisine dahil olabilmesi ve anlatıyı takip 

edebilmesi öyküdeki ana karakterle, özdeĢleĢerek filmin sonunda karaktere iliĢkin 

çatıĢmanın çözülmesiyle yaĢadığı katharsise bağlıdır. Bu tür anlatı yapısında 

baĢlangıçta ana karakterin hayatı bir denge ve düzen içerisinde devam ederken, bu 

dengeyi bozacak bir olayın gerçekleĢmesiyle geliĢme aĢamasına geçilmekte ve geliĢme 

kısmında olaylar karmaĢıklaĢtırılarak karakterin önüne çeĢitli engeller çıkarılmaktadır. 

Doruk noktaya kadar karakter bu engelleri aĢmaya çalıĢırken doruk noktada çatıĢma 

çözülmekte ve anlatı sona ermektedir” (Tuğan, 2018:4). 

       Serim bölümü,  genellikle karakterlerin, olayların ve çevrenin detaya inmeden tanıtımının 

yapıldığı genel bölümdür. Serim bölümünde izleyici öykünün yaĢandığı zaman dilimi ve 

uzamla ile birlikte öykünün kahramanları ve onların içinde bulunduğu durumla tanıĢmaktadır. 

Bu bölümde dramatik anlaĢmazlıklar zayıf, fakat düğüm kısmında yaĢanacak olan 

anlaĢmazlıkların çıktığı noktalar gösterilmektedir. 

       “Serim bölümünde izleyici bazı bilgiler verildikten sonra genellikle kurulu olan düzen 

bozulur. YerleĢik dengelerin bozulması, tehlikeli sınırların zorlanması seyirciyi 

heyecanlandırır, onu tartıĢmanın içine çeker” (ġener, 1992:23). Karakterlerin eyleme geçmesi 

için kurulu düzeninin bozulması gerekmektedir. Dramatik denge bozulduktan sonra geliĢme 

bölümünde çatıĢmalar, yaĢanan dramatik olayların karmaĢası ve yaĢanan yan olay ve krizin 

yüksek olduğu noktada doruk noktasıyla birlikte öyküde çözüm süreci baĢlar ve aranan 

cevaplar, krizler çözüme ulaĢarak sonuçlanmaktadır. 

http://www.gokhanyorgancigil.com/?p=1503
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       Sonuç bölümü, “öykünün tamamlanıp olaylar dizisinde sergilenen sorunlar ve 

çatıĢmaların belirgin, anlaĢılır ilginç bir biçimde çözüme ulaĢtırıldığı bölümdür. Çözümde 

filmin son görüntüleri ve sözleri izleyici açısından önem taĢımaktadır. Bunlar çok iyi 

düzenlenmemiĢse o ana dek elde edilen etki yok olabilmektedir.. Bu sebeple çözüm 

sahnesinin çok abartılı ya da etkisiz olmamasına dikkat edilmektedir.  

       Bir sonraki bölümde tiyatro metinlerinin sinemaya nasıl uyarlandığını ve uyarlanırken ne 

gibi değiĢimlere uyarlandığından bahsedilmektedir. Sessiz ve sesli sinema dönemlerindeki 

beyaz perdeyi aktarımlardaki farklar ve filmlerin çözümlemeleri ele alınmaktadır. 
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2. BÖLÜM 

TĠYATRO YAPITLARININ SĠNEMAYA UYARLANMASI 

Sinemanın ilk zamanları anlık görüntüler çekilmiĢtir. Sonraki zamanlarda tiyatronun halk 

tarafından sevilen oyunları kameraya alınarak tiyatral filmler ortaya çıkmıĢtır. Sinema sanatı 

ilerlese de edebi yapıtlardan en çokta tiyatrodan yararlanmıĢtır. Bu bölümde tiyatro 

yapıtlarının beyaz perdeye nasıl aktarıldığından, sesli - sessiz sinemadaki uyarlamalardan ve 

uyarlanan bu filmlerin anlatısal ve yapısal çözümlemelerinden söz edilmektedir. 

2.1. Tiyatro Yapıtlarının Sinemaya Uyarlanması ve Özellikler 

       Tiyatro oyunu, karakterler arasında konuĢma örgüsüne dayanan, zaman ve mekan 

kavramının sahne düzenine göre oturtulmasıyla meydana gelmektedir. Sinema birden çok 

olay örgüsü ve farklı zaman ve mekan değiĢimleriyle ortaya konulur. Sinema ve tiyatro 

arasında çok fazla değiĢiklikler olmasa da anlatım farklılıkları açısından büyük bir ayrım söz 

konusudur.  

       “Uyarlama, mevcut yazılı bir eserin (öykü, roman, oyun, Ģiir, anı…) bulunduğu ortamdan 

(mediumdan) bir baĢka ortama (mediuma), bu yeni ortamın gerektirdiği teknik ve artistik 

özelliklere uygun olarak taĢınması ve bu yolla yeni bir eser ortaya çıkarılması anlamını taĢır” 

(Kale, 2019:3). 

      Tiyatro oyununun sinemaya uyarlanması esnasından dikkat edilmesi gereken üç etken 

vardır. 

     Tiyatroda anlatım doğrudan söze dayanır. Tiyatro oyununda en önemli öğe olarak 

konuĢma örgüsüdür. Olay, sözlerle dile getirilir ve geliĢen olaylar konuĢmayla birlikte açığa 

kavuĢturulmaktadır. Sinemada ise görsellik ön plandadır.  Film senaryosunda konuĢma hiçbir 

zaman görüntüyü desteklemez, görüntüye yardımcı olmaktadır.  

      Antik Yunan döneminden günümüz tiyatrosuna uzanan Aristoteles‟in üç birlik kuralı yani 

aksiyon, uzam ve zaman birliği söz konusudur. Günümüz tiyatrosunda, perde aralarında dekor 

değiĢimiyle birlikte farklı uzam algısı yaratılmaktadır. Tiyatro metinlerinden sinemaya 

uyarlamalarda uzamlar hesaplanarak film senaryosunda yer almaktadır. Sinema filminde 

değiĢik mekanların kullanılması sinematografik açıdan önem arz ettiğinden özellikle tiyatro 

oyunlarından gerçekleĢtirilen uyarlamalarda sıkça mekan değiĢikliğine rastlanmaktadır. 
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Mekanın detayları sinematografik anlatımında bir parçasıdır. Sahneden sözle dile 

getirilmeyenler görsel kullanımla kendini ifade edilmektedir. 

      Sinemanın ilk ortaya çıktığı sessiz sinema döneminde birçok tiyatro oyunu film 

senaryosuna uyarlanmıĢtır. Tiyatro oyunlarından bir sahnenin sınırları içerisinde oynanan 

oyun sinema ile sahne sınırlarından dıĢarı çıkmıĢtır. Tiyatro oyununda zaman geçiĢleri, 

müzik, ıĢık oyunları ve perdenin açılıp kapanmasıyla birlikte verilmiĢtir. Sinema sanatı zaman 

kullanımı açısından teknolojik öğelerle desteklenebilmektedir. Tiyatroda geçmiĢ zamana 

geçiĢi, oyuncu anlatımıyla gerçekleĢtirerek izleyiciye yaĢanılan olayı zihninde canlandırması 

yöntemiyle aktarmaktadır. Sinemada geçmiĢ zaman flash - back ( geri - dönüĢ ) tekniği 

kullanılarak izleyiciye hem iĢitsel hem görsel olarak sunmaktadır.  

        Sinema, sahne sanatına dramasal açıdan en yakın olan sanat dalı olarak görülmektedir. 

Sinema görsel sanatların canlı potansiyeline sahiptir. Sinema bu sebeple büyük bir anlatı 

penceresine oluĢturmuĢtur. Bir tiyatro oyununun sinemasal uyarlamasındaki en büyük 

farklılık farklı bakıĢ açısıdır. Çünkü izleyici bir tiyatro oyununu izlerken kendi bakıĢ açısıyla 

izlemektedir. Fakat bir sinema filmini izlerken izleyici yönetmenin bakıĢ açısından izlemiĢ 

olmaktadır. Yönetmen izleyicinin hangi bakıĢ açısından izlemesini istiyorsa seyirci o bakıĢ 

açısından izlemiĢ olur. Yönetmen, sizden görmenizi istediği kadarını vermektedir. 

   “Uyarlamanın ne anlama geldiği ya da iyi bir uyarlamanın ne tip özellikler taĢıması 

gerektiğine dair çokça görüĢ ortaya atılmıĢtır. Ephraim Katz uyarlamayı, baĢka bir 

sanat eserindeki öğeleri yeni araca uygun bir Ģekilde aktararak yeni bir sanat eseri 

meydana getirme olarak tanımlarken; Erich Rentschler ise uyarlamayı, geniĢ anlamda 

bir anlama eylemi olarak tanımlar. Edebiyattan sinemaya yapılan uyarlamalarda ilk 

olarak yazılı materyalin bir senaryoya dönüĢtürülme süreci önem arz etmekteyse de 

sinemanın kendi dilinin öğeleri olan kamera, ıĢık, kurgu gibi faktörlerin nasıl 

kullanıldıkları da yazılı eserin ruhunu sinemaya yansıtmak için büyük önem 

taĢımaktadır” (Mirza, 2016:42). 

       Tiyatrodan sinemaya dönüĢtürülen uyarlama eserlerde dikkat edilmesi gereken 

noktalardan bir tanesi de eserin özgünlüğünü kaybetmemesidir. Uyarlanacak eserler yazılı 

edebi eserden uzaklaĢmaması gerektiği yönetmeninde özgünlüğünü yansıtması ve esere 

estetiksel açıdan katkılarda bulunmak durumundadır. Estetik kaygı çerçevesinden eserden 

uzaklaĢırsa yazarla ters düĢebilir. Yönetmen kendinden bir Ģeyler ortaya koyarken ince sınırı 

da göz önünde bulundurması gerekmektedir. 

   Sinema ilk ortaya çıktığı yıllarda tek plan tiyatro havasını içinde barındıran filmler ortaya 

konulmuĢtu. Hatta filmlerin çekildiği ilk zamanlarda tiyatrodan etkilenmiĢ ve filmlerde 
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oyuncular büyük ve abartılı oynamıĢlardı. Sinema, tiyatronun bir parçası olmaktan ne zaman 

ayrıldı o zaman “sinema sanattır ” algısı ortaya konuldu. Sinema endüstrisinin geliĢmesi 

üzerine tiyatro, sinemanın güçlü bir rakip olacağını anlayınca tiyatroda belirli değiĢiklikler 

yaptı. Tiyatro yazarlarında üslup kaygısı artmıĢ, gerçeklik ve sınırlı anlam içeriklerinden 

kurtulmuĢtur. 

                            Tablo I : Tiyatro ve Sinemanın Farkları 

 Tiyatro Sinema 

Bir süreç söz konusudur Bölüntülüdür 

Seyirciyle ilintili Seyirciye uzaktır 

Alıntılar sınırlıdır Aldatılar çoktur 

Yer ve dekor sınırlıdır GeniĢ olanaklar 

GeçmiĢe dönüĢ daha çok sözlerle 

olur 

Flash – back / Görüntülerle 

Nesneler kiĢiler olduğu gibidir Görüntüler büyür 

Hareketler oyun yeriyle sınırlıdır  Hareket özgürlüğü 

Zaman ölçülüdür Zamanı cömertçe kullanır, zaman 

ritme bağlıdır. 

Oyuncuyla seyirci arasında araç 

yoktur 

Kamera 

Oyun kısa ya da uzun olabilir Genellikle uzun 

Kendine özgü dili, konuĢmaları  

vardır 

Diksiyon ikinci planda gelir 

Kadro sınırlıdır Kalabalık kadro 

Yanılsıma ve yabancılaĢtırma Yanılsama ağır basar 



 
 

32 
 

Müzikten destek almaz Fon müziği 

Oyun oynanmakta olandır Sahne yeniden çevrilebilir 

Daha ciddidir Eğlendiricidir – Yaygındır 

Rol ezberlenmelidir Ezbere gerek yoktur 

Teknik olanakları dardır Oyuncu tavanda bile yürüyebilir 

Oyuncunun kendi kiĢiliği geri 

plandadır 

Oyuncu görüntünü, tipinin içindedir 

    Kaynak: (Aylan,1996:1046). 

    Sinema, Eisenstein ve Griffith gibi yönetmenlerle birlikte geliĢmiĢ dünyayı dile getiren bir 

sanat hale gelmiĢtir. Sinemaya kurgunun girmesi ve farklı anlatım kuramlarının ortaya 

atılması, sinemanın tiyatronun önüne geçmesine neden olmuĢtur. Uzun zamandır ticari baĢarı 

gösteren tiyatro oyunları sinemanın ilk yıllarında beyaz perdeye uyarlanmıĢtır. Sinema ve 

tiyatro arasında yıllardır devam eden tartıĢmalara rağmen sinema ne zaman özgün senaryo 

sıkıntısı çekse uyarlamalara baĢvurmuĢtur. Sinema tarihi boyunca eserleri en çok uyarlanan 

yazar William Shakespeare olmuĢtur. 

2.1.1.  Sessiz Sinemada Uyarlamalar 

       Sinema ilk zamanlarında halkın eğlence aracı olarak görülmüĢtür. BaĢlarda sanat dalı 

olarak kabul görmeyen sinemanın daha sonra sanatsal yanları ortaya konularak ilgi çekmesi 

amaçlanmıĢtır.  

“Saygınlık kazanmak yapımcılar tarafından çok önemli görülmekteydi. Bu Ģekilde 

gelirlerinin artacağını düĢünmüĢlerdir. 1900‟ların baĢlarında sinema yerleĢik ve kentli 

olmuĢ, düzenini kurmaya baĢlamıĢtır” (Aslantepe, B.T.:6). 

       Sinemada hilelerin ustası olarak tanınan ünlü yönetmen George Melies, tiyatro, roman ve 

öykülerindeki kahramanları filmlerinde kullanılarak mizahi bir öykü anlatımını sinemaya 

kazandırmıĢ ve sinemadaki senaryo sıkıntısını da ortadan kaldırmıĢtır. Melies‟in yaptığı en 

önemli uyarlamaları arasında 1902‟de çekilmiĢ “Aya Seyahat” filmi de ticari amaç güden ilk 

gösteri filmi olarak kabul edilebilir. Sıkça uyarlamalara baĢvurulan dönem sinema 

endüstrisinin geçiĢ dönemidir. Uyarlamalar, daha önce halk tarafından benimsenmiĢ, sevilmiĢ 



 
 

33 
 

tiyatro eserlerini geliĢen teknoloji ile birleĢtirip yeni sanat olan sinemanın tanıtımı yapmak ve 

geliĢmekte olan sinema sanatında ticari kaygıyı aza indirmek için kullanılmıĢtır. Bu döneme 

geçiĢ sineması dönemi diyebilmekteyiz. Sinema endüstrisinin beklenen ilgiyi görmemesi 

üzerine uyarlamalardan yararlanarak seyirci kazanma hedefi güttüğü zaman dilimlerini 

kapsamaktadır. 

       Lumiere KardeĢler‟in bulduğu Melies‟in geliĢtirdiği sinema, I.Dünya SavaĢı‟na kadar 

Fransa baĢta olmak üzere BirleĢik Devletler ve Ġtalya film pazarının en güçlü olduğu ülkeler 

arasındaydı. Fransız tiyatrosunun neredeyse tüm oyunları filme aktarılmıĢtır. Kostümlü drama 

modasını ilk baĢlatan Ġtalya sinema endüstrisi Roma tarihini konu alan edebi eserleri de 

sinemaya taĢımıĢtır. 1909 yılında Shakespeare‟in  Julie Ceaser adlı eserini ve 1908 yılında 

Dante‟nin II. Conte Ugoline adlı edebi eserini sinemaya uyarlamıĢlardır. 

       “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” (Onaran, 1981:9). 

       Sinemanın geliĢmesinde büyük rol oynayan bu stratejik yöntem ile Üç SilahĢörler, 

Hamlet, Romeo ve Juliet, Macbeth, Othello, Notre Dame‟ın Kamburu ve Carmen gibi sanat 

eserleri o dönemlerde sinemaya uyarlanan filmlerden bazılarıdır.  

 “GeçiĢ döneminin baĢlangıcından sonuna doğru Amerikan filmlerinde eylem, 

oyuncuların ekranın herhangi bir kenarından girip çıktığı sığ bir düzlemde 

sahnelenmekteydi. Ayrıca Amerika‟lı sinemacılar, filmlerin teatralliklerini gizlemeye 

çalıĢmadan boyanmıĢ yüzeyler bile kullanmıĢlardır.  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 

yanılsıması 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”(Smith, 

2008:52).  

       Sinematografik öğeler bu Ģekilde ortaya çıkmıĢ, görsel yanılsamalar sayesinde 

mekanlarda olağan dıĢında görüntüler oluĢturulmuĢtur. Sinemada bunun yanı sıra senaryonun 

da önemi büyük ölçüdedir. Ġlk sinemacılarda bunun farkında olduğundan popüler sanat eseri 

yapıtlarını baĢarılı bir Ģekilde senaryoya aktarmıĢlardır. Tiyatro ve edebi yapıtların yanı sıra 

opera, resim ve öykü gibi sanat dallarından da esinlenmiĢ ve beslenmiĢlerdir. 
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2.1.2. Sesli Sinemada Uyarlamalar   

       Sessiz sinemadan sesli sinemaya geçiĢte yeni teknoloji beraberinde zorlukları ve deneysel 

çalıĢmaları da peĢinde getirmiĢtir. Bununla birlikte filmlere yeni türler katılmıĢ ve seyircinin 

artması sağlanmıĢtır. Türlerin artması durumunda senaryo yazarların da özgün eser vermekte 

zorlandıkları durumlarda yeniden uyarlamalara yönelmesine sebep olmuĢtur. Sinemada teknik 

anlamda sorunlar ortaya çıksa da yıldız oyuncuları filmlerde oynatma yöntemi ve onların 

dilinden dökülen cümleler izleyici sayısını arttırmak için yeterliydi. Sinemaya sesin girmesi 

Edison‟un ilk deneyleriyle baĢlamıĢ ve sinema salonlarına piyano yerleĢtirilerek, görüntülere 

piyano eĢlik etmiĢtir. 1927‟ye kadar sinema sessizdir. 1927 – 1929 yılları arasında sesli 

sinema dönemine geçildi ve sesli sinemayla birlikte teknik – estetik sorunu da birlikte 

getirmiĢtir. Sesli sinema ile birlikte birçok ünlü yıldızda ününü yitirdi. Tiyatro oyuncuları da 

sesli sinema ile birlikte öne çıkmıĢtır. 

          Sinema endüstrisinin ilerlemesi ile birlikte sanatsal filmlerde çekilmeye baĢlandı. Noel 

Coward‟ın aynı adlı tiyatro eserinden uyarlanan „Cavalcade‟ filmi üç dalda Oscar almıĢtır. 

Edebi sanatlardan uyarlamalar ileri ki yıllarda da baĢarısını devam ettirmiĢtir. Uyarlamaların 

özgünlere oranla daha çok beğenilmesi üzerine yapımcılar tiyatro uyarlamalarına daha çok yer 

vermiĢtir. “Sinema tarihinin en önemli uyarlamalarından olan Murray Burnet‟ın 

yayınlanmamıĢ oyunu “Herkes Rick‟e Gider” ( Every Body Comes To Rick‟s ) Warner Bros 

yapım Ģirketi yirmi bin dolar karĢılığında satın almıĢtır” (Behlmer, 1985:194). 

       Dünya sinema tarihinin en iyi aĢk filmi seçilen “Casablanca” tiyatro metninden uyarlanan 

film izleyicilerin beğenisini topladığı kadar sinemacılarında ilgisini çekmiĢtir. „Eski 

zamanların hatırına bir daha çal, Sam‟ repliği üzerine yeniden tiyatro oyununa uyarlanmıĢtır.  

1969 yılında sahnelenen oyun 1972 yılında senaryolaĢtırılıp “Tekrar Çal Sam” adıyla 

sinemaya uyarlanmıĢtır. 

        Sesli sinemanın ilk zamanları söz değil müzik kullanımı görsellikle senkronize bir 

Ģekilde izleyicilere sunuluyordu. Sessiz sinema dönemiyle arasındaki fark yok denilecek 

kadar düĢük bir seviyedeydi. Teknolojinin geliĢmesi ile birlikte yeni buluĢlarla diyaloglara, 

ses efektlerine ve müziğe yer verildi. Filmlerde sessiz anlarda önem kazanmıĢ oldu. 

       Sesli sinemanın çıkıĢı tiyatro eserlerinin de sinemada daha çok uygulanmasına yol 

açmıĢtır. Shakespeare‟in eserleri ve ünlü Ġtalyan operaları tıpkı sahnedeki gibi kaleme 

alınmıĢ; dolayısıyla sinemanın teknik yönlerine bile gerek çekim, gerek kurgu bakımından 

gereken önem verilmemiĢtir.  
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       “Sinema alanında iki önemli olay Walt Disney‟in daha 1920‟lerle baĢlayıp sesli 

sinemanın çıkıĢıyla geliĢtirdiği cartoon film denemeleri ile 1940‟larda Tranka‟nın 

pekiĢtirdiği kukla filmi denemeleridir. Sinemanın ilk yıllarında optik oyuncaklara 

geçirilen belli bir görüntünün birbirinden biraz değiĢik pozlarının aygıt çevrilince 

süratle birbirini izleyerek hareket eder durumda görülmesi tekniğinden çok geliĢmiĢ 

iki biçimi olan cartoon ve kukla filmleri Tranka‟nın da açıkladığı gibi sinemaya renk 

katmıĢtır”(Onaran, 1981:15-17). 

       “Kukla filmleri yapma düĢüncesi, bana, perdeyi üç boyutlu figürlerle doldurmak, 

onları canlı-resim filmlerine de olduğu gibi bir düzlemde değil de derinlemesine bir 

mekân içinde kullanmak isteğim den geldi» diyor Trnka. «Ve ilk sinemacılık 

deneyimden bu yana her zaman bir tek amaç güttüm: Lirik filmler yapmak. Kukla 

filmlerinin imkânları gerçekten sınırsızdır: Kukla filmleri, öbür filmler için aĢılmaz 

olan engelleri aĢmakta büyük bir güce sahiptirler. Bale ve Opera ile ortak yönleri 

dolayısıyla Ģiirsel ve lirik karakterlerini kolayca korurlar” (Yeres, 1970:20). 

       Shakespeare‟inde vatanı olan Ġngiltere‟de sinema filmlerinin baĢlıca kaynağı edebiyat ve 

tiyatro metinleri olmuĢtur. Tiyatro ve edebiyattan sinemaya birçok uyarlamalar yapılmıĢtır. 

SavaĢ sonrasında Ġngiltere‟de John Osborne ve John Braine tiyatro ve edebiyatta eserler 

vermiĢtir. 1959 yılında savaĢ döneminin buhranını ve sorunsalını ele alan “Öfkeyle Bak 

Geriye” adlı film yapılmıĢtır. 

      Tiyatrodan sinemaya uyarlanan filmlerin bazıları aynı isimle beyaz perdeye aktarılsa da 

bazıları aynı isme karĢın olarak ele alınmıĢtır. Shakespeare‟in Romeo ve Juliet adlı eseri 1961 

yılında “Batı Yakası Hikayesi” olarak sinemaya uyarlanmıĢ ve on dalda Oscar ödülü almıĢtır. 

En iyi müzikal olarak tarihe geçmiĢtir. 1957 yılında Akira Kurosawa‟nın yönettiği “Kanlı 

Taht” Macbeth‟ten sinemaya uyarlamıĢtır. 1994‟te sinemaya uyarlanan “Aslan Kral” filmi 

Shakespeare‟in “ Hamlet” adlı oyunundan hikaye ve karakterler alınarak uyarlanan filmlerden 

bir tanesidir. 

       Sinema sanatı diğer sanat dallarından bağımsızlığını ilan etmiĢ olsa da tam anlamıyla 

bağımsız olamamıĢtır. Bunun sebebi sanatlar birbiri arasında etkileĢim sağlamıĢ ve sağlamaya 

devam etmiĢtir. Sanat dallarının birbirinden etkileĢimi kaçınılmazdır. Günümüzde 

uyarlamaların büyük çoğunluğu Royal Shakespeare‟de eğitim almıĢ tiyatrocu ve sinemacı 

Kenneth Branagh tarafından ele alınmıĢtır. Branagh tiyatro kökenli bir sinemacıdır ve 

uyarlamalarının çoğu ile baĢarı elde etmiĢtir. Tiyatrodan sinemaya uyarladığı oyunların büyük 

çoğunluğu William Shakespeare‟e aittir. 

2.2. Uyarlama Türleri 

   Uyarlamalar, farklı bir sanattan baĢka bir sanat dalına uyarlanırken değiĢiklikler 

gösterebilmektedir. Bir sinema filmi sanat dallarından uyarlanırken araĢtırmacılar ve 
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eleĢtirmenler tarafından esere ne kadar bağlı kaldığı tartıĢılır. Uyarlama yalnızca sinema 

alanına değil edebiyatın dizilere de konu olarak ele alınması da olmuĢtur. Toplum tarafından 

daha önceden beğeni toplamıĢ ve popülaritesini koruyan eserlerin uyarlamalarını yapmak riski 

indirgeme olarak da görülmektedir. Uyarlamalar, beğenilmiĢ eseri farklı dalda yeniden 

sunarak insanların hayalinde canlandırdığı karakterleri ve öyküyü görselle bütünleĢtirilmiĢ bir 

biçimde yeniden tasarlayıp televizyon ve beyaz perde diline uyarlayarak okuru izleyiciye 

dönüĢtürmektedir. Her ülkede meydana gelen uyarlamalar eseri kendi kültürel özelliklerine 

göre dönüĢtürüldüğü için izleyici ile arasındaki bağı kuvvetlendirmektedir. 

       “Bir uyarlama, siz senaryoyu yazarken kendi mantığını ve anlamını geliĢtirmeye 

baĢlar. Uyarlamanın özü, bir taraftan hikayenin bütünlüğünü korurken, karakterler ve 

durumlar arasında bir denge bulmaktadır” (Field, 2012:334). 

       Uyarlamalarda esas alınan uyarlamanın edebi esere bağlı kaldı mı kalmadı mı sorusudur. 

Bazı uyarlamalar özgün esere bağlı kalabilirken bazı uyarlamalar da aslıyla daha az benzerlik 

göstermektedirler. Sinemaya uyarlanacak eseri ele alan senaryo yazarına göre de farklılık 

gösterebilmektedir. Okur kitlesi doğrultusunda ya da sadece metine bağlı kalarak 

uyarlayabilmektedir. Metin, okur ve yazar üçgeninden birini yok saymak doğrultusunda 

anlamda değiĢkenlik göstermektedir. Çünkü anlam; metin, okur ve yazar arasındaki etkileĢim 

sonucu üretilmektedir. Eser, özgünlüğünden kopmadan uyarlanmak istenirse eser hakkında iyi 

derecede bilgi sahip olmak gerekmektedir. Eser her okunduğunda farklı detaylar ortaya 

çıkmaktadır. Örneğin eseri ilk okuduğumuzda eser hakkında genel bir bilgi sahibi olur ve 

olaylar dizisi oluĢmaktadır. Eseri ikinci okuduğumuzda farklı detaylara dikkat etmekteyiz. 

Özgün bir uyarlama yapmak demek eserin ilgi çekici detaylarını ele alarak ve önemli olay 

öğeleri belirleyerek eserden uzaklaĢmadan izleyiciye sunmaktan geçmektedir. Yönetmen bu 

detayları yani renklerin tonları, dekorlar, iç ve dıĢ uzamlar gibi öğeleri baĢarılı bir Ģekilde 

perdeye aktarmaktadır. 

       “Romancı ve senaryo yazarı Peter Lefcourt, uzun romanlardan uyarlama sürecini, 

“.. Film kendi gramerine sahiptir; tümünün hızına bakmak, metinsel olarak zengin olsa 

da, onu çok yavaĢlatacak bir Ģeyleri çıkarmak zorunda kalırsınız Ģeklinde tanımlar” 

(Erus, 2005:16). 

     Ne kadar olursa olsun romandan sinemaya aktarımda birebir eser yansıtılmamaktadır. 

Sinemada kısıtlı bir zaman içerisine sığdırmak zorundadır. Romanda ise yazar 

betimlemelerini yaparken, olay örgüsünü anlatırken daha çok detaylara yer vermektedir. 

Belirli bir zaman dilimi arasına sıkıĢtırılmadığından eserin romanını okuyan izleyici 

sinemadan aynı tadı alamayabilir. Dolayısıyla aktarımda bilgi eksiklikleri veya olay 
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örgüsünde atlamalara neden olmaktadır. Romanda olan malzemelerin filmde tamamıyla 

olması oldukça zordur. Bu sebeple birebir uyarlamalarda aktarma baĢarısız olabilmektedir. 

   “Sinema ve roman arasındaki iliĢki iki sanat yapıtının zaman zaman ayakta 

kalmasını da sağlamıĢtır. Sinema ve romanın benzer dinamikleri iki sanat dalının 

birbirinden beslenmesini sağlamaktadır. Sinemanın, anlatı potansiyelinden dolayı en 

iyi bağ kurabildiği ve yararlanabildiği alan görsel olmayan ama bir o kadar çok 

anlatılacak ayrıntı olan romandır. Filmler de, romanlar da uzun ve ayrıntılı öyküler 

anlatabilirler. Romandan sinemaya uyarlamada ayrıntıların yok olduğu da bir gerçektir 

ancak bu durum uyarlamanın baĢarısız olduğu anlamını taĢımaz” (Öncel, 2008:206). 

2.2.1. Birebir Uyarlama ( Transposition) 

Adaptasyon kelimesinden ortaya çıkan uyarlamalar özgün esere en yakın olanı “birebir 

uyarlama”dır. “ Fransızca “adaptation” kelimesi Anglo- Amerikan dillere de “adaptation” 

olarak geçmiĢ dilimizde de zaman zaman “adaptasyon” olarak kullanılmaktadır” (Köksal, 

2017:24-25). Edebi esere sadık kalarak ya da üzerinde kısıtlı değiĢikliklere giderek aktarıldığı 

eserin yazı diline göre çevrilmiĢ eserlerdir. Eserler dönüĢüme uğrarken öykünün temel 

yapısına dikkat edilmeli ve incelemeler sonucunda eserde uyarlamaya gidilmelidir.  

    Birebir uyarlamalar ne kadar olursa olsun dönüĢtürülürken iskeletini korusa da farklı bir 

sanat dalına çevrildiği için değiĢimlere uğramaktadır. DönüĢtürmeler gerçekleĢtirilirken eser, 

daha fazla okunarak en ince detaylar anlaĢılmalı ve bunlar ele alınarak yeni bir eser ortaya 

konmalıdır. Bir tiyatro metnini sinema diline çevirmek oldukça zahmetli bir iĢtir. BaĢka bir 

anlatım formunda yazılmıĢ olan eseri sinemanın diline çevirmek küçümsenmeyecek kadar 

zordur. Edebi eser incelenerek önce parçalarına ayrılır daha sonra önemli parçaları anlamlı bir 

bütün haline getirerek sinemaya uyarlanmaktadır. Eski sinema filmlerine baktığımız zaman 

klasik edebi eserlerden faydalandığını ve filmlerin çoğunu onların oluĢturduğunu görürüz. 

    Bir tiyatro metni özgün ve tüm olağanlığıyla beyaz perdeye aktarılmaya çalıĢılırsa filmin 

baĢarısız olacağı düĢünülmektedir. Görselliğin kullanılmaması ve yönetmenin görselliği arka 

plana atması yapıtın baĢarısızlığa sürüklemektedir. Tiyatro yapıtlarının dili ve anlatımsal 

yapısı sinemada kullanılırsa izleyici tiyatrodaki gibi oyuncuyla birebir iletiĢime 

geçemediğinden film ve izleyici arasında bağ oluĢmamaktadır. 

2.2.2. Yorumlama ( Commentary ) 

   Yorumlanacak eser Wagner‟a göre aslına bağlı kalamaz ve eserin aslı yeniden düzenlenir. 

Eserin anlatı yapısı yeniden yorumlanır fakat temel yapısında herhangi bir değiĢiklik 

yapılmamaktadır. ÇağdaĢ sinema anlayıĢında en çok yorumlama yöntemi kullanılarak eserler 
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uyarlanmıĢtır. Kenneth Branagh‟ın “Yok Yere Yaygara” adlı eseri yorumlama yöntemi 

kullanılarak çekilmiĢ filmler arasındadır. Yorumlanarak uyarlanan tiyatro eserleri o dönemin 

anlatı Ģeklini ve dönemin sinemasal anlatı Ģekliyle etkileĢimini sağlar. Antik Yunan dönemi 

tiyatro eserlerinden günümüze uyarlamalarda değiĢikliklerin yapılması kaçınılmazdır. 

 “Sinema ne kadar tiyatroya özgü araçlara sadık kalırsa, o kadar çok, kendi dilini 

oluĢturma için daha derin araĢtırmalar yapma gerekliliğini hissedecektir”(ġener, 

2011:112). 

 Bir tiyatro eseri yorumlanırken eserin ana temasına sadık kalınırken sinematografik öğeler 

kullanılarak dil yeniden yorumlanmaktadır. Uyarlanan filmin baĢarısı orijinal eserin ruhunu 

koruyarak düzenlenmesi ile iliĢki içindedir.  

 “Yorumlayan özgürdür. Ancak bu özgürlük sınırsız bir özgürlük değildir, yorumlayan 

yazara bağlı değildir ama yapıta bağlıdır. Çünkü yorumunu yapıttaki göstergelere 

dayanarak geliĢtirmek zorundadır. Eğer yapıttaki göstergelerden iyice kopar ya da 

uzaklaĢırsa yorumlama yerine daha özgür bir yaklaĢımı içeren uyarlama kavramının 

kullanılmasının daha yerinde olacağını düĢünüyorum” (ĠpĢiroğlu, 1995:20). 

Edebi bir eser yorumlanırken yönetmenin göstermek ve anlatmak istediği ön planda 

tutulmaktadır. Ġntersemiyotik öğelerle anlatım desteklenmektedir. Tiyatroda izleyici 

yorumlarken olayları sinema sana yorumlananı sunmaktadır. 

2.2.3 Esinlenme (Analogy) 

        Edebi eserlerden etkilenen bir sinemacı, uyarlama yapacağı eserin yalnızca bir 

karakterinden, durumundan ya da çatıĢmasından yola çıkarak kendi hikayesini 

oluĢturmaktadır. Eski Antik Yunan tragedyalarından etkilenerek birçok yazar kendi eserlerini 

ortaya koymuĢlardır. Yalnızca tiyatrodan sinemaya esinlenerek uyarlamaların dıĢında dünya 

tarihinden yapıtları da destanlardan ve mitlerden esinlenilerek yazılmıĢtır.   En çok uyarlaması 

bulunan William Shakespeare‟in de kendinden önce yaĢamıĢ yazarlardan etkilendiği ve 

eserlerine yön verdiği söylenmektedir. Akira Kurosawa, sanat dallarının birbiri içinde 

etkileĢim halinde olması gerektiğini bir sanattan baĢka bir sanat çıkabileceğini savunmaktadır. 

Bir eser baĢka bir eserin kılavuzu olabildiği anlayıĢını benimsemektedir. Shakespeare‟i 

kendine kılavuz olarak almıĢ ve Shakespeare‟in eserlerini Japon kültürüyle birleĢtirmiĢ, 

baĢarıyla sinemaya uyarlamıĢtır. 



 
 

39 
 

 "Ran ve Örümceğin ġatosu, Kurosawa‟nin Shakespeare‟den yaptığı uyarlamalardır. 

Kurosawa, Ran‟i Kral Lear; Örümceğin ġatosu‟nu ise Macbeth‟ten uyarlamıĢtır” 

(Sevim, 2019:8).  

Throne of Blood (Kanlı Taht) filmini de Shakespeare‟in Macbeth oyunundan esinlenerek ele 

almıĢtır. Filmde Macbeth bir Japon samurayi olarak karakterize edilmiĢtir. Filmin olay 

örgüsünü korunmuĢ fakat zaman, mekan ve uzamda değiĢikliğe gidilmiĢtir. Orta Çağ 

Japonyası‟nda geçen filmin atmosferini orman oluĢturmaktadır. 

“Hikaye anlamında özellikle edebiyat uyarlamalarına yönelmiĢ olan yönetmen, bu 

uyarlamalar üzerinden de sinemasının anlatısını yeniden ama değiĢtirmeden üretir. 

Epik anlatısına uygun olarak var oluĢa dair söylemleri evrensel bir bakıĢla ortaya 

koyan yönetmenin filmleri ile Dostoyevski ve Shakespeare gibi yazarların eserleri 

arasında belirgin bir anlatısal benzerlik vardır ve yönetmen bunun farkında 

olarak uyarlamalarını yapar” (DuymuĢ, Kerem, https://www.filmloverss.com/akira-

kurosawa-ve-epik-sinemasi-uzerine-bir-okuma/). 

Akira Kurosawa‟nın yanı sıra Orson Welles, 1965 yılında Shakespeare‟in Henry IV‟den 

esinlenerek Gece Yarısı Çanları filmini çekmiĢtir. 

    Bu tür uyarlamalarda sinemacıların amacı uyarlama yapmak değildir. Roman ve tiyatro gibi 

edebi eserlerden esinlenerek ortaya yeni bir sanat eseri koymaktır. Farklı bir anlatı formuna 

sahip olan tiyatro ve romanları yaratım sürecinden geçirerek sinemaya yeni bir yapıt 

kazandırmaktır. 

2.3. Sinemada Anlatısal ve Yapısal Çözümleme 

   Sinema, tiyatro ve roman gibi yeni bir anlatı tarzı olarak yirminci yüzyıla geldiğinde 

insanlarla tanıĢmıĢtır. Sanat dalları arasında diğerlerinden görsel, teknolojik ve devinimle 

olması ile birlikte ayrılmaktadır. Olay örgüsünün düzeninde kiĢiler, zaman ve uzam 

kavramlarıyla oynanılarak sinemanın iç dinamiği sağlanmakta ve güçlendirilmektedir. Anlatı 

formları iç dünyamıza baktığımızda da dünyada yaĢanılan olayları çözümlemenin bir yoludur.     

       Seymour Chapman‟ın deyiĢiyle öykü, roman ve destan gibi anlatı türleri ile oyun, drama 

türü arasında farklılık vardır. Roman, öykü ve destan gibi anlatı türlerinin anlatılmasında 

sözcüklerden yani diegesis yer alırken, drama sanatlarında sözcüklerin yanında taklit, 

öykünme ve aksiyonu içine alan mimesis kavramı yer almaktadır. Ozan ya da yazar bizzat 

anlatıcının kendisi ise öyküyü sözcüklerle doğrudan anlatıyorsa diegesis kavramının içinde 

yer almaktadır. Eğer sözcüklerle birlikte oynayarak, öykünme ile olay aktarılıyor ise bu 

https://www.filmloverss.com/akira-kurosawa-ve-epik-sinemasi-uzerine-bir-okuma/
https://www.filmloverss.com/akira-kurosawa-ve-epik-sinemasi-uzerine-bir-okuma/
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mimesis kavramıyla tanımlanır. (B.T, 610). BaĢlangıç durumunu sonuç durumuna ulaĢtıran 

temel dönüĢümün gerçekleĢme sürecini ya da teknik deyiĢle, bir edim sözcesinin bir durum 

sözcesini etkileyip yeni bir durum sözcesine dönüĢtürmesi sürecini, göstergebilimciler anlatı 

izlencesi olarak adlandırırlar. Anlatı boyutunda çözümlemeye giriĢen bir göstergebilimcinin 

ilk etkinliği, durum sözcesini saptamak, ardından da bu sözcelerin dönüĢümlerini 

belirlemektir, çünkü anlatı izlencesi ancak bir öznenin bir baĢka özneyi etkileyerek, içinde 

bulunduğu durumu bir baĢka duruma dönüĢtürmesiyle oluĢur. Anlatı izlencesi dört evre içerir: 

eyletim, edinim, edim, yaptırım” (Parsa, 2012:4). 

Vladimir Propp,‟un masalın biçimbilimi Propp'a göre bu Propp'a göre bu 

"iĢlevsel" birimler aynı zamanda masalın yapısını düzenleyen değiĢmez 

yasalardır. ĠĢlev ise kiĢinin olay örgüsünün akıĢı içindeki anlamına göre 

belirlenen eylemidir. Propp,  iĢlevleri bir masalın temel bölümleri olarak görür 

ve sonunda otuz bir iĢlev tespit eder: UzaklaĢma, yasaklama, yasağı çiğneme, 

soruĢturma, bilgi toplama, aldatma, suça katılma, kötülük (eksiklik), aracılık 

(geçiĢ anı), karĢıt eylemin baĢlangıcı, gidiĢ, bağıĢçının ilk iĢlevi, kahramanın 

tepkisi, büyülü nesnenin alınması, iki krallık arasında yolculuk, çatıĢma, özel 

iĢaret, zafer, giderme, geri dönüĢ, izleme, yardım, kimliğini gizleyerek gelme, 

asılsız savlar, güç iĢ, güç iĢi yerine getirme, tanınma, ortaya çıkarma, biçim 

değiĢtirme, cezalandırma, evlenme. Propp‟a göre bu ve babası, gönderen 

(görevlendiren), kahraman, düzmece kahraman” (Dündar, 2014:116). 

     Vladimir Propp, masallarda görünen çeĢitliliğin altında ortak olabilecek iĢlevsel unsurları 

ortaya çıkararak masallar arasındaki ortak yapıyı kurmayı hedeflemektedir. Masallarda 

kahraman isimler ve nesneler değiĢiklik gösterse de karakterlerin yaptığı eylemlerin 

değiĢmediğini düĢünmektedir. Masallarda gerçekleĢen aynı eylemler farklı kahramanlarla 

gerçekleĢtirilmektedir. Propp bu iĢlevsellerin dört özelliğini Ģöyle sıralamaktadır: 

"1. KiĢiler kim olursa olsun ve iĢlevler nasıl gerçekleĢtirilirse gerçekleĢtirilsin, 

masalın değiĢmez, sürekli öğeleri kiĢilerin iĢlevleridir. ĠĢlevler masalların temel 

oluĢturucu bölümleridir.  

2. Olağanüstü masalların iĢlevleri sınırlıdır.  

3. ĠĢlevlerin diziliĢi her zaman aynıdır. Ancak bütün masallarda bütün iĢlevler 

yer almaz. Bazı iĢlevlerin bulunmayıĢı diğer iĢlevlerin düzenini değiĢtirmez.  

4. Bütün olağanüstü masallar yapıları açısından aynı tipe bağlanırlar  

    Propp, anlatı üzerine yaptığı araĢtırmalar sonucunda masalların değiĢmez bir sırayla 

31 iĢleve sahip olduğunu ve bunları yerine getiren 7 eylem alanının olduğunu ortaya 

çıkarmıĢtır.    31 iĢlevsel eylem ve simgeleri Ģu Ģekilde sıralanmaktadır: 
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Hazırlık Evresi ( Preparation) 

1. Aileden biri evden uzaklaĢır. (Tanımı: uzaklaĢma, simgesi β)  

2. Kahraman bir yasakla karĢılaĢır. (Tanımı: yasaklama, simgesi γ) 

 3. Yasak çiğnenir. (Tanımı: yasağı çiğneme, simgesi δ)  

4. Saldırgan bilgi edinmeye çalıĢır. (Tanımı: soruĢturma, simgesi ε)  

5. Saldırgan kurbanı ile ilgili bilgi toplar. (Tanımı: bilgi toplama, simgesi δ)  

6. Saldırgan kurbanını veya servetini ele geçirmek için onu aldatmayı dener. 

(Tanımı: aldatma, simgesi ε)  

7. Kurban aldanır ve istemeyerek düĢmanına yardım etmiĢ olur. (Tanımı: suça 

katılma, simgesi ζ)  

KarıĢıklık Evresi (Preparation) 

8. Saldırgan aileden birine zarar verir. (Tanımı: kötülük, simgesi A)  

9. Kötülüğün ya da eksikliğin haberi yayılır; bir dilek veya buyrukla 

kahramana baĢvurulur, kahraman gönderilir ya da gider. (Tanımı: aracılık, 

geçiĢ anı, simgesi B)  

10. Arayıcı-kahraman eyleme geçmeyi kabul eder ya da eyleme geçmeye karar 

verir. (Tanımı: karĢıt eylemin baĢlangıcı, simgesi C) 

GidiĢ Evresi (Transfrence) 

 11. Kahraman evinden ayrılır. (Tanımı: gidiĢ, simgesi ↑)  

12. Kahraman büyülü bir nesneyi ya da yardımcıyı edinmesini sağlayan bir 

sınama, bir sorgulama, bir saldırı vb. ile karĢılaĢır. (Tanımı: bağıĢçının ilk 

iĢlevi, simgesi D)  

DövüĢ Evresi (Struggle) 

13. Kahraman ileride kendisine bağıĢta bulunacak kiĢinin eylemlerine tepki 

gösterir. (Tanımı: kahramanın tepkisi, simgesi E)  

14. Büyülü nesne kahramana verilir. (Tanımı: büyülü nesnenin alınması, 

simgesi F) 

15. Kahraman aradığı nesnenin bulunduğu yere ulaĢtırılır. Kendisine 

kılavuzluk edilir ya da götürülür. (Tanımı: Ġki krallık arasında yolculuk, bir 

kılavuz eĢliğinde yolculuk, simgesi G)  
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16. Kahraman ve saldırgan bir çatıĢmada karĢı karĢıya gelirler. (Tanımı: 

çatıĢma, simgesi H) 

 17. Kahraman özel bir iĢaret edinir. (Tanımı: özel iĢaret, simgesi I)  

18. Saldırgan yenik düĢer. (Tanımı: zafer, simgesi J) 

 19. BaĢlangıçtaki kötülük giderilir ya da eksiklik karĢılanır. (Tanımı: giderme, 

simgesi K) 

DönüĢ Evresi (Return) 

 20. Kahraman geri döner. (Tanımı: geri dönüĢ, simgesi ↓) 

 21. Kahraman izlenir. (Tanımı: izleme, simgesi Pr)  

22. Kahramanın yardımına koĢulur. (Tanımı: yardım, simgesi Rs)  

23. Kahraman kimliğini gizleyerek, kendi ülkesine ya da baĢka bir ülkeye varır. 

(Tanımı: kimliği gizleyerek gelme, simgesi O)  

24. Düzmece bir kahraman asılsız savlar ileri sürer. (Tanımı: asılsız savlar, 

simgesi L)  

25. Kahramana güç bir iĢ önerilir. (Tanımı: güç iĢ, simgesi M)  

26. Güç iĢ yerine getirilir. (Tanımı: güç iĢi yerine getirme, simgesi N)  

Tekrar Tanıma Evresi ( Recognition ) 

27. Kahraman tanınır. (Tanımı: tanı(n)ma, simgesi Q)  

28. Düzmece kahramanın, saldırganın ya da kötünün kimliği ortaya çıkar. 

(Tanımı: ortaya çıkarma, simgesi Ex)  

29. Kahraman yeni bir görünüm kazanır. (Tanımı: biçim değiĢtirme, simgesi T)  

30. Düzmece kahraman ya da saldırgan cezalandırılır. (Tanımı: cezalandırma, 

simgesi U)  

31. Kahraman evlenir ve tahta çıkar. (Tanımı: evlenme, simgesi W) 

(Propp, 2018:471-472).  
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2.3.1. Sinemasal Anlatı Çözümlemesi ve Özellikleri 

     Sinemada olay, uzay ve mekanı yazınsal metinlerdeki gibi bize karakterin 

gözünden göstermemektedir. Bunu kameranın aracılığı ile bize aktarmaktadır. Bu da 

öykünün söyleminde, anlatıcının bakıĢ açısı ile karakterin bakıĢ açısı arasındaki 

farklılığı ortaya  koymaktadır 

        “Chatman yazınsal metinlerdeki anlatıcılara benzer olarak sinematografik 

anlatıcıların da slantlara sahip olduğunu söyler: Slant çok kez belirtilmeden, 

ima edici bir Ģekilde (implict) verilir. Hollywood filmleri genellikle „seamless‟ 

diye adlandırabileceğimiz bir Ģekilde karakterize edilir. Bu, olayların, zaman ve 

mekânın çok belirgin olmayan bir Ģekilde aktarılması demektir. Seamlees 

tarzda olaylar ve karakterler genel olarak doğal/yansız (neutral) bir yönelim 

içinde sunulur. Bu da mevcut statükonun (status qua) desteklenmesi, bir baĢka 

deyiĢle yeniden üretilmesi anlamına gelir” (Sözen, B.T.:589). 

      Bir sinema filmini ele aldığımızda olayın örgüsü, oyuncuları, öykünün geçtiği 

zaman ve uzam olarak bir bütün halinde değerlendirilmektedir. Yazınsal metinlerde 

bu, üç öğe karĢımıza kiĢi, zaman ve uzam olarak çıkmaktadır. Sinema anlatı dilinde 

mekandan ve karakterlerden bahsederken görsel anlatı yani sinematografik öğelere yer 

verilmektedir. Karakterlerin giyim tarzı, yaptığı hareketler, mekanın düzeni, kullanılan 

renk tonları, teknolojinin kullanımıyla yapılan çeĢitli kurgusal düzenlemeler bize 

filmin iç dinamiği hakkında sözsel olarak değil görsel olarak bilgi vermektedir. Görsel 

anlatımın kendine öz kodları kodları vardır. Yazınsal metinlerde bunlar kelimelerle 

dile getirilip okuyucunun zihninde canlandırılır. Okuyucu yazarla kendi bakıĢ açısını 

birleĢtirirken sinemada izleyici yalnızca yönetmenin bakıĢ açısıyla izler ve verilmek 

isteneni almaktadır. 

       “Sinematografi görsel algının monoküler ve binoküler ipuçları yakalama 

yeteneklerini sonuna kadar kullanıp insan algılaması için üç boyut izlenimi 

veren iki boyutlu anlamlı görüntüler üretir. Sinemada boyut yanılsaması ve bir 

çerçeve içinde oluĢma birbirlerinden ayrı düĢünülemeyecek öğelerdir” (Çınar, 

2008:47). 

Anlatı kiĢisi yalnız kelimelerden ibarettir. Yazınsal eserlerin anlatı kiĢisi vardır ve 

öyküyü anlatan bir kiĢinin varlığı metnin içindedir. Genellikle bu öykünün anlatıcısı 

kahraman olmaktadır. Tiyatro ve film gibi görsel kodlara dayanan anlatılarda 

genellikle anlatıyı aktaran birden fazla kiĢi vardır. KiĢinin yanı sıra öyküyü anlatmak 

için teknik bir araç olarak nitelendirebilecek kurgusal anlatıcı da mevcuttur.       
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“ĠletiĢim sürecinin temelinde birey vardır. Birey, hem ileti aktarımında hem 

algılanmasında, bir baĢka deyiĢle, bu sürecin her iki bölümünde de iĢlev 

göstermektedir. Bu nedenle, bireyin konumu iletiĢim sürecinde oldukça 

önemlidir” (Küçükerdoğan, 2013:12). 

KiĢinin nasıl sunulduğuna dair anlatılar üzerine yapılan birçok araĢtırma 

gerçekleĢtirilmiĢtir. Aristo dahil olmak üzere birçok dilbilim araĢtırmacıları kiĢinin 

anlatılardaki yeri üzerine günümüze kadar çalıĢma yapmıĢlardır. Ancak Rus kuramcı 

Vladimir Propp kiĢinin anlatılardaki iĢlevsel yönteme dayanarak çalıĢmalar 

gerçekleĢtirmiĢ ve “Masalın Biçimbilimi” yapıtıyla Rus masallarını ele alarak kiĢilerin 

değiĢen öğeler olduğunu fakat eylemlerin ve kiĢilerin iĢlevlerinin değiĢmediği 

kanaatine varmıĢtır. 

       Öykü zamanı ve öykülenme zamanı arasında farklılıklar vardır. Öykü zamanı bir 

sinema filminde karakterin yaĢadığı yıl olan filmde sergilenen olayların içinde 

geçirdikleri var sayılan zamandır. Bu filmde çeĢitli zamansal atlamalarla 

gösterilmektedir. Öyküleme zamanı, filmin baĢından sonuna kadar geçen süreyi 

kapsamaktadır. Filmin baĢlangıcından son sahnesine kadar geçen süreyi kapsayan 

zaman “anlatı zamanı” bu zamanın içine sığdırılmıĢ zamana ise “anlatılan zaman” adı 

verilmektedir. 

        “Genette anlatılan zamanın anlatı zamanına montajında, Prousl‟un yapıtı 

bağlamında, prolepsis (sonradan olan Ģeylere anlatının Ģimdisinde değinme), 

aııalcpsis (olayın Ģimdisini anlatırken eskiye değinme) ve metalepsis (dönüp 

eskiyi anlatırken sonradan olanları ekleme) gibi zaman kaymalarının tam bir 

Ģemasını çıkarır. Genette‟in gerçekleĢtirdiği, anlatının „grameri'dir. Gramer 

kategorilerinin ötesinde ise, anlatı zamanıyla anlatılan zaman arasındaki farkı, 

yaĢamın sanata dönüĢtürülmesinde ortaya çıkan bir fark olarak 

betimleyebiliriz. YaĢam sanata dönüĢürken, geçmiĢin o zaman olduğu gibi 

yakalanmasına olanak yoktur; çünkü anımsayan sanatçı artık anımsadığı o 

geçmiĢ andaki kiĢi değildir” (Parla, 2015:318).  

       Sinema filminde zamanlar arası geçiĢ yapılırken belirli bir kronolojik sıralama 

ölçütü yoktur. Anlatılarda olayların oluĢ sırası kaydedilmeksizin geçmiĢ zaman, 

gelecek zaman ve Ģimdi zaman arasında zamansal atlamalar yapılabilir. Anlatılarda 

olaylarda yaĢanan süreler eksiltilebilir ya da bir olay bir den fazla anlatılabilir. 

       Sinemada uzam, diğer sanat dallarına göre olağanın dıĢına çıkmıĢtır. Tiyatro, bale 

ve opera gibi sahne sanatlarında uzam değiĢkenlik göstermemektedir. Karakterlerin 

uzamın içinde fiziksel ve zihinsel hareketlerde bulunsalar bile uzam hareketsiz 
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durmaktadır. Sinema filminde uzam statik nitelik olmaktan çıkar ve öykü zamanının 

içerisinde dinamikliğini kazanmaktadır. Uzam ve zaman ayrılmaz bir bütündür.

 Uzamı zaman, zamanı da uzam belirlemektedir. Uzamın bütününü oluĢturan 

dekor, mimari özellikleriyle birlikte göstergeler sistemini oluĢturmaktadır. Filme 

anlatılmak isteneni göstergeler sistemiyle birlikte anlatarak bir ana aracı ya da dolaylı 

anlatıcı görevi görür. Sinemanın ilk tarihi yıllarında uzam ana aracı görevi 

görmekteydi. Lumiere kardeĢler 1895 yılında Paris‟teki ilk sinema gösteriminde 

iĢçilerin paydos saatinde fabrikadan çıkıĢını göstermiĢtir. 

       “Deleuze düĢüncesi için mekan maddesel bir yayılımdır ve özne ile 

düĢünen-imalatın ortaya çıkmasına kadar vazgeçilmez öneme sahiptir. 

Zamanın, bilinci, algı ve hafıza olarak ikiye bölmesi aynı zamanda mekansal 

bir durumdur, çünkü algı gövdesel yayılım olarak bir mekan sorunudur; zaman 

ve mekan birbirlerinden ayrıĢtırılarak kavranamazlar” (ġentürer, Ural, Berber 

& Tanju:9). 

2.4. Sinemada Yapısal Çözümleme 

       Anlatısal yapıtta betimlemeler üç düzeyde ayırt edilmesi önerilmektedir. Bunlardan 

biri Vladimir Propp‟un benimsediği “iĢlevler” Greimas‟ın anlatı kiĢilerinden “eyleyenler” 

ve Todorov‟daki söylemler düzeyine denk düĢen “anlatma”. Bu üçü birbiri arasında 

bütünleĢme biçimine göre bağlantı kurmaktadır. 

2.4.1. ĠĢlevler 

        Propp, masallarda değiĢken ve değiĢmez iĢlevlerin varlığının altını çizer ve 

görüldüğü üzere kiĢilerin bu değiĢken iĢlevler olduğunu fakat olayların değiĢmez bir 

sıra halinde seyrettiklerini vurgular (Propp, 2008:23).  

“Gözlemleri neticesinde çalıĢmasını dört sav üzerine kurarak bunları: a) kiĢiler 

kim olursa olsun ve iĢlevler nasıl gerçekleĢtirilirse gerçekleĢtirilsin, masalın 

değiĢmez, sürekli öğeleri, kiĢilerin iĢlevleridir. ĠĢlevler masalın temel oluĢturucu 

bölümleridir, b) olağanüstü masalın içerdiği iĢlevlerin sayısı sınırlıdır, c) iĢlevlerin 

diziliĢi her zaman aynıdır, d) bütün olağanüstü masallar yapıları açısından aynı 

tipe bağlanırlar, Ģeklinde sıralar” (BaĢaran, 2017:50). 
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2.4.2. Eylemler 

       Greimas‟ın anlatı kiĢilerinden bahsederken eyleyenler benimsediği eylemler anlatı 

kiĢilerinin yapısal durumunu belirlemektedir. Aristoteles‟in öncülüğündeki 

yazınbilimde eylem kavramına bağlı olan anlatı kiĢisi ikincil nitelikteki kavramdır. 

Anlatı kiĢisi eylemin edeni olarak ruhsal bir kararlılık kazanmıĢ ve “varlık” durumuna 

gelerek eyleme bağlı olmaktan çıkmıĢtır. 

2.4.3. Anlatma 

        Todorov‟un söylem düzeyine benzerlik gösteren anlatma düzeyinde anlatının 

göndereni ve gönderileni vardır. Anlatı, buna bağlı olarak anlatıcısız ve dinleyicisiz 

olamaz. Anlatının göndereni üç görüĢle dile getirilmiĢtir. Birincisi anlatının bir kiĢi 

tarafından anlatıldığı, ikincide anlatıda öyküye yukarıdan bakan bir göz konumunda 

olan “tanrı açısı” dediğimiz bir bakıĢ açısı kullanılmıĢtır. Üçüncüsü ise kiĢilerin 

gözlemleyebildikleri ve bildikleriyle sınırlandırılmıĢtır. 

       Propp‟un geliĢtirdiği yapısalcı anlatı çözümlemesinde masallar üzerinde otuz bir 

iĢlev saptamıĢ ve bu eylemlere göre tanımlamıĢtır. Bunu da yedi tür kahraman içeren 

bir anlatı olarak belirlemiĢtir. 

 “Bir masalda bir canavarın veya bir ejderhanın yaptığı eylemin aynısını 

masalın baĢka bir versiyonunda bir dev ya da bir ayı gerçekleĢtirmektedir. 

KiĢiler değiĢse de eylemler sabit kalmaktadır. Dolaysıyla Propp‟un analizine 

göre masallarda sabit ve değiĢken unsurlar vardır. ġahısların ortaya koydukları 

hareket ve eylemler sabit unsurlar iken, masal kahramanları ve çevre değiĢken 

unsurlardır” (Ġnce, 2018:82). 

    Propp‟un anlatı kuramından esinlenen Fransız göstergebilimci Algirdas Julien 

Greimas, iĢlevleri öncelikle eyleyen sorunu olarak ele almıĢtır. Anlatı kuramına 

geliĢmeler katmıĢ ve otuz bir iĢlevi altı iĢleve indirgemiĢ aynı zamandı yedi kahramanı 

da altı kahramana düĢürmüĢ ve “eyleyensel örnekçeyi” oluĢturmuĢtur. 

2.4.3. Yapısalcılık 

Yapısalcılık, yüzeyden nesnenin yapısına inerek alt katmanındaki nesnenin altında yatan 

gerçekliği incelemek ve sistemi çözümlemektir. Bunu ortaya çıkartırken bütünün neyden 

oluĢtuğunu, birbiri içerisindeki iliĢkilerini ayrı ayrı ele almaktır. 
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     “Yapısalcılık nesnenin yani edebî eserin yapılarını ortaya koymaya 

çalıĢırken göstergebilimden ister istemez faydalanır, çünkü edebî eser (nesne) 

kelimelerden yani, göstergelerden oluĢur. Dili bir göstergeler sistemi olarak 

gören ve dilin kendi iç kurallarına göre iĢleyiĢini kabul eden Yapısalcılık 

Kuramı; metni oluĢturan parçaları kendi anlam dizgesi içinde kabul eder ve 

onun dıĢında kalanları (yani, kelimenin tarihsel, dilsel, sosyolojik ve psikolojik 

göndermelerini) hesaba katmaz” (Furtuna, B.T.:41). 

Yapısalcılıkta bir edebi eser incelenirken hedeflenen iki amaç vardır. Birincisi 

incelenen yazının iskeletini ortaya çıkarılarak o yazıyı betimlemek, ikincisi eserin 

aracılığı ile edebiyatın özelliklerini yani yapılarını bulmayı amaçlamaktadır.  

       “Chatman, bir anlatının gerekli birleĢenlerini ( ve sadece gerekli olanları) ortaya 

koyar. Yapısalcı kuram her anlatının iki bölüm olduğunu ileri sürer. Bu ayrım bir 

anlatının ne anlattığıyla ( öyküsü, içeriği ya da olaylar zinciri ve öyküdeki varlıklar) ve 

nasıl anlattığıyla ( söylem, ifade, tezahür,  ya da anlatı ortamı ) ilgilidir” (Yaren, 

B.T.:6). 

Tahsin Yücel, Saussere‟den Greimas‟a kadar devam eden dilbilim ve göstergebilimsel 

yaklaĢımda yapısalcılığı kendisi Ģu Ģekilde tanımlamıĢtır. 

 “Söz konusu yapı yazınsal göstergebilimde anlatıların genel yapılarını 

açıklamaya yönelik olarak, iki temel göstergebilimsel kiplik olan ve “durumu 

koĢullandıran durum” olarak “olmak” ve “görünmek” düzlemlerine göre 

oluĢturulmuĢtur.” Julien Greimas‟ın ve onu izleyen diğer anlatı kuramcılarının 

anlatı izlencesi, eyleyenler örnekçesi ve kiplikler gibi (Günay 2002: 86-87) 

gündelik yaĢamı anlamlandırmak için önerdikleri kavramlar arasında yer alan, 

özne ile gönderen arasındaki etkileĢimleri belirtmek için kullanılan, “olmak‟ ve 

“görünmek” kiplikleri (bu sonuncular öznenin kendini belli ettiği ya da 

gizlediği durumlar olarak tanımlanabilir) romanda temel yapının üzerine 

oturtulduğu iki karĢıt terim olarak karĢımıza çıkmaktadır. Olmak gerçek 

anlamda var olan Ģey yanında, birisinin belli bir zamanda ve belli bir uzamda 

olduğu Ģeyi de belirtir; görünmek ise, eylemde bir dönüĢüm/dönüĢtürüm 

iĢlemiyle yeni, düĢsel, gerçekdıĢı bir duruma geçiĢtir, psikoanalitik bir 

benzetmeyi yinelersek, yüzüne maske takmaktır” (Aktulum, 2013:5). 

       “Saussure‟e (1916/1998) göre “dil göstergesi bir nesneyle bir adı 

birleĢtirmez, bir kavramlar bir iĢitim imgesini birleĢtirir. ĠĢitim imgesi salt 

fiziksel nitelikli olan özdeksel ses değildir; sesin anlıksal izidir, duygularımızın 

tanıklığı yoluyla biz de oluĢan tasarımdır. Duyumsaldır bu imge” (Köktürk & 

Eyri, 2013:129). 

Yapısalcılığı bir bilimsel yöntem olarak bile görmeyenlerin olduğu da unutulmamalıdır. 

A. Yüksel‟in F. Chatelet‟ten yaptığı alıntı buna açıklık getirecektir:  

“Yapısalcılık, insan bilimlerinde bugünkü biçimiyle bir öğreti olmadığı gibi bir 

yöntem de değildir: bugün için bir araĢtırma yönelimidir" (Yüksel, 1982:8). Levi-
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Strauss ise yapısalcılığı “değiĢmez olanın ya da yüzeysel farklılıklar arasındaki 

değiĢmez öğelerin araĢtırılması” olarak tanımlar. Ona göre yapısalcılık, yeni bir Ģey 

olmadığı gibi, dilbilim, antropoloji gibi alanlarda, doğal bilimlerin “her zaman yapa 

geldiğinin belirsiz ve soluk taklidinden baĢka bir Ģey değildir.” Bilimin, ona göre, 

sadece iki iĢlem oyu vardır: “ya indirgemecidir ya da yapısalcıdır” (Koyuncu, 

2011:254).  

2.4.5. Julien Algirdas Greimas’ın Anlatı Ġzlencesi ve Eyleyensel Örnekçesiyle 

Filmlerin Çözümlenmesi 

Greimas, göstergebilimi sadece dilbilim çerçevesinde değil daha geniĢ bir alanda 

incelemiĢtir. Dilbilimsel olmayan göstergebilimlerin varlığı üzerinde durmakla birlikte 

geniĢ bir alandan, yazınsal ve bilimsel bir metin, tiyatro, resim, mimari bir yapı, 

müzikal, bir reklam ve bir filmi de kapsayacağından söz etmektedir. 

Greimas “Du Sens – 1970” adlı kitabında dilbilimin genel kavramları üstünde bazı 

bilgiler vermekte ve göstergebilimsel yöntemle çözümlemelere geçerek en 

derindeki anlamsal boyutuna ulaĢmaktadır. Çözümleme metinlerinde yaĢamla ve 

toplumsal olanla iliĢkileri aramaktadır. Bir metinde yer alan bir felaket öyküsü ya 

da kurmaca öykü olarak karĢımıza çıkan Ģey, aslında toplumsal olanla iliĢkileri 

aramaktadır. Derin yapıdaki anlamı araĢtırmak sonuçta bizi daha genel gerçeklere 

götürür. Bu bağlamda göstergebilimsel yapı araĢtırması da (çözümleme) sonuçta 

bizi yaĢamla, toplumla ilgili bazı düzlemlere, yani daha derin anlam katlarına 

götürmektedir” (Parsa, 2008:87). 

2.4.5.1.Anlatı Ġzlencesi 

Julien Algirdas Greimas, söz dizimsel anlatı yapısı olarak en yalın halde söz     

dizimsel eyleyenlerin ( Özne / Nesne / Gönderen / Gönderilen, Destekleyici / 

Engelleyici ) anlatı yapısını oluĢturan temel öğeler olduğunu saptamıĢtır. 

       “Temel sözce en az iki eyleyen (Ö ve N) arasındaki iliĢkiden doğar ve iki 

biçimde gerçekleĢir: 

            1. Durum sözcesi (özne ile nesne arasındaki ayrılık ya da birliktelik iliĢkisi 

           2. Edim sözcesi (bir durum sözcesini bir baĢka durum sözcesine dönüĢtüren 

sözce) (Kuzu, B.T.:38). 

“Greimas, eyleyenlerin kendi aralarındaki etkileĢimine bağlı olarak, onları dört 

anlam eksenine göre değerlendirir. Gönderen, nesne ve gönderilen arasındaki 

iliĢki, iletiĢim eksenini oluĢturur. Özne ile nesne arasındaki etkileĢim 

isteyim(ya da arayıĢ) ekseni, gönderen ile nesne arasında buyrum ekseni, son 

olarak da yardımcı, özne ve engelleyici arasında bir sınama (edim) ekseni 

vardır. Bu eksenler, eyleyenler arası iliĢkiyi de ortaya koyar. Öznenin hemen 
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tüm eyleyenlerle iliĢkide olduğu söylenebilir. Bu da normaldir, çünkü her 

eyleyen Ģeması özneye göre oluĢturulmaktadır. Özne değiĢtikçe eyleyen 

Ģemasındaki edenler de değiĢecektir” (Sivri, 2013: B.S.). 

       Greimas‟a göre, anlatı bir durumla baĢlar ve neden sonuçla birlikte geliĢen olaylar 

çerçevesinin ardından, sonuçla yeni bir durumla son bulmaktadır. Anlatı izlencesi de 

baĢlangıç sürecinden sonuca ulaĢılana kadar meydana gelen dönüĢümün gerçekleĢme 

sürecidir. Bu durumları saptamak ve dönüĢümü izlemek gerekmektedir. Bu izlenceyi de dört 

evre oluĢturmaktadır. 

1.Eyletim (BaĢlangıç Durumu) : BaĢlangıç durumu olarak da adlandırdığımız bu evre 

göndericinin bir amaç doğrultusunda özneyi yönlendirdiği, etkilediği ve dönüĢümleri 

gerçekleĢtirecek olan özneyle gönderici arasındaki anlaĢmasını kapsamaktadır. Bu aĢamada 

kahraman ve kahramanı olaylar dizisine yönlendiren (gönderen ) yani eyleten kiĢi vardır. 

Ġzleyeceğimiz filmde Kral‟ın kararı doğrultusunda mirası iki kızına paylaĢtırması ve 

damatların eĢlerini yönlendirmesi üzerine gerçekleĢen olaylar dizimlerini görmekteyiz. 

2.Edinç – Edinim (Yeterlilik): Greimas‟ın anlatı izlencesinin ikinci evresi olarak gönderici ve 

özne arasında oluĢan sözleĢmede gerekli iĢlemlerde bulunmak ve gerçekleĢtirilmesi zorunlu 

olan dönüĢümleri gerçekleĢtirmek ve öznenin eyleme geçebilmesi için gerekli yeterliliklerin 

kazanıldığı evredir. Kahraman gerekli yetenekleri kazanmak için çeĢitli sınavlardan geçer ya 

da bu yeteneklere doğuĢtan sahiptir. DönüĢümü gerçekleĢtirebilmesi için kahramanın bu 

yeteneklere sahip olması gerekmektedir. Bu süreçte kahraman bazılarından yardım 

(destekleyiciler ) görürken bazıları da onu engellemeye (engelleyiciler) çalıĢmaktaktadır. 

Edinim evresi baĢlangıç evresinden sonraki olayların geliĢim sürecini kapsamaktadır. Bu 

evrede Kral Lear, mirasını verdiği kızları tarafından sürekli olarak dıĢ plana atılırken, Kral 

Lear‟ın yanında olan Kent, Gloucester ve soytarıcısı vardır.  

3. Edim (Gösterme): Bir durumdan diğer durum sözcesine geçilen evredir. Kahraman edindiği 

kipsel edinçten faydalanarak dönüĢtürücü eylemlere yönelmektedir. Bu evrede kahraman 

gerekli yetenekleri elde ettikten sonra eylemi gerçekleĢtirmeye yönelmektedir. Edim 

evresinden sonraki 15-20 dakikalık süreyi kapsamaktadır. Kral Lear, kızlarının yanından 

uzaklaĢır ve Cordelia‟nın yanına gitmektedir. 

4. Tanınma ve Yaptırım (Teyit Etme – Sonuç Durumu): Özne, nesneye ulaĢmak için 

gerçekleĢtirdiği dönüĢümlerin son durumunu gözlemektedir. Gönderici, son durumun 
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doğruluğunu, gerçekliğini değerlendirir ve özneyi ya ödüllendirmekte ya da 

cezalandırmaktadır. Bu evre filmin son 3-4 dakikasını kapsar. Kral Lear filminin son 

evresinde ise Kral Lear‟ın üç kızı da öldürülmüĢ ve kendisinin de ölümüyle film bitmektedir.  

      “ Her anlatı aynı temel çizgiye göre birbirini izleyen üç deneyim biçiminde geliĢip 

sonuçlandığı söylenebilir (Yücel, 1999:127). Öznenin belirli bir edimi 

gerçekleĢtirebilmesi için gerekli edinci kazanmasıyla yetkilendirici deneyim, öznenin 

izlencesini gerçekleĢtirebilmesi gereken edimi baĢarmasıyla sonuçlandırıcı deneyim ve 

son olarak, öznenin baĢarısının baĢkalarınca tanınması ve onaylanmasıyla 

onurlandırıcı deneyim gerçekleĢmiĢ olur” (GüneĢ, 2012:41). 

       “Greimas‟a göre dil dıĢı göstergeler de çözümlenmelidir. Çünkü kullandığımız 

eklemli dilin göstergeleri gibi diğer dil dıĢı göstergelerde bir dildir. Bu nedenle 

göstergebilimin nesnesi yalnızca kullandığımız eklemli dil değil, doğal dilin dıĢındaki 

dil dizgeleridir; müzik, sinema, moda, resim vb sinemanın göstergebilime göre 

yeniden tanımını yapacak olursak; sinema genel anlamda, dil dıĢı göstergelerden 

oluĢan bir iletiĢim dizgesi ve bir sanat dilidir, dildir çünkü sinemanın kendine özgü 

anlatım yöntemleri, hatta dilbilgisi vardır” (Soydan, 2007:10). 

2.4.5.2.Eyleyensel Örnekçe 

       Yapısalcılık, dilbilim, söz bilim ve yazın bilimini çözümleme yöntemlerini kullanarak 

kendi içinde bir bütünlük oluĢturarak metinleri analiz etmeyi amaçlamaktadır.    

“Anlatı üzerine incelemelerde iki tür araĢtırma yapılmaktadır; birincisi iletilerin 

oluĢturulmasında hangi süreçlerin etkili olduğunu araĢtırmak, ikincisi anlatı iletilerinin 

iĢlevlerinin incelenmesi ve okuyucu üzerindeki etkisine bakılmasıdır” (Aydın, 

2017:93). Propp‟un yaklaĢımı ve çözümleme yönteminden esinlenen A. J. Greimas 

iĢlevleri eyleyen  sorunu olarak ele almakta ve V.Propp‟un vardığı noktayı bir adım 

ileriye götürerek aĢağıdaki eyleyensel örnekçeyi oluĢturmaktadır  

                                                                                    Şekil 2: Eyleyensel Örnekçe 

 

                                                                           Kaynak : (Kallimci, 2018:206) 

 

                Gönderici           Nesne            Alıcı 

 

          Yardımcı              Özne           Engelleyici 
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       “Göstergebilimde anlatı kiĢileri eyleyen olarak adlandırılır ve anlatıdaki 

iĢlevlerine göre adlandırılırlar. Bu iĢlevler eylemi gerçekleĢtiren özne, onu eyleme 

geçmeye yönlendiren gönderen, eylemin hedefinde yer alan nesne, eylemi 

gerçekleĢtirme aĢamasında ona yardımcı ve engelleyici durumlar ve öznenin nesneyle 

eylem sonrası durumunu belirten gönderilen olarak adlandırılırlar. Hepsi birer iĢlevi 

belirten ve farklı kiĢiler tarafından gerçekleĢtirilebilen bu eyleyenler arasında eylemi 

gerçekleĢtirme durumlarına göre birleĢimler görülür. Yani iki eyleyenin birbirleri 

arasında amaca dayalı, bir eyleyenin diğer eyleyene ne amaçla yöneldiğini gösteren 

bağıntılar kurulur” (Yıldız, 2017:264). 

ĠletiĢim Ekseni (gönderici- nesne- alıcı): Tüm iletim, aktarım ve alım olgularının 

gerçekleĢtiği düzlemdir. Bu eksende göndericinin iĢlevi baĢka bir kiĢi ya da nesneye 

alıcıya bir Ģey iletmek ya da onun hangi nesneye gereksinimi olduğunu belirlemektir. 

Nesneyse bu eksende göndericinin “ilettiği” ya da alıcının “yoksun bulunduğu” Ģey 

olarak tanımlanmaktadır. Örneğin masallarımızda derviĢ çoğu kez gönderici iĢlevini 

yüklenmektedir.  

1. Ġsteyim Ekseni (özne – nesne): Ġstekten kaynaklanan edimlerin eksenidir. Burada 

özne, iletimin gerçekleĢebilmesi için onun iĢe karıĢması zorunludur. Örneğin 

masallarımızda çoğu kez Ģehzade özne, bulup evlenmek istediği kız nesne olarak 

tanımlanmaktadır. 

2. Edim Ekseni (destekleyici – özne – engelleyici): “Öznenin isteyimden 

gerçekleĢtirime geçtiği, yani eylemini gerçekleĢtirmek için gerekli güçle donandığı 

düzlemdir. 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 aynı biçimde bir kiĢi, bir nitelik, bir bilgi 

olabilir ya da bunların hepsini birden içerebilir; temel özelliği öznenin iĢini 

güçleĢtiren olumsuz bir güç olmasıdır” (Yücel, 2015:176).         

                                                        

                                                      Şekil 3: Eyleyensel Örnekçe ve İletişim/İsteyim/Güç Ekseni 

 

                   ĠLETĠġĠM EKSENĠ 

Gönderici                 Nesne                  Alıcı 

 

 

                                                ĠSTEYĠM EKSENĠ 

 

 

Yardımcı                  Özne                  Engelleyici 

                          GÜÇ EKSENĠ 

                                      Kaynak: (Baloğlu, 2013:64) 
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    Bu Ģemaya göre, özne ve nesne isteyim ekseninde bulunur. Özne genellikle 

eylemleri gerçekleĢtiren baĢkahramandır. Nesne, kahramanın elde etmeyi hedeflediği 

soyut ya da somut Ģey, kimi zamanda bir kimsedir. Özne ve nesne birbirinden ayrı 

düĢünülmemektedir. Gönderici, özneyi olmayanı aramakla yetkilendirir ve bunun 

sonucunda da onu ya ödüllendirir ya da cezalandırır. Alıcı ise gerçekleĢtirilen bu 

eylemden fayda sağlamaktadır. Bazı durumlarda özne, göndericiye ihtiyaç duymadan 

kendi arzusu ile eyleme geçmektedir. Eylemini gerçekleĢtirdikten sonrada kendisini 

ödüllendirir ya da nadir görülse de eylemden hoĢnut olmadığı takdirde kendini 

cezalandırabilmektedir. 

       Özne eylemini gerçekleĢtirirken ona yardım eden ya da güç veren yardımcılar 

varken onu engelleyen yaptığı iĢe eriĢmemesi yönünde çabalayan engelleyiciler de 

olabilmektedir. Kimi zaman sadece engelleyici, kimi zaman sadece yardımcı 

bulunabilmektedir. Fakat bazı durumlarda ikisi de olmayabilir. 

 

       Eyleyensel örnekçe, her zaman bütün öğeleriyle birlikte bulunmamaktadır. Altı 

eyleyen bir anlatıda olabildiği gibi bazı durumlardan sadece birkaç eyleyen 

bulunabilmektedir. Tek bir öğe birden çok eyleyensel iĢlevi barındırabilmektedir. 

Zorunlu olan iki temel özellik ise en az bir özne ve bir nesnenin bulunmasıdır. Bir 

sonraki bölümümüzde Kral Lear oyununun uyarlaması olan filminin çözümlemelerine 

yer verilmiĢtir. 
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3. BÖLÜM 

 TĠYATRO YAPITLARININ SĠNEMAYA UYARLANMASINDA ANLATISAL 

VE YAPISAL DEĞĠġĠKLĠKLER: WILLIAM SHAKESPEARE’ĠN KRAL 

LEAR OYUNUNUN FĠLMSEL UYARLAMA ÖRNEĞĠ 

William Shakespeare‟in Kral Lear adlı oyunun sinemaya uyarlanmıĢ halinin anlatısal ve 

yapısal çözümlerini Propp‟un anlatı biliminden, Greimas‟ın anlatı izlencesi ve eyleyensel 

örnekçesinden yola çıkılarak analizleri yapılmıĢtır. 

3.1. William Shakespeare’in Kral Lear Adlı Yapıtının Film Uyarlaması ve 

Anlatısal Çözümlemesi 

       Shakespeare kaleme aldığı oyunlarıyla her çağda ve her coğrafyada büyük ilgi toplamıĢ, 

insanı insana insanca anlatarak karmaĢık duygu ve düĢüncelerin kavranılmasına olanak 

sağlamıĢtır. Dört yüzyıldan bu yana her nesile aktarılırken yeniden doğmuĢ ve ölümsüz olarak 

nitelendirilmiĢtir. Yazdığı eserlerle kendinden sonra gelen sanatçılara da ilham olmuĢ, 

oyunları da ulusu ya da bir milleti değil insan doğasını anlattığı için bizim ülkemizde dahil 

olmak üzere birçok ülkede uyarlanmıĢtır. Yazdığı karakterlerde insanın değiĢmez özelliklerini 

ve değiĢmeyen insan doğasını Ģiirsel bir dil kullanarak yansıtmıĢ ve dünyanın her yerinde 

oyunları en çok sahnelenen yazar olmuĢtur. Tiyatro dünyasının en iyi oyun yazarlarından biri 

olduğunu söyleyebilmekteyiz.  

       W. Shakespeare‟in en önemli tiyatro eserlerine baktığımızda insan psikolojisini ön planda 

tuttuğunu görmekteyiz. Macbeth, Othello, Hamlet ve Kral Lear ünlü tragedyaları en çok 

okunan ve sahnelenen eserleridir. Kral Lear‟a göz attığımızda içerisinde tek bir konu 

bulundurmadığını ve ebeveyn – çocuk iliĢkisi altındaki iki ayrı konu iĢlendiğini 

görebilmekteyiz. Kral Lear‟da aile trajedisi, dostluk, iktidar gücü ve toplu katliam gibi birden 

çok konu vardır.  

3.1.1. William Shakespeare’in Hayatı 

       William Shakespeare, 23 Nisan 1564‟te, Ġngiltere'nin Stratford upon Avon 

kasabasında, John Shakespeare ve Mary Arden‟in oğlu olarak dünyaya geldi. Babası John 

Shakespeare, aslen Snitterfield‟li olan belediye meclisi üyesi ve baĢarılı bir deri eĢya 

tüccarıydı. Oysa Stratford kasabasına ilk geldiğinde bir çiftçiydi. Kasabada ilk iĢ bakkalcılık 

yaptı ve sonrasında belediye baĢkanlığına kadar yükseldi. Ailenin dünyaya getirdiği 8 

çocuktan üçüncüsüydü William ve hayatta kalan en büyük çocuk olacaktı (Sevgen, 1992:10). 
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       William, 26 Nisan‟da doğduğu yerde vaftiz edildi. Gerçek doğum günü ise bilinmiyordu 

ve vaftiz tarihinden yola çıkıp geleneksel olarak 23 Nisan kabul edildi. 

       O dönemlerde çocukların vaftiz töreni doğumundan iki üç gün sonra yapılırdı. Vaftiz 

gününden yola çıkarak da Shakespeare‟in doğum tarihi 23 Nisan olarak kabul edildi.  Babası 

John Shakespeare, yün, tahıl ve deri ticareti ile uğraĢan bir iĢ adamıydı. 1552 yılında kendi 

ailesinden daha yüksek sosyal konumdaki bir ailenin kızı olan Mary Arden ile hayatlarını 

birleĢtirdi.  

       William Shakespeare‟in hangi okulda, hangi tarihlerde ve hangi tarihlerde okuduğunu 

resmi kayıtlarda olmadığı için tam anlamıyla bilmemektedir. AraĢtırma yapan uzmanlar 

varsayımlarla bu tarihleri doldurmaya çalıĢmıĢlardır. Uzmanlara göre Shakespeare Stratford – 

upon – Avon‟daki okula gittiği söylentiler arasındadır. O dönemin iyi okullarından olduğu 

söylenen King‟s New School‟da eğitimine devam ettiği düĢünülmektedir. 

       John Shakespeare 1568 yılında baĢladığı belediye baĢkanlığı ve sulh yargıcı oldu. 1576 

yıllarında toplantılara katılamaz olmuĢ ve baĢta anlayıĢla karĢılayan arkadaĢları 1586 yılında 

kendisini görevden almak durumunda kalmıĢtır. Her Pazar günü kilise gitmesini de aksatan 

John‟un davranıĢlarının borçları yüzünden tutuklanma korkusu olduğu düĢünülmekteydi. 

William bu süreçte Londra‟daydı ve ailesinin durumunu düzeltmeye çalıĢmaktaydı. 

“1582‟de yani on sekiz yaĢındayken kendi evinden bir mil uzakta, Shottery‟de oturan 

Anne Hathaway ile evlenmiĢti. Evlilik kararı alelacele alınmıĢa benzer; gelin damattan 

sekiz yaĢ büyük, üstelik gebeydi. Yıldırım nikahı için 27 Kasım‟da baĢvurdukları 

Worcester mahkemesinin katibi gelinin adını yanlıĢlıkla Temple Grafton‟dan Anne 

Whateley kaydetmiĢ. Kızları Susanna 27 Mayıs 1583‟te Hammet ve Judith adlı 

ikizlerse 2 ġubat 1585‟te Holy Trinity kilisesinde vaftiz edildiler” (Wells, 1992:13-

14). 

       Shakespeare'in ilk biyografisi olan Nicholas Rowe, Stratford efsanesini anlatmıĢtı. 

Shakespeare, Thomas Lucy‟nin mülkünde kaçak geyik avcılığı yaptığı nedeniyle davadan 

kaçmak için Londra Ģehrine kaçmıĢtı. Lucy, Shakespeare'in de onun hakkında korkunç bir 

türkü yazarak Lucy'den intikamını alması gerekiyordu. BaĢka bir 18. yüzyıl hikayesi 

Shakespeare, Londra‟da tiyatro patronlarının atlarına bakım yaparken onun tiyatro kariyerine 

baĢlaması yönündedir. John Aubrey, Shakespeare'in bir ülke okul müdürü olduğunu bildirdi. 

Bazı 20. yüzyıl bilim adamları Shakespeare Lancashire Alexander Hoghton tarafından bir 

öğretmen olarak istihdam edilmiĢ olabileceğini ileri sürmüĢlerdir. 



 
 

55 
 

"William Shakeshafte" adlı Katolik toprak sahibi küçük kanıtlar böyle kanıtlıyor. 

Ölümünden sonra toplanan kulaktan dolma dıĢındaki hikayeler ve Shakeshafte 

Lancashire bölgesinde ortak bir isimdi. Shakespeare‟in yazmaya baĢladığı zaman tam 

olarak bilinmemektedir, ancak çağdaĢ imalar ve performans kayıtları oyunlarının 

birçoğunun 1592‟ye kadar Londra sahnesinde olduğunu göstermektedir”(Zabern, 

2003:3). 

       “1599‟da eski “Theatre” binasının kerestesiyle kurulan “Globe” tiyatrosuna ait 

senetlerde artık Shakespeare yalnız oyuncu olarak değil, kumpanyanın hisse 

sahiplerinden olarak da gözüküyor. Zekanın nüktenin, güzelliğin temsil edildiği en 

güzel komedyaları Kuru Gürültü, Beğendiğiniz Gibi, On Ġkinci Gece bu iki yılın 

eserleridir” (Günyol, 1995:11). 

      Elizabeth‟in hüküm yıllarının son yılları politika bakımından olduğu kadar sanat, din ve 

ahlak açısından da buhranlıydı. Shakespeare‟in de Julius Caeser ile baĢlayıp devam eden 

eserlerinde hayattan, insan tabiatından ve tanrının adaletinden de insanı umutsuzluğa 

sürükleyecek eserler devam etmektedir. Shakespeare, eserlerinin mevzu için kullandığı tarih 

hadiselerine, hikayelere, Ģiirle her zaman sadık kaldığı halde mesela Lear‟da bakıyoruz ki: 

tarih, Lear‟ın küçük kızı ablalarının ordularını yenip hükümdarlığı tekrar ele geçirerek 

babasına verir, demiĢken, Shakespeare, tam tersine, oyunu Cordelia‟nın yenilip ölmesi ve 

ihtiyar hükümdarın çıldırması ile bitiriyor. (Günyol, 1955:12) 

       “1601‟de babasını kaybeden Shakespeare, bir sonraki yıl Straforf‟ta yine arazi alır. 

1605 yılında Straford‟un “onda bir” vergi tahsilatından pay almak için para öder. 1607‟de 

kızı Susuna evlenir ve tek torunu Elizabeth dünyaya gelir. 1609 yılında annesini kaybeder. 

Shakespeare Londra‟dan 1610 ya da 1611 yılında ayrılıp Straford‟a yerleĢir. Londra‟daki 

çevresiyle bağlarını koparmaz ancak ömrünün son beĢ ya da altı yıllarında oyun yazmaz” 

(Honan, 1998:B.S.). 

3.1.2. Shakespeare Tiyatrosu 

       Ġngiltere‟de ilk tiyatro binası 1576‟da Earl Of Leicester kumpanyasından James 

Burbage tarafından yaptırılmadan önce oyunlar, okullarda, üniversitelerde “Ġnns Of 

Court” denilen yurtlarda, saraylarda, zengin evlerinde ve özellikle han avlularında 

oynanmaktaydı. 1600‟lere gelinceye kadar Londra‟nın hemen dıĢında birçok tiyatro binası 

inĢa edilmiĢtir. (Özhancı, B.T. :13). 

      Bunlardan bir tanesi Shakespeare‟nde arasında bulunduğu Globe tiyatrosudur. 

Londra‟da en ünlü tiyatro olarakta bilinen Elizabeth tiyatrosu 1599‟da Burbage KardeĢler, 

Shakespeare ve Chamberlian‟s Men‟in 5 üyesi tarafından boyalı ahĢaplar ile inĢa 

edilmiĢtir. Yalnızca sahne alanının üstünün sazla örtülü olduğu için yaz mevsimlerinde 
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kullanılmaktadır. 1613‟te VIII. Henry oynanırken sazlığın yanması sonucu çıktığı 

düĢünülen yangından sonra yeniden yapılmıĢ ve çatısına kiremit döĢenmiĢtir. 

Resim 1: Globe Tiyatrosu 

 

Kaynak: (https://www.tes.com/lessons/QOIAB2_waYOR2A/information-on-shakespeare-

the-globe-theater) 

Bu dönemin tiyatrolarında avlunun neredeyse ortasına kadar uzanan sahne, bugünün 

ölçülerine göre oldukça geniĢtir. Sahnenin gerisindeki galeriler yapının öbür 

bölümlerinden ayrılır, burada oyuncuların soyunma odaları, müzisyenlere ayrılan özel bir 

yer, sahne araçlarının konabileceği bölümler bulunurdu. Bu tiyatrolarda, daha sonraki 

yüzyıllarda olduğu gibi dekor kullanılmadığı için, sahnenin gerisindeki derinliksiz bölme 

de ayrı bir sahne görevini yerine getirirdi. Sahne üstündeki kapaklar, “gökyüzü” denilen 

sahne üstü ve bu bölümün uzantısı olan damla sağlanan “gölge” bu tiyatroların baĢlıca 

teknik olanaklarıydı. Ayrıca, sahnenin üstündeki kulübeden bazı eĢyaların uçurulması 

sağlanırdı (http://www.filozof.net/Turkce/72-kultur-sanat/tiyatro/43336-shakespeare-ve-

elizabeth-doenemi-tiyatrosu.html). 

       “Shakespeare daha Stratford'dayken, Elizabeth Çağı oyun 

yazarları kurallara önem vermemeye baĢlamıĢlardı. Aristoteles'i, 

Horace'ı (Ġ.Ö.65-8) dinlemiyorlardı. Unutulan yalnızca üç birlik 

kurak değildi, sahnede korkunç hareketler de yapılıyordu. King 

Lear'de Shakespeare bir insanın kör ediliĢini gösterecek kadar 

ileri gitmiĢtir. Oysa klasik kurallara göre, bu gibi Ģeylerin 

seyirciye gösterilmemesi, sahne arkasında yapılıp sonradan 

anlatılması gerekirdi. Elizabeth Çağının öbür yazarlarına uyan 

Shakespeare de trajedi ile komediyi, krallarla soytarıları 

birbirine karıĢtırmıĢtır” (Fuat, 2010:112). 

https://www.tes.com/lessons/QOIAB2_waYOR2A/information-on-shakespeare-the-globe-theater
https://www.tes.com/lessons/QOIAB2_waYOR2A/information-on-shakespeare-the-globe-theater
http://www.filozof.net/Turkce/72-kultur-sanat/tiyatro/43336-shakespeare-ve-elizabeth-doenemi-tiyatrosu.html
http://www.filozof.net/Turkce/72-kultur-sanat/tiyatro/43336-shakespeare-ve-elizabeth-doenemi-tiyatrosu.html
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       Shakespeare yaĢadığı dönemlerde kadınlar tiyatrolarda rol alamazlardı. 

Erkek çocukları ergenlik dönemine kadar kadın rollerini gerçekleĢtirmekte ve 

ergenlik dönemi itibariyle sesleri kalınlaĢmaya baĢladığında erkek rolleri için 

kumpanyada bırakılırdı. O dönemin özellikleri arasında oyuncuların izleyiciyle 

diyaloga girmesine göre oyunun akıĢının ana metine bağlı kalarak izleyici 

reaksiyonuna göre yön değiĢtirmesidir. Elizabeth dönemi tiyatrolarda günümüz 

tiyatrolarında kullanılan gerçekçiliğe yakın olmak adına kullanılan aksesuar ve 

dekorlara yer verilmezdi. Sahnede yalnızca gerekli olan malzemeler 

bulunmaktaydı. Sahne değiĢikliklerine yer verilmediği için oyunun temposunda 

düĢme olmazdı.  

       Roma tiyatrosunda da gördüğümüz gibi Shakespeare döneminde de 

izleyiciler vahĢi sahnelere, ölüm ve kan gibi temalara sahip olan oyunları 

seyretmekten hoĢnut olurlardı. Seyircilerin bu tutumu dönem tiyatro oyunlarını 

etkilemiĢ ve intikam, düello, öç alma ve aĢk gibi heyecanın temposunu ayakta 

tutan oyunların yazılmasına vesile olmuĢtur. 

       Shakespeare yazdığı Hamlet, Othello ve Caeser gibi bazı oyunları 

kısaltılsa da bazı oyunları kökencil bir yaklaĢımla ele alınıp dönemin 

koĢullarına ve zevkine yeniden uydurularak uyarlanmıĢtır. Shakespeare ulusal 

bilincin hakim olduğu tarih oyunlarının yanı sıra halk geleneklerinin ve 

gerçekçiliğin Rönesans‟ın evrensel değerleriyle de bütünleĢerek yeni bir ulusal 

halk tiyatrosu oluĢturmuĢtur. Shakespeare oyunları Ġngiliz tiyatrosunun dıĢına 

çıkarak uluslar arası geniĢ bir kitleyi etkilemiĢtir. 

3.1.3. Sinemada Shakespeare Uyarlamaları 

       Edebiyat ve tiyatro gibi edebi eserler senaryo oluĢumunda sinemacılar 

tarafından genellikle tercih edilmektedir. Ancak edebi eseri filme dönüĢtürmek 

yönetmenler için hem kolay hem de zordur. Nedeni ise bilinen sevilen bir edebi 

eseri sinemaya aktardığınızda izleyicilerin beklentisini karĢılamak 

gerekmektedir. Okuyucu bir eseri okurken zihin gücünde canlandırmaktadır. 

Tiyatrodan sinemaya uyarlanan filmlerde ise iki sanat dalının kendine özgü bir 

dili, bir anlatım yapısı olduğundan ana hatlara dikkat edilerek sinema diline 

çevrilmesi gerekmektedir.  
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       Sinemanın tarihinin yönetmenlerine baktığımızda ise en dikkatli ele alınan 

yazarların baĢında William Shakespeare gelmektedir. Shakespeare geçmiĢten 

günümüze gelirken her baharda yeni çiçek veren bir ağaç gibi yeniden 

doğmuĢtur. Tiyatro kurallarına ilk yıllarda önem veren sinema zamanla var 

olan yasaklara karĢı çıkarak tiyatro kurallarının dıĢına çıkmıĢtır. 

       William Shakespeare‟in eserleri her çeĢit seyirciye seslenmiĢtir. Bu 

sebeple de nesiller geçse de değerini kaybetmeyen aksine yeniden yeniden var 

olmuĢtur. Tarih boyunca en çok okunan ve eserleri en çok uyarlanan oyunlara 

sahiptir. Tiyatro Shakespeare‟in oyun karakterlerine can veren oyuncu ne kadar 

önemli ise bir sinema filminde de aynı öneme sahiptir.  

       “Ġngiltere'de sinema tarihinin bilinen ilk Shakespeare uyarlaması 

olan King John tiyatro oyuncusu Sir Beerbohm Tree tarafından 1889'da 

çekilmiĢtir. Shakespeare oyunlarının ünlü aktörü Sir Beerbohm Tree, 

King John'dan 4 sahneyi Her Majesty's Theatre'da filme gelmiĢtir. 

68mm olan film geniĢ ekranda London Palace Theatre'da sergilendikten 

sonra 1990'a ortadan kaybolmuĢtur. Filmden kalan tek bir sahne (l 

dakika l6 saniye) British Film Institute tarafından restore edilmiĢtir. 

Tree, filminin büyük bir anlamı olmadığını sadece oyunu iyi bilenler 

için anlamlı olabileceğini söylemiĢtir” (Aslantepe, B.T.:14). 

       Halka açık gösterimi olan ilk Shakespeare oyunu 1900‟de Clement Maurice‟nin Paris‟te 

çektiği “Hamlet‟in Düello Sahnesi” filmidir. 1908‟li yılların sonlarına doğru Amerikan ve 

Fransız sinema endüstrisinde sanat filmlerine karĢı bir eğilim olmuĢtur. Bunun sonucundan 

birçok tiyatro oyuncusu ve tiyatro oyunları sinemaya geçiĢ yapmıĢtır. Shakespeare‟in on 

dokuz oyununun uyarlaması yapılmıĢtır. En çok uyarlaması yapılan oyunlar “Hamlet ve 

Romeo & Juliet‟tir. Uyarlamaları çok olmasına rağmen bu filmlerin sinema tarihi açısından 

sanatsal bir değeri bulunmamaktadır. Aynı dönemde D. W. Griffith‟in çektiği “Hırçın Kız” 

filmi 300 m sınırını geçtiğinden daha önemli sayılmaktadır. Bu film sonrasında çekilen 

filmlerde kalitelerinde değil uzunluklarında değiĢiklikler meydana gelmiĢtir. 

      “V. Henry Branagh‟ın sinemaya uyarladığı ilk Shakespeare oyunudur. Film ana metne 

sadık kalırken (ki büyük bir kısmı Fransızcadır) aynı zamanda sinemasal çerçeveleme, ıĢık ve 

müzik kullanımı gibi öğeleri ile de sinemasal deneyselliği kullanılmaktadır. Branagh‟ın 

tiyatrodan gelerek sinemaya soyunması Laurence Olivier‟in 1941 yılındaki Hamlet film 

uyarlamasında yaptığı yeniliklere benzetilmektedir”(Akser, 2018: B.S.). 



 
 

59 
 

       45‟li yıllarda Ġngiliz tiyatrosunun önemli oyuncularından olan Laurence Oliver “ Henry 

V” filminde gerçeklik ve tiyatrosal düzen arasındaki diyaliktiğe dikkat etmesi filmi oldukça 

baĢarılı kılmıĢtır. Laurence Oliver‟a göre farklı yaklaĢan ve sinema tarihinin önemli 

isimlerinden Orson Welles Shakespeare‟i ele alırken Ortaçağ insanı olarak yorumlamıĢtır. 

Shakespeare‟in “Macbeth” adlı eserini de yorumlarken ilkel giysilerle betimlemiĢ ve dekorları 

da yer altı mağaralarının basit görünüĢü ile taklit ederek hazırlatmıĢtır. 

       1953 yıllında Shakespeare‟in trajik eseri olan Kral Lear, televizyon yapımı olarak 

uyarlanmıĢtır. Orson Welles‟in canlandırdığı Kral Lear karakteri gösterdiği 

performansla büyük ilgi toplamıĢtır. Shakespeare uluslararası bir Ģair olarak kabul 

edilmekte ve tüm dünyada uyarlamaları yapılmıĢtır. 1956 yılında Othello filmini 

Sergey Yutkeviç çekmiĢ ve Othello kıskanç bir karakter olarak değil, yenilgiye 

uğrayan ve dünyası yıkılmıĢ olarak ele alınarak daha çağdaĢ bir yorumla incelenmiĢtir. 

Birçok uyarlaması yapılmıĢ olan Hamlet‟in eleĢtirmenler tarafından en iyisi kabul 

edileni Sovyet yönetmen Grigori Kozintsev‟in çektiğidir. Kozintsev‟in Hamlet‟i 

eylemi ve iradeyi temsil etmekte ve çağımızı yansıtan bir tutumla çekilmiĢtir. 

Shakespeare‟in “Macbeth” uyarlamasına farklı bir boyut kazandıran yönetmen Akira 

Kurosawa‟dır. Kurosawa, Kanlı Taht filmini Japonya‟nın Ortaçağına göre yerleĢtirmiĢ 

ve Japon No tiyatrosunun biçimlerini izleyerek etkili bir yapıt ortaya koymuĢtur. 

(Teksoy, 1975:414). 

       Laurence Oliver,1965 yılında tiyatro ve sinemada en iyi Shakespeare yorumcusu olarak 

kabuledilmiĢtir. Oliver, Othello karakterini oynadığı film çeĢitli dallarda Oscar‟a aday 

gösterilmiĢ ve eleĢtirmenlerden olumlu eleĢtiriler almıĢtır. 

       Romeo ve Juliet uyarlamasında Oscar ödülü aldığı 1968 yapımı Franco Zeffeielli‟nin 

çektiği film ilk akla gelenlerdendir. Oyuncuların yaĢlarının küçük olması dolayısıyla 

müstehcen sahneler için ailelerden ve bazı makamlardan izin alınmıĢtır. Yönetmen filmde 

çocuk cinselliğinin üzerinde durmuĢ ve ödül almıĢtır. 

       Roman Polanski eĢinin öldürülmesinden kısa bir süre sonra 1971 yılında Macbeth filmini 

çekmiĢtir. YaĢadığı psikolojik travmaların etkisini sinema perdesine Ģiddet olarak 

yansıtmaktadır. Polanski‟nin çektiği bu film için sinemanın en kanlı Macbeth‟i 

diyebilmekteyiz. 

       1983 yılında BBC kanalı için yeniden televizyona uyarlanan Kral Lear‟ı bu kez Laurence 

Oliver canlandırmıĢtır. Büyük bütçelerle çekimi gerçekleĢtirilen bu uyarlama aynı yıl Emmy 

ödülü alarak baĢarısını kanıtlamıĢtır. Çernobil felaketinden sonra her Ģey normale dönse de 

sanat karmaĢık bir hal almıĢtır. Post modern çağda sanatın yapılıp yapılamayacağı tartıĢma 

konusu olmuĢtur. Sinema tarihinin belki de en farklı uyarlaması 1987‟de yapılmıĢtır.  Jean 

Luc Godard‟ın en modernist çalıĢması olarak kabul edeceğimiz Kral Lear filmi Shakespeare 
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hayranları tarafından yadırganmaktadır. 1985‟te Akira Kurosawa‟nın Kral Lear uyarlamaları 

arasında en çok bahsedilen filmi „Ran‟ çekilmiĢtir. Kral Lear uyarlamasından çok Japonya‟nın 

kendi kültürel temalarının ve yöntemleri olan filmin hikayesi feodal Japonya‟da geçmektedir.  

       Shakespeare‟in BeĢinci Henry oyunu 1989‟da Shakespeare iyi yorumcularından olan 

Kenneth Branagh tarafından çekilmiĢtir. Branagh‟ın filminde kullandığı üslup, ana karakteri 

asabi bir tarzda ele alması ve filmde gösterilen insan kıyımı gerçekçi bir yaklaĢım olarak 

kabul edilmiĢtir. Agincourt SavaĢı‟ının sonunda askerlerin ne yapacağını ĢaĢırmıĢ tavırları, 

cesetler arasında kocalarını arayan kadınlar ve parçalanmıĢ silahların gösterimi, kullanılan 

kamera hareketleriyle yönetmen büyük ilgi toplamıĢtır. 

     Romeo ve Juliet 1966 yılında Baz Luhrmann tarafından yeniden beyaz perdeye 

aktarılmıĢtır. Oyuncuların filmde giydiği kot ve deri pantolonlar giydirilmiĢ, oyuncular metne 

sadık kalmamıĢ ve ağır bir Ġngilizce‟ye yer verilmiĢtir. Metine sadık kalınmadığı gibi 

silahların kullanıldığı sahnede silah yerine „kılıç‟ derler. 

       Shakespeare kendi adını taĢıyan bir filmi Shakespeare in Love, 1998 yılında sinemaya 

uyarlanmıĢtır. Romeo ve Juliet‟in hikayesini arka planda tutarak Shakespeare‟in hayatını konu 

alan film izleyiciler tarafından çok sevilmiĢtir. John Madden‟in yönettiği film 24 ödül 

almıĢtır. 

       3.1.4. Kral Lear ve Uyarlamaları 

 3.1.4.1. Kral Lear 

       Shakespeare‟in tragedyası için asıl kaynak Holinshed‟dir. “Ġrlanda ve Galya folklorunda 

çocuklar üzerine öyküler vardır. Mounmouth‟lu Geoffrey on ikinci yüzyılda yazdığı Historia 

Regum Britanniae adlı yapıtına Lear‟ın üç kızı hakkında yazılmıĢ olan halk masalını 

eklemiĢtir. Holinshed, bu masalı Chronicle‟ına aktarmıĢ, sonra da Spenser Faerie Queene, 

John Higgins 1574‟te A Mirrour for Magistrates adlı yapıtlarında bu masaldan söz etmiĢlerdir. 

Bütün bu yapıtlar Elizabeth dönemi insanları için bilinen kaynaklardı. Bu öykü, 1594‟te  

“tarihsel oyun” olarak kayda geçen ve 1605‟te basılan, sonra yine “trajik tarih” olarak ikinci 

kez kayda geçen The True Chronicle History of King Leir and His Three Daughters adıyla 

oyunlaĢtırılmıĢtır. (Shakespeare, 2009:7). Shakespeare, bu hikayeden etkilenerek insan 

doğasını temel almıĢ ve farklı bir son hazırlamıĢtır. 

      “William Shakespeare‟in dört büyük tragedyasından biri olan Kral Lear (King 

Lear) ilk kez 1605 yılında yayınlanmıĢ ve 26 Aralık 1606 günü Kral I. James‟in 

huzurunda sahnelenmiĢtir. Büyük Britanya‟nın Hristiyanlık öncesi dönemi 
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krallarından Kral Lear‟ın öyküsü, Shakespeare‟den önce de birçok kez uyarlanmıĢtır. 

Bunlardan, anonim bir eser olan The True Chronicle History of King Leir‟ın 

Shakespeare‟in kaynaklarından biri olduğu bilinmektedir. Ayrıca oyunun yan öyküsü 

olan Gloucester kontunun ve ailesinin hikâyesi de Sidney‟in Arcadia‟sından 

gelmektedir. Bunun yanında baĢta Jay L. Halio olmak üzere birçok uzmanın söylediği 

gibi; Shakespeare, henüz o dönemde çevirisi bulunmasa da Geoffrey of Monmouth‟un 

7.yy.‟dan baĢlayıp Ġngiltere krallarının hayatını anlatan Historia Regum Britanniae 

isimli kitabını, büyük olasılıkla Latinceden okumuĢ ve faydalanmıĢtır” (TaĢdemir, 

2018:2). 

        “A.C.Bradley‟a göre yüzyılın baĢlarında Kral Lear, tragedyalar arasında en az popüleri 

olmakla birlikte sahneye de en az koyulan ve dolaylı olarak en az beğeni toplayan 

Shakespeare tragedyası olmuĢtur. Bradley 1904‟teki yazısında bu durum için “Her ne kadar 

doğru olsa da bundan sonrası için değil.” yorumunu kullanır”(Özbek, 2011:79). 

         Shakespeare diğer tragedyalarında olduğu gibi bu Kral Lear‟da da insan 

sorununu ele almıĢtır. “Oyunda insanın, insan olabilmek ve insanca bir yaĢam 

sürdürebilmek için, önce kendini ve çevresini tanıması, kendisi ve çevresiyle olan 

iliĢkilerinde ise, sürekli olarak gerçeği görmeğe çalıĢması ve buna uygun davranması 

gerektiği vurgulanmaktadır. insanın yaptığı bir yanlıĢ yüzünden insanlığını 

yitirebileceği, bunu yeniden kazanabilmek ya da öğrenebilmek içinse zorlu bir 

deneyimden geçmek zorunda kalacağı belirtilmektedir” (Onur, B.T.:101). 

        Shakespeare, yöntem olarak ilk etapta bakıldığında basit bir olay örgüsü kurmuĢ, sorunu 

yaĢam gibi basit ama içerisinde iki ayrı konu bulunduran karmaĢık bir yapıya oturtmuĢtur. 

Birincisi Lear‟ın üç kızı arasında yaĢadıkları ve Gloucester‟ın oğulları arasında geçenlerle iki 

farklı hikayeden aynı dersin çıkartılması istenmiĢtir. Oyunun ilk sahnelerinde baba ve 

çocukların iliĢkisi sergilenmekte ve çatıĢmayı çıkartan bu olaylar yıkımı kendini 

göstermektedir.  

.        “Ġlk olarak 1608 yılında "Kral Lear'ın Gerçek Tarihi" baĢlığıyla basılmıĢtır. Oyunun ilk 

gösterimi 1607 yılında saraya bağlı olan Whitehall Tiyatrosunda yapılmıĢtır. 

 

 

 

 

 

 

 

https://www.wikizeroo.org/index.php?q=aHR0cHM6Ly90ci53aWtpcGVkaWEub3JnL3dpa2kvMTYwOA
https://www.wikizeroo.org/index.php?q=aHR0cHM6Ly90ci53aWtpcGVkaWEub3JnL3dpa2kvMTYwNw
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Resim 2: King Lear, Birinci Quarto Sürümü Başlık Sayfası, 1608 

 

                   Kaynak: (https://www.college.columbia.edu/core/content/king-lear-title-page-

first-quarto-edition-published-nathaniel-butter-1608) 

3.1.4.2 Sinemada Kral Lear Uyarlamaları 

       Shakespeare‟in halk masallarını kendine kılavuz ettiği söylenmektedir. GeçmiĢten 

günümüze kadar gelen bu oyunların birçok uyarlamaları yapılmıĢtır. Tiyatro yapılan bu 

uyarlamalarının yanı sıra tiyatrodan yola çıkan sinema sanatı da bu tarihi eserleri ele almıĢ ve 

sinemaya uyarlamıĢtır. Kral Lear‟ı ilk olarak 1910‟da 16 dakikalık bir kısa film olarak 

Gerolamo Lo Savio‟nun yönettiği Film d‟Arte Italiana yapım Ģirketinin üstlendiği 1910 

Ġtalyan sessiz bir tarihi drama filmi çekilmiĢtir. 

       Andrew McCulloug yönetmenliğinde, Peter Brook tarafından sahnelenen ve Orson 

Welles‟ın baĢrol oynadığı Shakespeare oyunu olan Kral Lear‟ın 1953 yılında CBS televizyon 

dizisi Omnibus‟un bir parçası 1 saat 13 dakika olarak yayınlanmıĢtır. 

       1971 yıllarında Filmways yapım Ģirketi Ġngiliz uyarlamasını Peter Brook‟un yönetiminde 

çekmiĢ ve film ilk olarak yayına Danimarka‟da girmiĢtir. Bu film uzun metrajlı ilk 

uyarlamasıdır. Aynı yıl içerisinde Kral Lear‟ın bir uyarlaması daha çekilmiĢtir. Sovyet sinema 

https://www.college.columbia.edu/core/content/king-lear-title-page-first-quarto-edition-published-nathaniel-butter-1608
https://www.college.columbia.edu/core/content/king-lear-title-page-first-quarto-edition-published-nathaniel-butter-1608
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yönetmeni Grigori Kozintsev tarafından “Korol Lir” adında çekilen bu filmin konusu 

Sovyetler dönemini yansıtan bir drama filmidir.  

       1983 yılında televizyona uyarlanan baĢrollerini Laurence Olivier‟in oynadığı Emmy 

Ödüllerinde iki dalda ödül almıĢtır.  

       Sinema tarihinin önemli ve etkileyici yönetmenlerinden Japon yönetmen Akira Kurosawa 

“Ran” isimli filminde Kral Lear‟ın konusunu ele almıĢtır. Çince ve Japonca‟da isyan ve 

ayaklanma anlamına gelen “Ran” filminde yönetmen üç kız yerine üç oğuldan yola 

çıkmaktadır. Kral Lear karakteri de Lord Hidetora Ichimonji olarak karĢımıza çıkmaktadır.  

“Hidetora, 1500‟lü yılların baĢında Japonya‟da hüküm süren güçlü daimyo  Mōri 

Motonari‟den esinlenerek oluĢturulmuĢtur. Japonların “Daimyo” ile kastettikleri 

bölgesinin en belirgin gücü olan feodal beylerdir. Burada konusu geçen “Daimyo” 

kültürü ise 12.yüzyıldan 19. Yüzyıla kadar Japonya içerisinde varlığını sürdürmüĢtür” 

(Yıldız, 2017:B.S.). 

12 milyon dolar harcanan Japonya – Fransa ortak yapımı olan film vizyona girmeden bir gün 

önce Tokyo Uluslararası Film Festival‟inde gösterilmiĢtir. 

       Fransız Yeni Dalgası‟nın bir üyesi olan Jean Luc Godard, eksantrik avangard deneyselliği 

bir araya getirmektedir. Modern Shakespeare tragedyası olan King Lear‟ı modern bir 

bağlamsalda yorumlamıĢtır. Film metninin arka planında doğrusal olmayan bir komplo 

yapısını takip etmektedir. Godard, kiĢisel bir yaklaĢımla öznel bir yeniden yapılanma ortaya 

koymaktadır. 1987 yapımı Kral Lear filminden büyük bir giĢe elde etmiĢtir. Film müziğini 

ünlü besteci Beethoven bestelemiĢtir. 1999 yılında 1971‟de Peter Brook‟un dıĢında bir uzun 

metrajlı filmi daha yapılmıĢtır.  Brian Blessed  - Tony Rotherham yönetmenliğini yaptığı üç 

saat yirmi dakikalık filmi Shakespeare‟in ayetini korumak amaçlı yapıldığı söylenmektedir. 

      Ġngiliz yönetmen Don Boyd‟un “Krallığım” ( My Kingdom) filminde de Kral Lear‟ın 

konusu ele alınarak iĢlenmiĢtir. Ancak bu filmde Kral Lear‟ın yerini Liverpool suç örgütünün 

babası Sandeman almaktadır. Sandeman öldürülen karısının intikamını üç kızının almasını 

istemektedir.  Ġngiliz yapımı film Toronto Uluslar arası Film Festivali‟nde gösterimi yapıldı 

ve o yıl yapılan birçok film gibi ticari ödül aldı. 2002 yılından King Lear‟ın Amerikan 

televizyon filmi olarak TNT‟nin yapımcılığını üstlendiği King of Texas uyarlaması da 

yapılmıĢtır. 

https://www.google.com/search?sa=X&rlz=1C1CHZL_trIE717IE717&biw=1366&bih=646&sxsrf=ACYBGNSpieNIRqcG1wjfqA57-1JhLBNuAw:1575372008531&q=Brian+Blessed&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3SElJNssoVuIEsY0KjLOMtMSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX7RIlZep6LMxDwFp5zU4uLUFADX_RdpQQAAAA&ved=2ahUKEwieldSHrpnmAhUZEcAKHSXRDOgQmxMoATAQegQIDBAj
https://www.google.com/search?sa=X&rlz=1C1CHZL_trIE717IE717&biw=1366&bih=646&sxsrf=ACYBGNSpieNIRqcG1wjfqA57-1JhLBNuAw:1575372008531&q=king+lear+tony+rotherham&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3SElJNssoVgKzTVKqKnPStMSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX7RIlaJ7My8dIWc1MQihZL8vEqFovySjNSijMRcAHJFZGpNAAAA&ved=2ahUKEwieldSHrpnmAhUZEcAKHSXRDOgQmxMoAjAQegQIDBAk
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        Son olarak Ġngiliz yönetmen Richard Eyre‟nin 2018 Amazon ve BBC ortak yapımı 

“King Lear” televizyon filmi çekilmiĢtir. Film BBC Two kanalında yayınlanmıĢtır. William 

Shakespeare uyarlaması Kral Lear filmi yüz onbeĢ dakikaya indirgenmiĢtir. 

3.2. Kral Lear Filminin Betimlenmesi ve Teknik Kodlar 

3.2.1.  Filmin Kimliği 

Filmin BaĢlığı: Kral Lear 

Yapımcı: Noëlette Buckley 

Yönetmen: Richard Eyre 

Senaryo: Richard Eyre 

Kitap: William Shakespeare 

Görüntü Yönetmeni: Ben Simithard 

Müzik: Stephen Warbeck 

Kurgu: Daniel Farrell 

Kostüm Tasarımı: Fotini Dumou 

Oyuncu Seçimi: Nina Gold 

Yönetmen Asistanı: NickShuttleworth 

Sanat Yönetmeni: Astrid Sieben 

Saç - Makyaj: Doone Forsyth (makyaj) -  Naomi Donne (saç) 

Oyuncular: Anthony Hopkins 

Jim Broadbent 

Jim Carter 

Tobias Menzies 

Emily Watson 

John Macmillan  

Florence Pugh 
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Emma Thompson 

Anthony Calf 

Simon Manyonda 

Chukwudi Iwuji 

Karl Johnson 

Samuel Valentine 

Andrew Scott 

Christopher Eccleston 

Arinze Kene 

3.2.2. Filmin Öyküsü 

       Kral Lear, yaĢlanmıĢ ve yaĢlılığında verdiği o güçsüzlüğünün farkındadır. Artık 

krallığı sahip olduğu toprakları üç kızı arasında paylaĢtırmak istemektedir. Ancak kendine 

dönük olan Lear, bu zamana kadar bencilliğinden, gururluluğundan ödün vermemiĢtir. 

Duygusal yapıya sahip olsa da çevresindekiler hakkında hiçbir zaman bilgi sahibi 

olmamıĢ, kızlarını da iyi tanıyamamıĢtır.  

      Toprakları üç kızı arasında paylaĢtırmak istemesiyle birlikte olaylar süre gelmiĢtir. 

Lear, üç kızı, damatları ve Kent Kontu‟nun da yer aldığı masa da krallığın hükmettiği 

toprakları üçe bölmek için kızlarına “Hanginiz daha çok seviyor beni?” sorusunu 

yöneltmiĢ ve sırasıyla cevap vermelerini istemiĢtir. 

       Ġlk olarak büyük kızı Goneril‟a söz hakkı vermiĢtir. Goneril, babasına olan sevgisini 

her Ģeyden daha değerli olduğunu, hatta babasını sağlık ve güzellikten bile üstün kıldığını 

belirtmiĢtir. Bunun üzerine Kral Lear, değerli topraklarının bir kısmını Goneril „a 

bırakmıĢtır. 

       Sırasıyla giderken sevgisini anlatma sırası Regan‟a gelmiĢtir. Regan sevgisini dile 

getirirken kardeĢinin kurduğu cümleler üzerine aynı Ģeyleri düĢündüğünü ancak yalnız 

mutluluğu Lear‟ın yanında bulduğunu dile getirmiĢtir. Topraklarının üçte birini de 

Regan‟a pay eden Lear son sözü en sevdiği kızı yani küçük olan Cordelia‟ya bırakmıĢtır. 

Lear Cordelia‟ya olan sevgisini iletirken en değerli toprakları almak için kardeĢlerinden 

daha değerli neler diyeceğini sormuĢtur. Cordelia babasına olan sevgisini abartısız ve 
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dürüstçe dile getirmiĢtir. Kral Lear, küçük kızının söylediklerini yetersiz bulmuĢ ve onu 

anlamamıĢtır. Kent Kont‟u araya girmeye çalıĢınca onu da susturmuĢtur. Geri kalan 

topraklarını büyük ve ortanca kızı arasında pay etmiĢtir. 

       Burgonya Dükü kralın verdiği paydan vazgeçtiğini duyunca Cordelia ile evlenmek 

istemez. Fransa kralı Cordelia‟nın topraklardan pay almayacağını bildiği halde onunla 

evlenmek ister. Kral Lear‟ın kızı ile öyküsü devam ederken yan öyküde de Gloucester‟ın 

gayri meĢru çocuğu olan Edmund dıĢlanmakta ve kardeĢi Edgar üzerinden planlar yaparak 

onun yerini almak istemektedir. Ġki hikayede de yanlıĢ verdikleri kararlar doğrultusunda 

çocukları tarafından kötülüğe maruz kalmıĢ ve asıl iyi olan çocuklarını dıĢlamıĢlardır. 

     Edgar‟ı kandırmıĢ onun yazdığını iddia ettiği mektubu Glouster‟a okutmuĢtur. Edgar‟a 

korku salmıĢ ve babasının onu öldürebilme ihtimaline karĢı ona kaçması için yardım 

etmiĢtir. Edmund‟un söylediklerine inanan Edgar gizlice saraydan korku içinde hiçbir Ģey 

almadan ayrılmıĢtır. 

       Kovulan Kent Kontu ormanda bulduğu Kral‟ın yanına saçını, sakalını keserek gider 

ve yanında bulunmak istediğini söylemektedir. Askerlerle birlikte avda dönen kral 

Goneril‟ın evine gider ve topluca yemek yemek istediklerini tek bir ağızdan söyleyerek 

gelmektedirler. Krallığının bittiğini ve artık yaĢlandığını bir türlü kabul etmeyen kral 

kızında da hüküm sürmek istemektedir. Goneril eĢine artık dayanamadığından bahseder. 

Ve iki kız kardeĢin hükümsüz bırakıldıklarından dolayı Ģikayetleri vardır. Goneril ile 

tartıĢtıktan sonra askerleriyle birlikte diğer kızı Regan‟ın yanına taĢınır. Çıkmadan önce 

Goneril‟e bağırarak ya çocuğu olmamasını ya da evladı olursa nankör bir evlat sahibi 

olmasını dileyerek evden ayrılmaktadır. Evden giderken soytarısı ile konuĢmaktadır. Ve 

ilk o zaman Cordelia‟ya haksızlık ettiğini anlamaktadır. 

       Edmund ise kardeĢinin saklandığı yere gelir ve yerini keĢfettiklerini oradan da kaçması 

gerektiğini söylemektedir. Ve kardeĢini saklandığı yerden kaçırtır kendi kolunu keser. 

Gloucester, Edgar‟ın hain olduğunu düĢünür ve onun bulunmasını emreder. Edmunda ise 

istediği sözleri babasından duymaya baĢlar. Bir yolunu bulup mirasçısı yapmak ister ve 

oğlunun kendi canına kastettiğini sanır. Bu süreçte kralı savunan ve Reganlara karĢı gelen 

Kent Kont‟u arkadan ellerini bağlayıp yüzüne siyah kumaĢ parçasını geçirerek dıĢarıda 

bırakmaktadırlar. Gloucester yardım edebileceğini söyleyerek Regan‟ın arkasından 

gitmektedir.  
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       Edgar ormanda kaçarken aklını yitirmek üzerinedir. Üstünü baĢını çıkartır. Yüzüne ve 

vücuduna çamurları sürerler. Bu sırada kral yolculuğunu tamamlamıĢ ve artık Regan‟ın evine 

askerleri ile birlikte gelmiĢtir. Evin giriĢinde bırakılan Kent Kontu‟nun yüzünü açmaktadırlar. 

Ve kimin onu bu hale getirdiğini sorar. Kızının ve damadının bunu yaptığına inanmak 

istemez. Regan‟a Goneril‟i Ģikayet eder. Regan kardeĢinden af dilemesini ve onun yanına 

gitmesini ister. Kral Lear kızının yanına gitmek istemez ve adamını bağlayanın hesabını sorar. 

Bu sırada Goneril içeri girer ve kardeĢi ile birlikte artık kralın yönetemeyeceğini zayıf ve 

güçsüz olduğunu dile getirirler. Ve iki kardeĢ askerleri ve babalarını istememektedir. Gelirse 

askerlerinin sayısını düĢürerek gelmesini kabul ederler. Kral soytarısı ile birlikte dondurucu 

fırtınada dıĢarıdadır ve git gide aklını kaybetmeye baĢlamıĢtır. Engel olmak isteyen 

Gloucester‟a da  Regan ve Goneril karĢı çıkmıĢtır. Kralın yanında yalnızca Kent Kont‟u ve 

soytarısı vardır. Sığınmaya çalıĢırken Edgar‟ı görürler. Arkalarından takip Gloucester onları 

takip eder ve bir yerde yağmurdan korunmaları için yerleĢtirmiĢtir. Regan ve eĢi Gloucester‟ın 

bulunmasını emreder. Ve onu bir sandalyeye bağlayarak parmaklarıyla gözünü oyarlar. 

Gloucester kendini uçurumdan atmak ister fakat oğlu Edgar buna izin vermez. Kral tamamen 

delirmiĢtir. Ve Gloucester ile karĢılaĢır ve ağlarlar. Fransızlara karĢı Edmund‟u ordunun 

baĢına geçirir. Ve onu öperken bu sırada eĢi onu görür. Edmund iki kız kardeĢi de kendine 

aĢık eder ve birbirilerinden nefret etmelerini sağlar. 

       Kent Cordelia‟nın yanındadır ve Cordelia‟yı babasıyla buluĢturur. Kral Lear, baĢta kızını 

tanıyamaz ama daha sonra tanır ve ağlamaya baĢlar. Bir diğer yanda Edmund bilmeden 

kardeĢiyle ringe çıkar. Edgar, bu ringde kazanır ve zor nefes alırken Edmund yaptıklarını iki 

kız kardeĢ ile aĢk yaĢadığını itiraf eder. Goneril karnından aldığı bıçak darbesiyle ölürken 

kardeĢini de zehirlediğini itiraf eder. Son olarak Lear ve Cordelia‟nın canını alması için emir 

verdiğini söyler. Ġki kız kardeĢin cansız bedenleri yatarken Lear sırtında Cordelia‟nın ölüsü ile 

gelir. Kral üç kızını birden kaybetmiĢtir. Sırtlarının cansız bedenlerini çekerken kendisi de 

hayatını kaybeder. Lear‟ı da Kent Kontu götürmek isterken gücü yetmez ve askerler götürür. 

Kent kontu da arkasından gider ve hikaye son bulur. 

3.2.3. Teknik Kodlar 

       Teknik kodlar görüntüyü öğelerine ayırmamızda ve görüntüyü çözümlememizi ve 

görüntülerin oluĢturduğu sinema yapıtını daha iyi anlamamızda, tanımlamamıza yardımcı 

olurlar. Bir öykü oluĢumunda görüntü içerikleri öykünün baĢından sonuna kadar belirli bir 

sıralamayla dizilir ve filmi bize anların bu sıralama dramatik yapıyı oluĢturmaktadır. 
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       Dramatik yapıda bu kahramanlar belirli bir çevrede yer alır, çevrenin verdiği kültürü 

giydikleri kıyafetlerle yansıtmaktadırlar. Kahramanlar yalnız kıyafetleriyle değil konuĢma 

yapısı verdikleri tepkilerle de bunu yansıtırken çevredeki dekorlar, kullanılan renkler verilen 

ıĢıklar ve arkadaki doğal sesler bize birer kopyadır. Bu Ģekilde ele alırsak görüntü 

incelendiğinde görüntüyü oluĢturan baĢlıca öğeler; çerçeveleme / çekim özellikleri, 

ıĢıklandırma, renklendirme, iç ve dıĢ uzamlar, giysiler ve dekor, ses ve efektlerdir.     

Çekim Özellikleri ve Çerçeveleme 

       Ayrıntı (Detay) Çekimi 

       Kral Lear filminde çok fazla ayrıntı çekimi kullanılmamıĢtır. Birçok filmde de olduğu 

gibi verilmek istenen mesajlar detay çekimi ile gösterilmiĢtir. Haritanın kızlarına 

bölüĢtürdükleri paydalarda harita, Kent Kontu saçını ve sakalını keserken, Fransa ile girdiği 

savaĢı gösterirken geçen tankın gösteriminde ayrıntı çekimi gerçekleĢtirilmiĢtir. Çok fazla 

detay çekimine yer verilmemiĢ olsa da sahnelerde yakın planlar tercih edilmiĢ ve yaĢanılan 

duyguların içine seyirci de dahil edilmek istenmiĢtir. 

 

Toplantı odası toprak paylaĢımı                  Saray Edmund‟un yazdığı mektup 

 

Banyo Kent Kontu traĢ olurken           Britanya Sokakları Fransa ile savaĢı 

       Genel ( Betimleyici ) Çekim 

         Genel plan kullanımı iç uzamsal ve dıĢ uzamsal alanlarda kullanılmıĢ olayların 

durumunu betimleyerek bize filmin nerede geçtiğini ve yaĢananları uzaktan bir gözmüĢ gibi 

bakmamızı ve bilgilenmemizi sağlamaktadır. Filmin giriĢinde gösterdiği büyük binalar, 
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köprünün yeni görünümü ve arabanın günümüz arabası olması filmin bize dönemini yansıtan 

unsurlarıdır. Regan‟ın bahçesinden görüntüler ve içerideki görüntülerle çevrenin durumu ve 

yaĢananlarda olan karakterlerin tepkilerini aynı anda görmemizi sağlamaktadır. 

 

                   Britanya‟nın Yukarıdan Görünümü                   Regan‟ın Sarayı 

 

               Regan‟ın Sarayı – Kent Kontu             Regan‟ın Sarayı Edmund Gloucester‟ı söyler 

 

 

                 Marketin DıĢarısı Kral ve Gloucester          Britanya‟nın SavaĢ Hali 

                 karĢılaĢması 

       Baş Çekim 

       BaĢ çekim filmde karakterlerin yaĢadığı duyguların mimiklerdeki aldığı Ģekli izleyiciye 

daha iyi hissettirmek adına kullanılan çekim yöntemidir. Filmde baĢ plan çekimleri yoğun 

olarak kullanılmamıĢtır. Genel olarak yakın plan çekimlerde omuz ve göğüs plan tercih 

edilmiĢtir. Gloucester‟ın gözleri oyulduktan sonra, Edmund‟un nefreti ve Gloucester‟ın meĢru 

oğlunun onu öldüreceğini düĢündüğündeki anlarda tercih edilmiĢtir. 
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Gloucester                                         Gloucester 

 

Edmund 

    Bel Çekim 

       Ġki kiĢiden fazla kiĢinin olduğu sahnelerde kullanımı tercih edilmiĢtir. Gloucester, Kent 

Kontu ve Edmund‟un konuĢmasında, Lear‟ın toprakları paylaĢtırdığı toplantı salonunda, 

Goneril‟in evinde askerleriyle birlikte geldiği sahneden ve Regan‟ın evine ilk geldiği 

zamanlarda bel plana yer verilmiĢtir. Birkaç kiĢinin jest ve mimiklerini aynı anda görmemiz 

sağlanırken çevre bilgisi de arka planda verilmiĢtir. 

                 

Gloucester Edmund‟dan bahsederken    Lear, iki kızına toprakları verirken 
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       Lear, Goneril evini terk ederken                          Lear kızı Regan‟a Goneril‟i Ģikayet eder 

  

               

Kral Lear ve Goneril tartıĢması                         Lear,  Regan ile tartıĢırken 

       Boy Çekim 

       Her karakter mutlaka bir kere boydan çekimi gösterilmiĢtir. Fiziksel duruĢları giyimleri 

ve duruĢları hakkında izleyiciye bilgi verilmiĢtir. Mimiklerinin yanı sıra jestleri de boy plan 

çekimi ile gösterilmiĢtir. Ġçsel ve dıĢsal olarak iki uzamda da boy plan çekimine yer 

verilmiĢtir. 

           

                Cordelia, Regan ve eĢi, Gloucester            Kral Lear ve Soytarı             

                  

              Goneril, Regan ve eĢi, Gloucester                Kral Lear ve Soytarı 
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                Edgar, Kral, Soytarı ve Kent Kontu         Regan ve EĢi 

    Karşı Açı Çekimleri 

       Tiyatro oyunlarında oyuncular seyirciye arkalarını dönmezler birbirleri ile konuĢurken 

kırk beĢ derecelik açı ile birbirleriyle konuĢmaktadırlar. Bu oyuncunun jest ve mimiklerini 

rahatlıkla görmesini sağlar. Kral Lear filmi de tiyatro uyarlaması olduğunda çok yoğun 

kullanılmamıĢtır ama bazı önemli sahnelerde yer verilmiĢtir. 

         

Cordelia, Kral Lear, Regan ve Goneril           Kral Lear, Kent Kontu ve Gloucester 

       Göğüs Çekim 

       Genel olarak göğüs plan çekimi yapılmıĢtır. Birbirleri ile konuĢurken farklı konumda 

olup konuĢmalara verdikleri jest ve mimikleri ardı ardına vermek amacı ile kullanılmıĢtır Kral 

Lear filminde. Oldukça yoğun kullanılan bu plan Shakespeare trajedisini en yakın gözle 

görmemizi sağlamıĢtır. 

 

Kral Lear                                                          Goneril 
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Cordelia                                                  Edmund ve Gloucester 

 

Gloucester 

       Açılma – Kararma 

      Filmde açılma ve kararma iki kez kullanılmıĢtır. Kral Lear ve kızı Cordelia‟nın çadırdan 

birbirlerine sarılarak geçiĢinde ve son olarak filmin bitiminde Kent Kontu‟nun saraydan 

çıkması esnasında kullanılmıĢtır. Açılmadan kararmaya geçilmiĢtir her iki sahnede de. 

 

Kral ve Cordelia                                                       Kent Kontu 

       Işıklandırma 

        Filmde kullanılan mekanların, dekorların,  nesnelerin ve kiĢilerin belirli bir netlikte 

görülebilmesi için kameranın belirli bir ıĢığa ihtiyacı vardır. IĢık yalnızca gösterilmek isteneni 

göstermek için aydınlatma sağlamaz. Salt gerçekliğin gösteriminde farklı anlamlar katmak 

amacıyla da kullanılır.  

“Bir baĢka deyiĢle, sinemada, ıĢık, aksiyonun görülmesini sağlayan salt aydınlatma 

iĢlevinden daha fazlası olduğu; oluĢturulmuĢ anlamlı bütünler olan sahnelerin etkisinin 
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büyük bölümünün, ıĢık tasarımının estetik biçimleniĢinden geldiği bilinen bir 

gerçekliktir” (Sözen, B.T.:152). 

       Kral Lear filminde kullanılan doğal ve yapay ıĢıklandırmalar neredeyse eĢittir. Ġçsel ve 

dıĢsal uzamı ele aldığımızda dıĢarıda gündüz kullanılan ıĢıklar daha çok doğal ıĢığa yakın 

düzeyde kullanılmıĢtır. Sarayın içlerinde ise aynı doğallık devam etmekte dıĢarıdan gelen 

içeriye sızıyormuĢ ve ıĢığı camdan alıyormuĢ gibidir. Fakat daha bodrum katlarda ve Edgar‟ın 

odası kapalı kaldığı yer gibi alanlarda ıĢık daha az verilmiĢ ve alanların konumları göz önünde 

bulundurulmuĢtur. Genel olarak kasvetli bir hava ıĢık yardımı ile de yansıtılmıĢtır. DıĢsal 

uzamların bir kısmında hava karanlık ya da güneĢ doğmadan önce veya batarken çekilmiĢ 

sahnelerdir. Yapay ıĢığa yer verilmiĢ ama aynı zamanda da karanlıkta kiĢileri ve belirleri 

nesneleri belirginleĢtirecek Ģekilde kullanılmıĢtır. 

    Renklendirme 

       Sinemanın anlatı dünyasının temel öğesidir renkler. Renklerin nerede nasıl ve hangi 

tonlarda kullanıldığı film karesinin soğuk veya sıcak renklerde olması anlatımın sessiz halidir. 

Göstergebilimsel açıdan renklerin taĢıdığı anlamlar vardır. Reklamlarda, dizilerde ve sinema 

filmlerinde renkler dil göstergebilimsel anlamı ile kullanılır. Her rengin kendi bir dile ve 

hissettirdiği duyguları vardır. 

       Filmde kullanılan renkler genellikle gri tonlarıdır. Gri tonu düĢük enerjiyi, korkuyu, 

bencilliği ve melankoliyi ifade eden bir tondur. Sarayın yerlerinin dizaynında siyah ve beyaz 

tercih edilmiĢ hikayedeki iyi ve kötüler bu Ģekilde aktarılmıĢtır. Goneril ve Regan‟ın 

giyimlerinde genel olarak koyu tonlar kullanılmıĢtır. Cordelia‟nın giyiminde ise ilk olarak 

açık pembe tercih edilmiĢ. Çocuksuluğu temizliği ve sevginin simgesini pembe rengiyle 

vermiĢlerdir. Cordelia, Fransa tarafına geçince ise askeri üniforma giymiĢ ve ölmeden öncede 

gri tonlardaki kıyafetler tercih edilmiĢ ve o kıyafetler üzerindeyken ölmüĢtür. Sarayın 

dekorlarında altın sarıları kullanılmıĢ ve zenginliği, ihtiĢamı bu Ģekilde yansıtmıĢlardır. 

Kral‟ın sığındığı konteynırdaki ıĢık renginde ise sarı ıĢık ve kırmızı tonlarının kullanıldığı bir 

ambiyans sağlanmıĢtır.  

       Filmin genelinde kullanılan soğuk renkler iki alanda yerini sıcak renklere bırakmıĢ. Bir 

tanesi Edgar‟ın odasındaki sahnede renkler bir ton daha sıcağa dönüktür. Sarı rengi güneĢin 

rengi olduğundan iyimserliği, sevgiyi, bilgeliği ve merhameti simgelemektedir. Haksız yere 

kötülüğe uğrayan Cordelia ve Edgar‟ın olduğu bazı sahnelerde, Lear‟ın piĢman olması ve 
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konteynırda geçen sahnede iyi insanların bir arada bulunduğu ortamda bu tonlar tercih 

edilmiĢtir. 

       Edgar ve babasının ilk kavuĢtuğu sahne beyaz sisler yer verilmiĢtir. Beyaz arınmanın, 

saflığın rengidir. Gloucester ise yaptıklarının cezasını baĢka türlü çekmiĢ ve her Ģeyin farkına 

varması oğlu olduğunu bilmeden onun yanında olmasıyla artık beyaz sislerle yaratılan 

ambiyansta arındığını ve piĢmanlığını görebilmekteyiz.   

  İç ve Dış Uzamlar 

       Film, dıĢ uzamla baĢlayıp dıĢ uzamla ile bitmektedir. Filmin yoğunluğunu iç uzamlar 

oluĢtursa da neredeyse eĢittir. Britanya‟nın kuĢ bakıĢı görünümüyle baĢlayıp Kent Kontu‟nun 

saraydan beyaz ıĢıkla kaybolmasıyla son bulmuĢtur.  

       Kent Kontu‟nun geliĢ sahnesi, Kral Lear‟ın ormanlık alandaki askerleriyle avlanma 

sahnesi, Goneril‟ın evinin önü, Regan‟ın evinin önü, Edgar‟ın ormanda koĢturduğu, Kral 

Lear‟ın Regan‟ın evinden çıkıp ormanda soytarısıyla yürüdüğü, Lear, Gloucester ve Edgar‟ın 

market önündeki karĢılaĢması filmin dıĢ uzamlarını oluĢturmaktadır. Kral‟ın sarayındaki 

toplantı odası, Edgar‟ın odası, Regan‟ın evi ve toplantı yaptıkları salon eĢinin çalıĢma odası, 

Goneril‟in evi, Edgar‟ın saklandığı alan, konteynırın içi, Edgar ve Gloucester‟ın savaĢ 

esnasında sığındıkları ev ve Cordelia‟nın çadır içinde babasını tedavi ettirdiği sahnede filmin 

iç uzamlarını oluĢturmaktadır.  

       Film iki ailenin trajedisini kapsadığı ve bu aileler içerisinde yaĢanan problemleri ele 

alması ve dıĢ etkenlerin olmaması dolayısıyla farklı dıĢ uzamlara yayılmamıĢtır. Aslında bir 

nevi sarayda yaĢanan problem sarayda son bulmaktadır. Ġyi ve kötü aynı uzamda yer 

almaktadır. 

       Dekor ve Giysi 

       Kostüm tiyatroda olduğu gibi sinemada da en önemli öğelerden biridir. Dil 

göstergebiliminin de bir parçası diyebilmekteyiz. Bizler oyuncuların filmlerdeki kostümlerine 

göre hangi zaman dilimi arasında olduğunu, hangi sınıfa mensup olduğunu, eskilerden önemli 

bir kiĢiyi canlandırıyorsa kıyafet benzerliğinden kim olduğunu anlayabilmemizi sağlar.  

“Giysi, bu anlamda filmin konusunun geçtiği çağı, ülkeyi, giysi sahibinin toplumsal 

sınıfını ve bu kiĢinin beğenisini açığa vurabilir. Belirli bir kiĢi belirli giysinin dıĢında 

pek düĢünülemez. Bu sebeple karakterlerin kendilerine uygun giysilerle görünmeleri 

sinemada büyük önem taĢımaktadır” (Tuğan, B.T.:181). 
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Giysinin kumaĢ yapısından, üzerindeki desenden kiĢilerin bir yeri kadar karakter analizlerini 

yapılabilmektedir.  

       Dekor, kimi zaman yapay kimi zaman gerçek yapıları ve yapılarda kullanılan nesneleri 

kapsamaktadır. Dekorların nerede nasıl kullanılacağı filmde geçen kahramanların giyside 

olduğu gibi bize hangi sınıfa mensup olduğunu, olay örgüsünün ilerleyiĢini kimi zaman bir 

sonraki sahnede neler olabileceğinin düĢünü bizlere vermektedir. Sarayda kullanılan büyük 

masalar, altın varaklı dekorasyonlar bize asil yüksek kademeye sahip birilerinin izlemini 

verirken Edgar odasında bilgisayar baĢında oturması ve güneĢ tutulması hakkında inceleme 

yapması onun bilimsel yönde araĢtırmaları olduğunu ve zeki izlenimi yaratmaktadır. Lear‟ın 

sığınırken gittiği alanda insanların çadırlarda kalıyor olması onların yoksul bir sınıfta 

bulunduğunu izleyiciye aktarmaktadır. Gündelik hayatımızda insanların giydiklerinden, 

taktığı aksesuarlarından hiç konuĢmadan az olsa bilgi sahibi olabildiğimiz gibi. Filmin geçmiĢ 

zamanda çekilmediğini kullandıkları arabalardan giydikleri giysilerden ve giriĢte verdikleri 

BirleĢik Krallığın ıĢıklandırılması, yüksek binalarından yola çıkarak anlayabilmekteyiz. 

Efekt ve Müzik 

       Sinema birçok parçanın bir araya gelmesi ile oluĢan bir bütündür. Her parça sinemanın 

ayrı bir dilini yansıtmaktadır. Dekor ve kostüm gibi müzik ve efektler izleyiciyi filmin 

içerisine çeken en büyük etkendir. Ġzleyici farkında olmadan görsel olduğu gibi iĢitsel olarak 

da etkilenmektedir. 

       “En basit öyküye sahip bir filmde bile sadece görüntülerin yeteri kadar ileti 

sağlamadığı bilinen bir gerçekliktir. Ses olgusunun kendine özgü estetik bir yükleme 

sahip oluĢundan ötürü, sinemanın ilk anlarından itibaren filmler ses eĢliğinde 

gösterilmeye baĢlanmıĢtır. Bir dil olarak anlamsal ifadeyi görüntü ve sesler aracılığıyla 

üreten sinemada ses unsuru, kendine özgü kullanım biçimlerine sahiptir. Sinemanın 

ses evrenini üç farklı ontolojiye sahip olan konuĢmalar, efektler ve müzik oluĢtur” 

(Sözen, 2013:1). 

       Filmin açılıĢ sahnesiyle birlikte buhranlı havayı yaratan ses efektleri kullanılmıĢtır. Ve bu 

efektler film bitene kadar aralıkla devam etmiĢtir. Askerlerin ayak sesleri, orman sesi efekti, 

ve geçiĢlerle birlikte kullanılan gerilim efektleri oldukça fazladır. Filmi izlerken bir yandan da 

sahnelerle bütünleĢen dıĢ etkenler filmin buhranının içerisine almıĢtır. 

       Müzik kullanımına yer verilmemiĢ ve genel olarak efektler ile desteklenmiĢtir. Sinema 

filmi bir bütündür yapılan her hamle filmi baĢka bir boyuta taĢır. Gösterilen bir sahne, o 

sahnede kullanılan dekor, giysi ve renkler hepsinin kendi içinde bir anlamı vardır. Ġzleyiciyi 
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görsel yönden doldururken iĢitsel olarak da desteklemek gerekmektedir. BoĢ bir odayı 

çektiğimizde eski eĢyalarla döĢediğimizde izleyiciye eski yaĢanmıĢlığı olan bir ev izlenimi 

verirken herhangi bir takırtı, kapı gıcırtısı eklediğimizde ve arkaya gerilim müziği veya efekti 

verdiğimizde gerilim sahnesine dönüĢür. Sinema görsel ve iĢitsel olarak bir bütündür ve kendi 

içinde ayrı dinamiği vardır. 

3.3. Kral Lear Filminin Anlatı Çözümlemesi 

Kral Lear filmini yapısal olarak inceleyebilmek amacı ile Rus halk masallarını ele alan ve 

onların birer yapısı olduğunu iddia eden Vladimir Propp‟un yönteminden yararlanmaktayız. 

Masallar ve öyküler,  yaĢam ile benzerlik göstermektedir. Ġyi ve kötü karakterler, üstlenilen 

görevler veya yapılması zorunlu bırakılan görevler ve tesadüfler. YaĢamın içindeki bu 

karakterler öykülerde de karĢımıza çıkmaktadır. Bu bilgilerden yola çıkarak filmde geçen iyi 

kötü karakterleri, filmde geçen zaman ve uzam içerisinde inceleyeceğiz. Filmin baĢ 

kahramanı olan “Kral Lear” sahnelerini kiĢi, zaman ve uzam yerlemlerin de çözümleyeceğiz. 

Ve bunun beraberinde filmde geçen “engelleyici” ve “destekleyici” karakterleri saptayacağız. 

 

Lear, sarayın toplantı odasında üç kızı arasında toprakları paylaĢtırmak istemektedir. En 

sevdiği küçük kuzu Cordelia‟ya en güzel toprakları vermek isterken iki kızı ve damatları 

arasında paylaĢtırır. 

 

Uzam 

 

Zaman 

 

Engelleyici 

 

Destekleyici 

 

Lear‟ın Sarayı 

Toplantı Odası 

 

1605 

 

 

Kent Kontu 

 

- 

 

        Zaman: 12. yüzyıl tarihi yazarı olan Shakespeare‟in Kral Lear adlı oyununun 

Monmouth‟lu Geoffrey‟in yazdığı halk masalını Historia Regum Britanniae adlı yapıtına 

eklemiĢtir. Bu masal daha sonra Holinshed, tarafından Chornicle‟a 1574‟de aktarmıĢ ve bu 
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öykü 1594 yılında tarihsel oyun olarak kayda geçmiĢ 1605‟te basılmıĢtır. Tarihsel oyundan 

farklı dönemlerde beyaz perdeye aktarılmıĢtır. Ancak 2018 yapımı olan Kral Lear film 

incelememizde filmde kullanılan dekor ve giysilerden yola çıkarak filmin günümüz 

tarihlerinde geçtiğini anlamaktayız. 

       Uzam: Lear‟ın sarayında bulunan sade toplantı odasıdır. Filmin ilk sahnelerinden sonra 

bu kısmı bir daha görmemekteyiz. 

       KiĢi: Kral Lear‟ı bu toplantı sahnesinde artık yaĢlanmıĢ ve krallığı teslim etmese de 

toprakları pay etmek isterken görmekteyiz. Toplantı odasında üç kızı, damatları, Gloucester 

ve Kent Kontu‟da vardır. Kime nereyi pay edeceğini aslında planlamıĢ olan kral kendine olan 

sevgilerini sözcüklere sığdırmalarını istemektedir. Ve küçük kızının cümlelerinden tatmin 

olmaz. BaĢlangıcında kurduğu cümlede Cordelia‟ya iyi topraklarını vereceğini söyler ve bu 

topraklar için ondan tatmin edici sevgi cümleleri duymak istemektedir. Fakat Cordelia 

gerçekçi bir dille söyler sevdiğini ve ablalarınınkini yapay bulmaktadır. Kral bu tepkiyi 

beklemediğinden Cordelia‟yı anlamaz ve haksızlık eder. Söylemlerinde aĢağılayıcı ve 

cinsiyetçi bir söylem kullanmaktadır. 

       Kral‟ı destekleyici olarak belirgin bir karakter ön plana sunulmamıĢtır. Kent Kontu 

dıĢındakiler Cordelia‟ya yapılan haksızlığa ses kalmıĢtır. Kent Kontu engelleyici konuma 

Cordelia‟yı savunmak adına Lear‟ı karĢısına alır ve yaptığı hatanın farkına varmasını 

istemektedir. 

 

       Lear, topraklarını paylaĢtırmıĢ, kendine yüz asker bırakmıĢ ve onlarla birlikte ava 

çıkmıĢtır. Gloucester yanına saçını ve sakalını onu daha önceden kovduğu için keserek gider. 

Kralı yalnız bırakmak istemez. 
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Uzam  

 

Zaman 

 

Engelleyici 

 

Destekleyici 

  

Ormanlık Alan 

 

Sabah saatleri 

 

- 

 

Gloucester 

 

       Kral Lear, kendine ayırdığı yüz askeri ile birlikte ormanda ava çıkmıĢ henüz neĢesi 

yerindedir. Gloucester olabilecek kötülüklere karĢı kendi değiĢimler yaparak Lear‟ın yanında 

bulunmak ister ve ormanda tanımadığı farklı biriymiĢ gibi onunla yeniden bir bağ 

kurmaktadır. Ormandan Ģarkılar ile birlikte mutlu bir Ģekilde döner. Gücünü kaybettiğini 

kabullenmek istememektedir.  

 

       Kral Lear, askerleri ile birlikte avdan Goneril‟ın evine döner. Ġki kızında yaĢayacağını 

düĢünmekte olan Lear‟ın kızlarıyla çatıĢma yaĢaması yani filmin kırılma noktalarını ilk yirmi 

ikinci dakikalarda görmekteyiz. Ġlk olarak büyük kızı Goneril‟in babasına ve askerlerine 

katlanamadığı ve dile getirdiğindeki sahne. 

 

Uzam 

 

Zaman 

 

Engelleyici 

 

Destekleyici 

 

Goneril‟ın Evi 

 

Öğleden Sonra 

 

- 

 

Soytarı ve 

Gloucester 

 

       Filmin kırılma noktasının ilk çıtırtılarını bu sahnede görmekteyiz. Goneril‟in evinde yüz 

askeri ile yaĢayan ve onlara ihtiyaç duyduğunu dile getirmiĢtir Kral. Aslında toprakları 

paylaĢtırdığında da belirttiğinden farklı bir durum söz konusu değildir. Kral‟ın yüz askeri 

Goneril tarafından kabul edilmez ve buna katlanamadığını dile getirir ve ilk etapta salona 

inmek istememektedir. Lear‟ın söylemlerinin ardından son olarak babasının karĢısına çıkar ve 

düĢüncelerini dile getirir. Lear öfkelenir ve kızına kullandığı cümleler Cordelia‟ya kullandığı 
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gibi cinsiyetçi yaklaĢımladır. Kızının çocuk sahibi olamaması adına tiradlar döktürürken bir 

yandan da olursa hayırsız olması ile cümlelerine son vermektedir. 

 

       Öfkesinin arkasında büyük üzüntü saklayan ve askerlerin eĢyaları yerleĢtirmesini 

beklerken soytarısı ile birlikte bunları dile getirmektedir. Regan‟ın evi için yola çıkmaya 

hazırlanmaktadır. 

 

Uzam 

 

Zaman 

 

Engelleyici 

 

Destekleyici 

 

Goneril‟in evinin 

bahçesi 

 

Öğleden sonra 

 

- 

 

Soytarı 

 

       Regan‟ın evine doğru yola çıkmadan soytarısı ile dertleĢmektedir. Regan‟ın bunu ona 

yapmayacağını düĢünmektedir. Ve gücünü yitirmesini artık yönetimde bulunmamasını isteyen 

yalnızca Goneril değildir. Delirme aĢamasına gelmesine az zaman kalmıĢtır. Goneril babası 

evden çıkar çıkmaz kardeĢine telefon açmıĢ yaĢadıklarını belirtmiĢtir. 

 

       Lear, Regan‟ın evinin önüne varmıĢ ve daha ilk etapta Kent Kontu‟nun elleri bağlı ve 

yüzünü kapatarak bıraktıklarını görmüĢtür. 
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Uzam 

 

Zaman 

 

Engelleyici 

 

Destekleyici 

 

Regan‟ın evinin 

bahçesi 

 

Gün Doğumu 

 

- 

 

- 

 

       Kent Kontu‟nu o halde gören Lear, bunu ona kimin yaptığını sormaktadır. Kent Kontu 

kızı ve damadının yaptığını söylemesine rağmen inanmak istememektedir. Daha sonra gerçeği 

öğrenir. Fakat Regan ile konuĢana denk tüm ümidini ona bağlamıĢtır. 

 

       Goneril‟in ona yaptıklarını anlatmaktadır. Ortanca kızına sığınan ve Goneril‟in yaptıkları 

üzerine ablasını kınayacağını düĢünen kral Regan‟dan istediği tepkiyi alamamaktadır. 

 

 

Uzam 

 

Zaman 

 

Engelleyici 

 

Destekleyici 

 

Regan‟ın evi 

 

Gün Doğumu 

 

- 

 

Soytarı 

 

Regan‟ın evi 

Toplantı salonu 

 

 

Sabah 

 

- 

 

Gloucester 

 

 

Regan‟ın giriĢ 

koridoru 

 

 

Öğle saatleri 

 

 

- 

 

 

Gloucester ve 

Soytarı 
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       Regan ablasını haklı bulmakta ve yüz askerden oda Ģikayetçi olmaktadır. Babasını Ģuanda 

ağırlayamayacağını ablasının evine geri dönmesi gerektiğini söyler. Yirmi beĢ asker yeterli 

daha fazlasıyla bu evde kalamayacağını dile getirmektedir. Bu esnada Goneril içeri 

girmektedir. Goneril ve Regan‟ın söyledikleri üzerine Lear delirme aĢamasına gelir ve tam 

Goneril elli askere tamam dediği için onda kalacağını söylemiĢtir.  Goneril‟de bu kararından 

vazgeçmiĢtir. Ġki kız kardeĢin babalarına söyledikleri sözler üzerine Lear evden üzgün bir 

biçimde çıkar. Gloucester yaptıklarının yanlıĢ olduğunu bu fırtınada babalarının sokakta 

kalamayacağını söyler ve Lear‟ın peĢinden gider. 

 

 

Uzam 

 

Zaman 

 

Engelleyici 

 

Destekleyici 

 

 

Ormanlık Alan 

 

AkĢamüstü 

 

- 

 

Soytarı, Gloucester  

ve Kent Kontu 

 

Çadır Alanı 

 

AkĢam 

 

 

- 

 

 Gloucester, soytarı, 

Kent Kontu, Edgar 

 

       Regan‟ın evinde yaĢananlar üzerine kendine fırtınalı ve yağmurlu bir havada dıĢarı 

atmaktadır. Artık üzüntüsü hastalığa sebep olmuĢ ve delirmeye baĢlamıĢtır. Yanından hiç 

ayrılmayan soytarısı ile birlikte kendilerine kalacak yer bulmaya doğru arayıĢa geçmiĢlerdir. 

Bu sırada Gloucester peĢlerinden giderek onları bulmuĢ ve hava çok kötü olduğu için onları 



 
 

83 
 

bir konteynır içine yerleĢtirmiĢtir. Durumu olmayan yoksul halkın çadırlarda kaldığı alanda 

bağırmaya baĢlamıĢ ve artık kendinden geçmiĢtir. 

 

 

Gloucester‟ın yerleĢtirdiği konteynırda günü geçirmiĢlerdir. Kral artık halsiz düĢmüĢ ve 

köĢede uyuya kalmıĢtır. Gece ambulansın getirir ve kralı korumak için Gloucester onu baĢka 

bir yeri götürmüĢtür. 

 

Uzam 

 

Zaman 

 

Engelleyici 

 

Destekleyici 

 

 Ambulansın içi 

 

Gece yarısı 

 

 

 

Gloucester 

 

Regan‟ın evi 

 

Gündüz saatleri 

 

- 

 

- 

 

Marketin önü 

 

Gündüz saatleri 

 

 

- 

 

- 

 

       Ambulansta soytarı ve kral Gloucester‟ın yardımı ile kaçırılmıĢtır. Soytarısı ambulansta 

hayatını kaybetmektedir. Gloucester‟ın Cordelia ile iĢ birliği yaptığını Edmund‟un söylemesi 

üzerine Gloucester hain ilan edilir ve yakalama emri verilir. Gloucester‟ı yakalatan ve ele 

veren kendi oğludur. Regan ve eĢi Gloucester‟ın iki gözünü de oymuĢtur. Oradakilerin 

yardımı ile Regan‟ın evinden uzaklaĢmıĢtır. Gözleri bağlı iken oğlu Edgar ile 

karĢılaĢmaktadır. BaĢta oğlu olduğunu bilmemektedir. Sisli bir ortam vardır. Babasını o halde 
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gören Edgar ağlamaya baĢlar ve yanından ayrılmaz. Birlikte bir marketin önündeki bankta 

otururken Kral Lear‟ın sesini tanır Gloucester. Lear artık bilincini kaybetmiĢtir. 

   

  

 

       Cordelia babasını askerleri tarafından kendi yanına aldırır. Bu süreçte Goneril 

Edmund‟un ordunun baĢına geçmesini ister. Ve Goneril‟in eĢi onları öpüĢürken görür.  

Goneril, kocasını Edmund ile öpüĢtükten sonra aĢağılamakta ve yermektedir. Ġktidar gücünü 

elinde barındıran kadın ya da erkek filmde hükmettiklerine cinsel alanda da hükmünü 

sürdürmeye çalıĢmaktadır. Buna baba - kız iliĢkisindeki söylemlerde de yer vermiĢtir. Kral 

kızına cinsiyetçi ithamlarda bulunurken, Goneril ise sonraki sahnelerde eĢine aynı Ģekilde 

yaklaĢmaktadır.  
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       Ġki kardeĢ arasında Edmund yüzünden kıskançlıklar baĢlamıĢtır. Ġkisi ile iliĢkisi olan 

Edmund‟un düĢüncesi de yalnız birinin hayatta kalmasıdır. Fransa‟ya karĢı birleĢmektedirler. 

Bu süreçte Cordelia babasının yanına gider. 

 

Uzam 

 

Zaman 

 

Engelleyici 

 

Destekleyici 

 

 Fransa askeri 

sağlık çadırı 

 

Sabah saatleri 

 

- 

 

Kent Kontu, 

Cordelia 

 

       Kral Lear bilincini kaybettiği için kızı Cordelia‟yı ilk etapta tanımamaktadır. Cordelia 

babasına yardımcı olmak ister. Kent Kontu ve Cordelia‟yı sonunda tanır ve ağlamaya baĢlar. 

Cordelia‟nın hala onu sevmediğini düĢünür. Ve kardeĢlerinin kendisine haksızlık yaptığını 

dile geçirir. Kent Kontu‟nun da yanında kaldığını o an anlar ve askeri üniforma ile iken tanır. 

Lear, Kent Kontu‟ndan af diler. Fransa ile savaĢ devam etmektedir. Edgar babasını bir eve 

yerleĢtirir ve savaĢtan korumaya çalıĢır. Kral Lear girdiği savaĢtan kızıyla birlikte tutsak 

edilerek yenilmiĢtir. Gloucester oğlunun kollarında hayatını kaybeder. 
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Uzam 

 

Zaman 

 

Engelleyici 

 

Destekleyici 

 

Sarayın bahçesi 

( Ġsyan etmeye 

gelir Cordelia) 

 

Sabah saatleri 

 

Askerler, Edmund 

 

- 

 

Sarayın bahçesi 

(Cordelia ve 

Lear‟ın ölümü) 

 

 

Gündüz saatleri 

 

 

Edmund 

 

 

- 

 

       Kral Lear ve Cordelia‟yı öldürmesini bir askerden ister. Bu süreçte Regan ve Goneril 

birbirleri ile kavga etmeye baĢlarlar. Goneril‟in eĢi Edmund‟un hain olduğunu iddia eder ve 
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ona hain diyecek biriyle karĢı karĢıya gelecektir. Edmund kimse çıkmazsa Goneril‟in eĢi 

karĢına kendisinin çıkacağını söylemiĢtir. Goneril Edmunda‟un sırtına destek verir gibi 

dokunmuĢtur. KarĢısına dövüĢmek için kardeĢi Edgar çıkmıĢtır. Son hamlesiyle Edgar 

kardeĢini yenmiĢtir. Goneril ağlamaya baĢlar. Edmund yaptığı suçları kabul eder. Bu sırada 

asker Goneril‟in kendini bıçakladığını ve Regan‟ı zehirlediğini söyler. Edmund ikisiyle 

iliĢkisi olduğunu da itiraf etmiĢtir. Ġki kardeĢin ölümü üzerine Cordelia ve Lear‟ın canını alma 

emrini verdiğini söyler. Üç kızını kaybeden Lear‟ın kendiside ölür. Kent Kontu ise saraydan 

çıkarak beyazlıklar arasında kaybolur. 
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Çözümlememize göre Vladimir Propp‟un 7 masal kiĢisini iĢlevlerine ayıracak olursak; 

 

KĠġĠLER 

 

OYUNCULAR 

 

ĠġLEVLERĠ 

 

Saldırgan 

 

Edmund 

 

Edmund, gayri meĢru çocuk 

olmasının intikamını babası - 

kardeĢi,  Lear ve kızlarından 

alır. 

 

BağıĢçcı 

 

Cordelia ve Kent Kontu 

 

Lear‟ın onlara yaptıklarına 

rağmen onun yanındadırlar. 

 

Prenses ve Babası 

 

Cordelia , Lear 

 

 Britanya Kralı Lear ve Kızı 

 

Gönderen 

 

- 

 

- 

 

 

Yardımcı 

 

 

Gloucester ve Kent Kontu 

 

Lear‟ı kızlarının 

kötülüklerinden korumaya 

çalıĢmıĢlardır. 

 

Sahte Kahraman 

 

Edmund 

 

Ġlk zamanlarda kendini 

kahraman ve iyi biri gibi 

göstermiĢtir. Son sahneyle 

yaptığı kötülükler ortaya 

dökülmüĢtür. 
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3.4.Kral Lear Filminin Yapısal Çözümlemesi 

       Anlatısal metin öyküleme yolu ile anlatıyorsa belli bir zaman ve uzama yerleĢtirilir. Her 

anlatının baĢlangıç durumundan bitiĢ durumuna kadar karĢılaĢtığı eylemler dizisi ve 

dönüĢtürücü öğelerin olduğu aĢamalardan geçmektedir (Kıran & Kıran, B.T.:1). Buna göre A. 

J. Greimas‟ın anlatıdaki olay örgüsü soyut biçimde Ģemada gössterilmiĢtir. En yaygın olarak 

kullanılan beĢli Ģema örnekçesidir. 

                                                                               Şekil 4: Anlatı İzlencesi 

 

ANLATI 

 

 

 

BaĢlangıç Durumu                                                                            BitiĢ Durumu 

_______________________________________________ 

 

 

DönüĢtürücü Öğe         Dinamik Olaylar Zinciri  Dengeleyici-Düzenleyici 

Öğe 

DÜĞÜM                                EYLEM                             ÇÖZÜM 

       Kaynak: (Baloğlu, 2012:155).                                                                              

       Bu kesitleri belirleyenler aslında olay örgüsünün ta kendisidir. Olay örgüsüne göre 

metindeki birbirini izleyen olaylar yani kesitler evreleri oluĢturmaktadır. Her evreninde 

birtakım iĢlevleri vardır. Metini anlamada ve çözümlemede bu evreler kolaylık 

sağlamaktadır. Öykünün baĢlangıcındaki olay ve ardı sıra gelen olaylar dizesinde 

baĢlangıç durumunu bozacak bir olaya yani dönüĢtürücü öğeye ihtiyaç duyulur. Ardındna 

gelen geliĢme sürecinde bu olayları dönüĢüm süreci, eylemler ve bu eylemler sonucu 

çözümü ulaĢtırır. 
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3.4.1. Filmin A. J. Greimas’ın Anlatı Ġzlencesi ve Eyleyensel Örnekçesiyle 

Çözümlenmesi  

       3.4.1.1. Anlatı Ġzlencesi 

          BaĢlangıç Durumu 

          BaĢlangıç durumu, anlatıdaki düzen bozulmadan önce kiĢileri, olayları, zamanı ve 

uzamı tanıttığı andır. Film bir gece vakti öncelikle Britanya‟nın kuĢ bakıĢsal açıdan 

çekimi ile baĢlayarak Gloucester‟ın gelmesi ile baĢlar. Bu süreçte sarayda asker olan 

Gloucester‟ın gayri meĢru oğlunun olduğunu öğreniriz. Edmund‟un kendi ağzından 

nefretle dolu olduğunu ve intikam alacağını filmin daha ilk sahnelerinde görmekteyiz. 

Ardından toplantı odasında Lear‟ın artık topraklarını üç kızına dağıtacağını bizlere 

göstermektedir. Bu sahne düzen sarsılmadan önceki son sahnelerdir. Bundan sonra 

geliĢecek olaylarla birlikte baĢlangıç durumu sona ermektedir. 

 

       DönüĢtürücü Öğe 

       DönüĢtürücü öğe, filmin olağan düzende ilerlerken yaĢanan eylemler sonucu 

düzenin alt üst olması ve düğümlenmesi anıdır. Kral Lear, filminde dönüĢtürücü öğe 

toplantı salonunda toprakların pay edilmesi için sıranın Cordelia‟ya gelmesiyle 

baĢlamaktadır. En sevdiği kızının kendisini sevmediğini düĢünen Lear, tüm toprakları 

iki kızına paylaĢtırmıĢtır. Ve Cordelia‟yı Fransa Kralı‟na verir ve onu bir daha görmek 

istememiĢtir. Kralın baĢına gelen olaylar dizgesi iki kızının da artık yönetimde söz 

sahibi olmamasını istemesiyle baĢlamıĢtır. 

       Bir diğer yanda Edmund, kardeĢine düzenlediği planla Gloucester‟ın Edgar‟ı bir 

hain olarak görmesini ve kendisini öldüreceğini düĢünmesiyle Edmund istediği 

olmaya baĢlamaktadır. Edmund bununla kalmamakla birlikte kralın iki kızı ile iliĢki 

yaĢamaya baĢlar ve olayları kendi etrafında döndürmeye baĢlamıĢtır. 
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       Dinamik Olaylar Zinciri 

       Bu evrede kurulu düzenin bozulmasıyla birlikte geliĢen olaylar zincirinin birbirini 

izlemektedir. Filmin baĢlangıcı ve sonu arasında kalmıĢ geliĢme süreci de 

diyebileceğim kısmıdır. Kral‟ın Goneril ile kavga etmesi üzerine diğer kızına gitmek 

istemesi ve tek umudu Regan iken ortanca kızınında ablası gibi davranması kralın 

delirmeye baĢladığı ağlayarak soytarısı ile birlikte Regan‟ın evini terkmesinden sonra 

yağmurda sokakta kalacak iken konteynıra sığındığı süreçten Gloucester‟ın Edmund 

yüzünden diğer oğlunun ormanda kaçması ve aklı dengesini yitirdiği noktalarda 

Lear‟ın onu bilmeden yanına alması ve iki babanın da çocuklarının yaptıkları 

kötülüklerden dolayı baĢına gelenler sürecini kapsamaktadır.  

 

 

       Dengeleyici Düzenleyici Öğe 

       BitiĢ evresinden önce düğümlerin çözülmeye baĢlandığı ya da durumu dengeleyen 

olayların oluĢtuğu evredir. Ġyi ya da kötü sonuçlara doğru yaklaĢtığımız bu evre 

filmimizde Ģu Ģekilde gerçekleĢmektedir. Fransa savaĢta yenilir. SavaĢ süresince 

gerçekleĢen olaylarda Gloucester, o çıplak çocuğun oğlu olduğunu ölmeden son 

anlarda öğrenmiĢtir. Edmund‟un hain olduğunu ortaya atan Goneril‟in eĢi dövüĢ 

baĢlatmıĢtır. Eğer ondan baĢka hain olduğunu iddia eden olmazsa kendisini 

dövüĢeceğine söylemiĢtir. Bu süreçte karĢısına kardeĢi Edgar çıkar ve onunla 

dövüĢmektedir. Son hamleyle kardeĢini yenen Edgar‟a Edmund her Ģeyi itiraf etmiĢtir. 

Kral Lear ve kızı Cordelia zehirlenerek öldürülürken Goneril kardeĢi Regan‟ı 

zehirlemiĢ kendisini de Edmund‟un yenilmesinin ardından bıçaklamıĢtır. 
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       BitiĢ Durumu 

       Filmin sonunda Edmund planladığı tüm kötülükleri gerçekleĢtirmiĢtir.  Edmund 

yaptığı tüm kötülükleri kendisi ölmeden itiraf etmiĢtir. Son anda Kral Lear ve 

Cordelia‟yı kurtarmak istese de Cordelia‟yı sırtında çekerek getiren Lear‟ı 

görmekteyiz. Goneril ve Regan ile iliĢkisi olması iki kardeĢin arasını açmıĢ ve Goneril 

kardeĢini zehirleyerek öldürmüĢ kendini de bıçaklamıĢtır. Lear‟da kızlarının üstüne 

düĢerek son nefesini vermiĢtir. Kent Kontu hepsinin ölü bedenlerini alarak saraydan 

çıkıĢıyla film son bulmaktadır. 

       Filmin sonunda birçok karakter ölmüĢ ve artık yönetim için savaĢacak kimse 

kalmamıĢtır. 
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3.4.1.2. Eyleyensel Örnekçe 

 

ĠletiĢim Ekseni 

    Edmund                 Ġntikam          Gloucester, Goneril, Regan 

                                  Haksızlık       

Gönderici                   Nesne               Alıcı        

 

 

 

 

 Gloucester,               Kral Lear                      Goneril, Regan 

Kent Kontu                  Özne                          Engelleyici 

 Yardımcı 

 

                                                                                      

 Özne – Nesne KarĢıtlığı 

 Filmde aslında ele alabileceğimiz iki özne vardır. Bunlardan biri filme de ismini veren Kral 

Lear. Lear kızına yaptığı hatanın sonucunda baĢına gelen kötülükleri yaĢamaktadır. Nesne 

Cordelia‟ya yaptığı haksızlıktır. Bir diğer yanda ise filmde iĢlenen yan hikayedeki özne 

Edmund‟dur. Edmund gayri meĢru olmasından dolayı babası tarafından dıĢlanılmaktadır. 

Babasından ve kardeĢinden intikam almakla kalmamıĢtır. Güç eline geçtikte daha da 

yükselmeyi hedeflemiĢtir. Lear ve kızlarından da intikam almaktadır. 

Gönderici – Alıcı KarĢıtlığı 

Filmde gönderici Edmund‟dur. Edmund filmde herkes üzerinde hak sahibi olmaya baĢlar ve 

bu durumda alıcı birden fazladır. Lear‟ın iki kızını ve eĢlerini, Edgar‟ı ve Gloucester‟ı birçok 

kiĢiyi kendi hakimiyeti altına almakta ve birbirleri arasındaki iliĢkileri bozmaktadır.  

Yardımcı – Engelleyici KarĢıtlığı 

Yardımcı Kent Kontu, Gloucester ve kralın yanından hiç ayrılmayan soytarıdır. Kent kontu 

Lear‟ı baĢta Cordelia‟ya karĢı uyarmıĢ fakat ters tepki almıĢtır. Lear‟ı engelleyen kızları 

Goneril ve Regan‟dır. Bir diğer hikayede ele alacaksak yardımcı olan Gloucester‟ın krala 

yardım ettiğini öğrenen Regan ve eĢi Gloucester‟ın gözlerini oymuĢtur. Dolaylı bir Ģekilde 
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engelleyicilik söz konusudur. Birebir Lear‟a değil fakat onun yardımcı karakteri 

engellenmektedir. 

 

EYLEYENLER 

 

 

OYUNCULAR 

 

EYLEYENSEL 

ĠġLEVLER 

 

Gönderici 

 

Edmund 

 

Eylemleri yöneten kiĢi 

 

Nesne 

 

Ġntikam, Haksızlık 

 

Eylemlerin konusu 

 

Alıcı 

 

Gloucester, Regan ve 

Goneril 

 

Gönderici ile birlikte 

eylemleri gerçekleĢtiren 

kiĢiler 

 

Özne 

 

Kral Lear, Edmund 

 

Eylemi yapan kiĢiler 

 

Engelleyiciler 

 

Edmund 

 

Yardımcı eylemleri 

engelleyen kiĢi 

 

Yardımcılar 

 

Gloucester, Soytarı, Kent 

Kontu 

Eylemler sonucu zarar 

görenin yanında olan 

kiĢiler 
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SONUÇ 

     Bilgilerden yola çıkarak “Kral Lear” filminin orijinal metninin zamansal ve uzamsal 

açılardan değiĢtirilmiĢ olduğu göstergelerden de anlaĢılmaktadır. Filmin senaryosunda zaman 

değiĢtirilmiĢ ve izleyiciye daha yakın tarih tercih edilmiĢtir. Filmdeki karakterlere sadık 

kalınmıĢ fakat dramatik yapıya sadık kalınmadığından birebir uyarlama yapılmamıĢtır. 

       Sinema, etkileyici ve kendine özgü diliyle zamanla kendisini sevdirmiĢ, büyük bir 

endüstriye sahip bir sanat dalıdır. Sinema ilk ortaya çıktığı dönemde kendini kanıtlamak 

amacıyla diğer sanat dallarından da faydalanmıĢtır. Bu sanat dallarının baĢında “tiyatro” ve 

“edebi yapıtlar” gelmektedir. Sinemacılar kendilerini tiyatrodan beslemek ile yetinmemiĢ aynı 

zamanda “filmleĢtirilmiĢ tiyatro” adını verebileceğimiz yapıtlar ortaya koymuĢlardır. 

Anlatımsal açıdan çok fazla zengin olmasa da bu yapıtlar sinemanın ilerlemesinde büyük rol 

oynamıĢtır. 

       Bir tiyatro oyunu, bir portre, roman ya da heykel gibi diğer sinemasal olmayan metin ya 

da görsel ürünler sinemaya uygun değilmiĢ gibi lanse edilse dahi sinema diline 

dönüĢtürülebilir ve sinemaya özgü bir yapıt yaratılabilir.       

        Bu büyük sanat dalı, sinemacıların anlatım tarzlarıyla kendine özgü bir anlatım diline 

sahip olmuĢ ve ticari açıdan da geliĢmeye baĢlamıĢtır. Yedinci sanat dalı olarak kabul edilen 

sinema sanatının olanakları teknoloji ile birleĢerek her Ģey bir sinemasal ürüne 

dönüĢtürebilecek duruma gelmiĢtir. 

       Tiyatro sanatı ve sinema sanatı uzun yıllardır birbirlerinden karĢılıkla olarak faydalanmıĢ 

ve birbirlerinin geliĢimini olumlu yönde etkilemiĢtir. Bu iki sanat dalını ele aldığımızda 

birbirine çok yakın gibi görünseler de, gerçekte birbirlerinden birçok noktada ayrıldıkları 

gözlenmektedir.  

       Bu ayrım sinemanın özellikleri ve tiyatronun özellikleri ele alınarak gösterilmektedir. 

Sinema yönetmenin göstermek istediği kadarını sunar. Tiyatroda ise seyirci istediği kadarını 

alır. Sinemada, seyirci ve oyuncular arasında karĢılıklı, doğal bir etkileĢim yoktur. Tiyatroda, 

seyirci ve oyuncular arasında dolaysız bir etkileĢim söz konusudur ve araç yoktur. Sinemada 

bir sahne birden çok tekrarlanabilir. Seyirci ile buluĢtuğunda en iyi performans ortaya 

konulmaktadır. Tiyatroda canlı performans söz konusudur. Oyun öncesi oyuncular birçok 

prova yapmaktadır. Ġzleyiciyle buluĢtuğunda tekrarı yoktur. Sinemada sahneler farklı 

zamanlara parçalanarak çekilmektedir. Tiyatroda ise oyunun baĢından sonuna kadar belli bir 
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süre hakimdir. Sinemada görsellik diyalogdan çoğu kez önemlidir. Tiyatroda ise diyalog 

önemlidir. Dekor ikinci plandadır. Sinemada minimalist bir oyunculuk gerekmektedir. 

Tiyatroda “büyük oynamak” dediğimiz abartılı bir oyunculuk gerekmektedir. Uzamsal olarak 

sinema sınırsızdır. Tiyatroda ise uzam sınırlıdır sahnede baĢlar ve sahnede biter. Sinema 

dünyanın her yerinde farklı dillere çevrilebilir ve bu sayede çok sayıda insana ulaĢabilir. 

Tiyatronun ulaĢılabilirliği sınırlıdır. 

       Kısaca ele aldığımız bu tabloyu daha da geniĢletebiliriz. Ve bu bilgilerden yola çıkacak 

olursak eğer tiyatro ve sinemanın anlatım tarzlarının birbirinden farklı olduğu ve biri diğerine 

uyarlandığında bazı değiĢikliklere uğrayacağını anlayabilmekteyiz.  

       ÇalıĢmada William Shakespeare‟in “Kral Lear” adlı yapıtının sinemaya uyarlanmasında 

adaptasyon ve temel farklılıkları incelemek amacı ile metindeki gösterenlerden yola çıkarak, 

anlam aktarımının ne tür göstergelerden yararlanılarak gerçekleĢtiği üzerinde durduk.  

       Yapısalcı bir çözümleme ile anlatısal açıdan her iki metne yoğunlaĢılan çalıĢmada, daha 

sonra Fransız göstergebilimci ve Fransız Göstergebilim Okulu‟nun kurucularından olan Julien 

Algirdas Greimas‟ın eyleyensel örnekçesi ve anlatı izlencesi doğrultusunda metinin 

çözümlenmesi sürdürülmüĢtür. 

       Dünya edebiyatında büyük yere sahip olan William Shakespeare‟in “Kral Lear” adlı 

yapıtının tarih boyuncu birçok kez sinemada uyarlandığını görmekteyiz. ÇalıĢmamızda 

Richard Eyre‟nin yönetmenliğindeki 2018 yapımı “Kral Lear” filmini anlatısal yapısı 

açısından ele aldık.  Bu doğrultuda filmin anlatısal yapısını ortaya çıkarmaya çalıĢtık. 

Filmdeki kiĢi, zaman ve uzam kullanımlarını ele aldık. 

       William Shakespeare‟in Kral Lear eserinin metnine baktığımızda Geoffrey‟in 12. 

yüzyılda yazdığı halk masalının 1605‟te Holinshed “trajik tarih” olarak ikinci kez kayda 

geçen “The True Chronicle History of King Leir and His Three Daughters adlı oyunu ile 

paralellik gösterdiği söyleyebiliriz. Ancak filme bakıldığında dekor ve giysilerden yakın bir 

geçmiĢ olarak ele aldığını görmekteyiz.  

       Dekorda kullanılan aksesuarlara bakıldığında, 16. yüzyıla ait olmayan öğeler 

görülmektedir. Kullanılan arabalar ve Ģehrin kuĢ bakıĢı görüntüsü de bu düĢünceyi 

tamamlamaktadır. Edgar‟ın güneĢ tutulması ile ilgili elde ettiği bilgiler ve led bir ekranda 

bunun yansımasını görebiliyor oluĢumuz, savaĢta kullanılan tanklar, tüfekler ve askeri 

ekipmanlar filmin metindeki dönemden uzak olduğunun görsel dilini yansıtmaktadır.  
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      Karakterlerin kostümleri incelendiğinde ise, Kral Lear‟ın yazıldığı dönemden daha 

modern ve sade oluĢu göze çarpmaktadır. Goneril ve Regan‟ın üzerlerine giydikleri saten 

kıyafetler, tırnaklarındaki ojelerden giydikleri paltoya kadar hikayenin 19-20 yüzyıl 

tarihlerinde geçtiğinin göstergeleridir. Aynı zamanda askeri üniformalarda da benzer durum 

söz konusudur.  

       Kral Lear metninin orijinali ile film senaryosunu karĢılaĢtırdığımızda alınan diyalogların 

bazıları “birebir” uyarlansa da filmin bütünüyle birebir uyarlama olduğunu söyleyemeyiz. 

Tüm metin sinemaya aktarılmamıĢtır. Tiyatro metninin olay örgüsü bütünüyle aynı 

gitmemektedir. Tiyatro metninde Albany‟nin yanına Edgar kılık değiĢtirerek girmektedir. 

Bunu filmde görmemekteyiz. Filmde Edgar kardeĢi ile dövüĢtüğü meydana maskesiyle 

gelmektedir. Bunun gibi birçok farklılıklar söz konusu olmuĢtur. 

              Yedinci sanat eseri olan sinema, tiyatroda olduğu gibi anlam yaratma kapasitesine 

sahip bir etkinlik, bir gösterge ve imgeler bütünüdür. Tiyatroda olduğu gibi seyirci ile iletiĢim 

kurar fakat sinema tiyatro gibi birebir iletiĢim söz konusu değildir. Sinema tiyatroya oranla 

gerek uzamsal gerek zamansal açıdan daha özgürdür. Dolayısıyla zamanın ve mekanın 

sınırsızlığı seyircinin olay örgüsünün içine girmesi açısından daha yardımcıdır. Bu durumda 

tiyatro yapıtında karakterin önem kazandığını söyleyebiliriz. Buna paralel olarak tiyatro 

oyununda oyuncuların performansları önem kazanmaktadır. 

       Tiyatro ve sinema sanatı, seyircinin zihninde imgelem yaratabilme, onu eserin bir parçası 

yapabilme, olay örgüsünde aktif bir biçimde katılım sağlayabilme, onu filmde ve tiyatroda 

“özne” yapabilme gücüne sahip sanatlardır. Kral Lear eserinde gözlemlenen tam da budur. Bu 

çalıĢmanın yüksek lisans tezi olarak sınırlıklar göz önünde bulundurulmuĢ ve konu bu 

aĢamada noktalanmıĢtır. Gelecek çalıĢmalarda araĢtırmacılara konuyu dramaturji açısından 

incelemeleri önerilebilir. 
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