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Genel anlamda uyarlama, bir eser üzerinde bir takım değiĢiklikler 

yaparak baĢka bir sanat dalına uygun hale getirmektir. Bu araĢtırmada edebiyat 

ve sinema iliĢkisi ele alınarak, tiyatro ile film arasındaki benzerlikler ile 

karĢılaĢtırıldıkları zaman ortaya çıkan bir takım benzerlikler ve farklılıklar ele 

alınmıĢtır. Ayrıca sinema neden edebiyatla iliĢkilendirildiği sorusunun cevabı 

aranmıĢ, bunun yanında tiyatrodan filme uyarlama yapıldığı zaman baĢvurulan 

yöntemler üzerinde durulmuĢtur. Göstergebilimsel çözümlemenin kullanılacağı 

çalıĢmada, yapısalcılık çerçevesinde Vladimir Propp‟tan ilham alınarak 

kendine has çözümleme yöntemini kuran Algirdas Julien Greimas‟ın anlatı 

izlencesi ve eylensel örnekçesinden yararlanılmıĢtır. Tiyatro oyunlarının filme 

aktarılmasını anlatan bu çalıĢma, Vasıf Öngören‟in yazdığı “Asiye Nasıl 

Kurtulur” oyununun Atıf Yılmaz‟ın yönettiği “Asiye Nasıl Kurtulur” filmi 

arasındaki iliĢkiyi çözümlemeyi ve yorumlamayı hedeflemiĢtir. Tezde, film ve 

tiyatro metinleri yöntem ve anlatı öğeleri açısından karĢılaĢtırılmıĢ ve filmin 

metne getirdiği yorumlamalar ele alınarak uğradığı anlatısal ve yapısal 

değiĢiklikler incelenmiĢtir.  

Anahtar Kelimeler: Film uyarlamaları, Tiyatro ve Uyarlama, A.J.Greimas, 

Göstergebilimsel çözümleme, Anlatı 

 



 
 

Abstract 

ADAPTATION FROM THEATRE TO CINEMA 

NARRATIVE AND STRUCTURAL CHANGES TO THEATRE IN 

CINEMATIC ADAPTATIONS 

VASIF ÖNGÖREN’S PLAY ASĠYE NASIL KURTULUR AS A FILM 

ADAPTATION 

Selin GĠRGĠN 

Department of Media and Cultural Studies 

Arel University Graduate School of Social Sciences 

Advisor: Dr. Aybike SERTTAġ 

 

In general meaning of adaptation; Is to bring together two or more 

things for one reason or another. Or to make some changes on one study to 

make it suitable for another art branch. Differences and similarities are gonig to 

be detected with taking literature and cinema relation. Cinema‟s applying 

causes to literature gonig to be investigated and going to focus on adaptation 

methods from theatre to film. The study to be used in semiotic analysis; 

Algirdas Julien Greimas's narrative and social example will be used, inspired 

by Vladimir Propp in the frame of structuralism and establishing his own 

method of analysis. This study explains the transfer of theater plays to film and 

aims to analyze and interpret the relation between "Asiye Nasıl Kurtulur", 

written by Vasıf Öngören, and "Asiye Nasıl Kurtulur", directed by Atıf Yılmaz. 

Film and theater texts in terms of methods and narrative elements compared 

and the narrative and structural changes that were undergone by examining the 

interpretations brought by the films manuscript were examined. 

 

Keywords:  Film Adaptation, Theatre and Adaptation, A.J.Greimas, Semiotic 

Analysis, Understood 

 

 



 
 

ÖNSÖZ 

Sinema genç bir sanat dalı olduğundan diğer sanat dallarından 

etkilenmiĢ ve sürekli onlarla etkileĢim halinde olmuĢtur. Tarih boyunca sanat 

dalları birbirlerinden yararlanmıĢlar ve birbirlerini beslemiĢlerdir. Dolayısıyla 

sinema diğer sanat dallarının bir birikimi olarak karĢımıza çıkmaktadır. 

Sinemanın bu uzun süren yolculuğunda ona eĢlik eden sanat dallarından 

baĢında edebiyat gelmektedir. Edebiyat sinema iliĢkisinde sinema senaryo 

sıkıntısını edebiyattan beslenerek gidermeye çalıĢmıĢtır. Senaryonun da iki 

hareket noktasından yola çıkılacak olursa bu noktalardan biri özgün senaryolar 

diğeri ise uyarlamalardır. Dünya ve Türk sinemasından birçok roman, öykü ve 

tiyatro eserleri sinemaya uyarlanmıĢtır.  

Tiyatrodan sinemaya uyarlama olan, tiyatro yapıtlarının sinemaya 

uyarlanmasında anlatısal ve yapısal değiĢiklikler, Vasıf Öngören‟in Asiye Nasıl 

Kurtulur adlı eseri A.Julien Greimas„ın Göstergebilimsel yaklaĢımı temel 

alınarak uygulanan çalıĢmamda engin bilgisi, deneyimi ve yapıcı eleĢtirileriyle 

bana yol gösteren Dr. Aybike SERTTAġ‟a sabırla bana destek olduğu için 

teĢekkür ederim. 

 

Selin GĠRGĠN 

2018 
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GĠRĠġ 

Tiyatro, iletiĢimini dil ile sağlayan bir seyirlik sanattır. Bu sanat dalı, 

toplumların öz değerlerinden beslenir ve o toplumun geçmiĢi kadar eskiye dayanır. 

Tiyatronun Türk toplumuyla tanıĢması Tanzimat yıllarına tekabül etmektedir. Ancak 

her ne kadar Tanzimat yılları esas alınmıĢ olsa da Türk toplumu çok eskiden beri 

tiyatro ile iç içe yaĢamıĢtır. Ġslam‟ın kabulünden sonra Türklerde zenginleĢerek 

devam eden dini ve din dıĢı törenler, teatral bir hayatın varlığını açıkça ortaya 

koymaktadır. 

Topluca yapılan törenler seyirlik törenlerdir. Bu törenlerin Türk tiyatrosu 

adına ilk çıkıĢlar ve öz kaynaklar olduğu söylenebilir. Türklerde geliĢen tiyatro 

hayatı iki kola ayrılmıĢtır. Bunlardan ilki ‟Geleneksel Türk Tiyatrosu‟ diğeri ise 

Avrupa kaynaklı olan „Modern Tiyatro‟ dur. 

Fotoğraf makinesinin icadıyla, fotoğrafların arka arkaya konumlandırılması 

yedinci sanatın ortaya çıkmasında ilk adımları oluĢturmuĢtur. Sinemanın büyüleyici 

perdesindeki görüntülerin etkisi büyük olmuĢ ve izleyenler adeta büyülenmiĢlerdir.  

Daha ilk dönemlerinde sinema, benzerlikleri ve farklılıkları ile tiyatro ve 

edebiyattan etkilenmiĢtir. Ġlk film örnekleri tiyatro temsillerinin kamera tarafından 

kaydedilmesinden oluĢmaktadır. Tiyatro etkisinde olan bu filmler, sinemadan çok 

sinemalaĢtırılmıĢ tiyatro özelliği taĢımaktadırlar. Eserler uyarlama yapıldığında 

sinemanın kendine özgü özellikleri göz önünde bulundurularak sinema diline uygun 

hale getirilmektedir. Uyarlama yapılan eserler, sinema diline çevrildiğinde hem 

anlatısal hem de yapısal değiĢikliğe uğrayabilirler. 

Ele alınan çalıĢmada Vasıf Öngören‟in yazdığı Asiye Nasıl Kurtulur 

oyununun Atıf Yılmaz tarafından ele alınan filmsel uyarlama örneğinin, Vladimir 

Propp ve Algirdas Julien Greimas‟ın anlatısal ve yapısal çözümleme yöntemleri 

ıĢığında çözümlemesi yapılmıĢtır. Bunun neticesinde Asiye Nasıl Kurtulur filminin 

uğradığı anlatısal ve yapısal değiĢiklikler analiz edilmiĢtir. 
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1.1. Problemin Tespiti 

Bu oyun, tiyatrodan sinemaya uyarlama yapılırken kullanılan ilk eserlerden 

biridir. Ayrıca oyun eĢit derecede toplumsal eleĢtiri sunan bir eserdir. Toplumsal 

düzende ahlaklı yaĢamanın verildiği savaĢ vurgulanmaktadır. Kapitalizmin 

koĢullarında ancak kapitalizmin kurallarına uyulması neticesinde güçlenen bir 

kadının öyküsü anlatılmaktadır. 

Yirminci yüzyılın önde gelen oyun yazarlarından Bertolt Brecht, tiyatronun 

temel iĢlevlerinin dünyadaki bozuk düzenin ortadan kaldırılabileceğini kanıtlamak, 

toplumdaki sınıf çatıĢmalarının, iĢsizlik, yoksulluk, açlık gibi sorunların 

anlatılabileceği inancıyla Epik Tiyatro kuramını ortaya koyar (Özdemir, 2008:194). 

Türk tiyatrosunun Bertolt Brecht ve onun Epik Tiyatrosuyla tanıĢması 1960‟lı 

yıllara dayanmaktadır. Bu yaklaĢımı benimseyenlerden hatta öncülüğünü yapan 

kiĢilerden biri de Vasıf Öngören‟ dir. Toplumcu-gerçekçi tiyatro düĢüncesini 

savunan ve yaĢamın gerçeklerini insanlara duyurmak adına Vasıf Öngören‟ de epik 

tiyatro yöntemini kullanmıĢtır (ĠpĢiroğlu, 2000:107). 

Vasıf Öngören‟in Asiye Nasıl Kurtulur oyunu da epik tiyatro kuramının 

izlerini taĢıyan ve bunun devamında toplumsal eleĢtiri sunan bir eserdir. Kadının 

yozlaĢmıĢ bir toplumda verdiği ahlak savaĢının anlatıldığı oyun, toplumsal düzen ile 

ahlaklı yaĢam arasındaki çeliĢkinin hangi yollarla yok edilebileceğine vurgu 

yapmaktadır (Berksoy, 1984:5). 

Ayrıca, 1950 ve 1960‟lı yıllarda gerçekleĢen önemli siyasi olaylar, toplum 

düzenini etkileyen durumların yaĢanması ve siyasal anlamda gergin geçirilen bu 

dönemde tiyatroda seyirciyi bilinçlendirme aracı olarak kullanılması önem arz 

etmiĢtir. Bu sebeplere dayanarak toplumdaki yozlaĢmaya halkın dikkatini 

çekebilmek adına tiyatro oyunlarında yoksulluk, sömürü, göç, ahlaki yozlaĢma en 

çok değinilen konular arasındadır yer almıĢtır (Nutku, 1976:112). 

 Her dönem kendine ait sorunları ve bu sorunlara karĢı tepkileri beraberinde 

getirmektedir. Vasıf Öngören‟in yazdığı eser 1986 yılında Atıf Yılmaz tarafından 

beyaz perdeye aktarılmıĢtır (GöktaĢ, 2004:104).  
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 Atıf Yılmaz yaĢamı ve değiĢen koĢullarla birlikte kadının toplum için 

evrimleĢen rollerini ve kadınların yaĢadığı dönüĢümleri odağına alarak bu konuda 

film yapma tavrını her zaman sürdürmüĢtür. Kadınların erkeklere göre daha zorlu 

hayatlar yaĢadığını, dinin, geleneğin kadına bir takım dayatmalarda bulunmasını ve 

kadının yaĢadığı arada kalmıĢlık dönemini yaptığı iĢlere taĢımıĢtır. Bununla birlikte 

Atıf Yılmaz kadını esas alan birçok film çekmiĢtir. Bu filmlere örnek olarak Mine, 

Bir Yudum Sevgi, Adı Vasfiye, Ahh Belinda ve Asiye Nasıl Kurtulur adlı eserler 

gösterilebilir (Kayalı, 1994: 25). 

 Tüm bu sebeplere dayanarak Vasıf Öngören‟in yazdığı Asiye Nasıl Kurtulur 

oyunu ve Atıf Yılmaz‟ın beyaz perdeye aktardığı aynı adı taĢıyan Asiye Nasıl 

Kurtulur filmi bulundukları dönemlerden etkilenilerek oluĢturulmuĢ eserlerdir. 

Yapılan çalıĢmada da oyun ve onun film uyarlaması ile arasındaki iliĢki ve hangi 

yollar izlendiği çalıĢmanın temel konusunu oluĢturmaktadır. 

1.2. ÇalıĢmanın Amacı 

Epik tiyatro yöntemiyle oyunlar yazarak seyircinin epik tiyatro ile 

tanıĢmasına öncü olan Vasıf Öngören‟in 1960 yılların politik tiyatro kavramından 

etkilenerek yazdığı Asiye Nasıl Kurtulur oyunu toplumda çok bilinen ancak 

seslendirilemeyen bir konuyu ele almıĢtır. Yoz bir düzenin koĢullarında ancak 

kapitalizmin kurallarına uyulmasıyla gerçekleĢen bir öyküyü ele alır. Dönemin farklı 

olması dıĢında Atıf Yılmaz tarafından beyaz perdeye aktarılan eserde hemen hemen 

aynı gerekçelerle oluĢturulmuĢtur. Bir kadının toplumdaki düzenle verdiği savaĢ ve 

kadının yerinin anlatıldığı bu çalıĢma kadına verilen değerin statükoya bağlı 

olduğunu gösterme amaçlı seçilmiĢtir. 

Bu çalıĢmada Saussure ve Propp‟tan esinlenerek göstergebilimsel çözümleme 

yapan Greimas‟ın göstergebilimsel çözümleme yöntemi esas alınacaktır. Ayrıca bu 

çalıĢmada filmdeki anlatımın nasıl kurulduğu ve kullanılan yöntemlerle nasıl inĢa 

edildiği sorularına yanıt bulunacaktır. 
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2. BÖLÜM 

TĠYATRO KAVRAMI 

Tiyatro toplumların değerlerinden beslenen seyirlik bir sanattır. GeçmiĢten bu 

güne tiyatrolar kültürleri ve toplumları ĢekillendirmiĢ ve zenginleĢerek günümüze 

kadar ulaĢmıĢtır. Tiyatro sanatının içeriği toplumların tercih ettiği yaĢam biçimiyle 

doğrudan ilgilidir. Türk tiyatrosu da Türkler tarih sahnesine çıktıkları andan itibaren 

hep var olmuĢ ve bu geliĢimini sürdürürken de Geleneksel Türk Tiyatrosu, onun bir 

kolu olan Halk Tiyatrosu ve Batı etkisindeki Türk Tiyatrosu olarak çeĢitli kollara 

ayrılmıĢtır.   

2.1. Geleneksel Türk Tiyatrosu 

Tiyatro diğer tüm sanatlarda olduğu gibi dinsel törenlerden doğmuĢtur. 

YaĢamsal gereksinimlerini karĢılamakla yola çıkan ilk insanlar zamanla hayvanları 

avlamaya, bitkilerden yararlanmaya ve afetlere karĢı önlemler almaya baĢlamıĢlardır. 

Ġlkel insanlar iletiĢimlerini, çeĢitli hareketler yaparak bedenleriyle iletiĢim kurma 

yoluna gitmiĢlerdir. Ritmik hareketler yaparak gerçekleĢtirdikleri ilkel oyunlar 

zamanla belirgin ve düzenli bir durum alarak birer ritüel oluĢturmuĢtur. Toplu bir 

Ģekilde yapılan ritüellerde maskeler, giysiler ve hareketler kullanılmıĢtır 

(Nutku,1985:13). 

Türklerin Orta Asya‟da yaĢadıkları dönemlerde birtakım törenlerle baĢlangıç 

yapan Türk tiyatrosu, Türklerin Anadolu‟ya gelmeleri ile geliĢme ve ilerleme 

kaydederek tiyatro geleneğini oluĢturan koĢulların temelleri atılmıĢtır. Çağlar 

boyunca sürüp gelen kültür, inanıĢ ve yaĢayıĢlarına uygun geleneğe bağlı olarak 

süreklilik gösteren gösterim türlerinin tümü “Geleneksel Türk Tiyatrosu” olarak 

adlandırılmaktadır (Töre, 2016: 9). 

Türk toplumunun tiyatro ihtiyacını eski dönemlerden beri karĢılayan 

Geleneksel Türk Tiyatrosunu çeĢitli baĢlıklar altında incelemek mümkündür. 

Geleneksel Tiyatro baĢlığı altında hem köylü tiyatrosu geleneğini hem de halk 

tiyatrosu geleneğini gösterebiliriz. Halkının büyük çoğunluğu toprağa bağlı olan 

Türk köylüsünün sürdürdüğü danslar, kukla gösterileri, hayvan benzetmeceleri 

günümüze kadar yaĢayabilmiĢtir. Halk Tiyatrosu ise kentlerde doğmuĢ bir tiyatrodur. 
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Karagöz, ortaoyunu gibi geleneksel halk tiyatrosunun sanatçıları halk adamları 

olduğu gibi, seyircilerinin büyük kesimi de halktandır (KurtuluĢ, 1987: 27-28). 

Geleneksel Türk Tiyatrosunun öğelerini; Karagöz geleneği, meddah geleneği, 

dramatik köy seyirlik oyunları Ģeklinde sıralamak mümkündür (Töre, 2016: 14). 

2.1.1.Köy Seyirlik Oyunları 

 Geleneksel Halk Tiyatrosunun bir kolu olan köy seyirlik oyunları kutlama 

törenlerinde, bayramlarda, düğünlerde oynanan oyunlardır (Elçin, 1977: 105). 

2.1.1.1. Ritüel Kökenli Töresel Seyirlik Oyunlar 

 Ġlkel insanlar her yıl doğada meydana gelen büyük değiĢiklikleri büyü yoluyla 

etkileyebileceğine inanmıĢ, güneĢi doğurmak, yağmuru yağdırmak, yemiĢleri 

oldurmak, hayvanları üretmek ve baharı getirmek için büyü törenleri yapmıĢlardır. 

Yapılan bu törenlerin amacı üstün güçleri etkilemek, değiĢimi hızlandırmaktır. Ġlkel 

topluluklar yaĢamlarını daha iyi sürdürebilmek ve güçlükleri yenmek için büyü tören 

gibi çeĢitli yollara baĢvurmuĢlardır (Artun, 2004:197). 

2.1.1.2. Eğlence Amaçlı Seyirlik Oyunlar 

 Seyirlik oyunlar zamanla toplumsal konuları iĢleyen oyunlar haline dönüĢmüĢ 

ve eğlendirici bir özellik kazanmıĢtır. ġener‟e göre, insan doğaya egemen olmaya 

baĢladıkça büyü yapmaya da eskisi kadar ihtiyaç duymamıĢtır. Oyunların 

düğünlerde, bayramlarda ve özel günlerde sadece eğlence için oynanmaları sonucunu 

ortaya çıkarmıĢtır diyebiliriz (ġener, 1993,23). 

2.2. Halk Tiyatrosu 

 Kırsal kesim insanının tiyatro geleneği olarak kabul edilen köy tiyatrosunda 

törensel nitelik ön plandadır. Halk tiyatrosu ise Ģehirlerde aydın ve entelektüel 

kesimin dıĢında kalan halk tabakasının geliĢtirdiği ve sürdürdüğü bir gelenektir. Bu 

geleneği köylü tiyatrosundan ayıran en önemli özellik ritüellere dayanan iĢlevlerinin 

olmayıĢıdır. Ayrıca oyuncular, belli bir eğitim almıĢ olan profesyonel sanatçılardır. 

Büyük kentlerin geleneksel tiyatro türleri olarak kabul edilen Karagöz, Meddah ve 

Orta oyunu aynı ortamın türleridir (Töre, 2016: 14). 
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 Geleneksel Türk tiyatrosunda meydana gelen değiĢim neticesinde bir takım 

türlerin yok olduğu görülmüĢtür. Bu türlere örnek olarak Karagöz‟ün perdeye inmesi 

yani orta oyununun yaratılması sosyo-kültürel ortamın etkisi sonucunda oluĢan talep 

değiĢikliğinin bir sonucudur diyebiliriz. Karagöz, Ortaoyunu ve Meddah türlerinin 

sonunu, o dönem Ġstanbul‟da yaĢayan Batı tarzı tiyatro geleneği hazırlamıĢtır (Artun, 

2004: 201). 

2.2.1. Meddah 

 Taklitler yaparak, hoĢ hikâyeler anlatarak halkı eğlendiren sanatçı olarak 

tanımlanan „meddah‟ sözcüğü, Arapça kökenlidir ve „profesyonel anlatıcı‟ anlamına 

gelmektedir. Turgut Erim derleme olarak hazırladığı Tiyatro Sözlüğü‟nde Ģu iki 

tanımı yapar: 

1. Bir elinde sopa, omzunda bir mendil bulunan, kahvelerde hikâye anlatan ve 

hikâyenin gerektirdiği tüm taklitleri yapan kimselere verilen addır. 

2. Meddahların hikâye anlatması ve gerekli taklitleri yapması biçiminde 

oynanan geleneksel Türk seyirlik oyununun adıdır (2009:246). 

 Meddah, bir anlatı türü olması sebebiyle Karagöz, Ortaoyunu gibi türlerden 

ayrılmıĢtır. Meddah yöntemleri bakımından Karagöz ve Ortaoyununa çok yakınsa da, 

bunların yalnızca bir güldürmece tiyatrosu olmasına karĢın, meddah çok zengin 

kaynaklara dayanması, hikâye dağarcığının çeĢitliliği ve güldürme sanatının olması 

sebebiyle diğerlerinden ayrılır (And, 1985:219). 

 Taklit, mimik, jest, Ģive benzetmeleri ile hikâyelerini kahvehanelerde, köy 

odalarında ve saraylarda yüksekçe bir yerde anlatan meddahlar, seyircinin yoğun 

ilgisi ve ısrarı karĢısında çoğu zaman hikâyelerini seyredenlerin istediği biçimde 

sonlandırır. Meddahlar aksesuar olarak bir mendil, bir sopa ve bir iskemle 

kullanırlar. Meddah, sopası ile oyunu baĢlatır ve bitirir. Anlattıkları konuların 

kaynakları üçe ayrılır (Töre, 2016: 19).  

1. Eski Türk geleneğinden gelen konular; Oğuzname, Dede Korkut, Köroğlu. 

2.  Ġslam Kültüründen gelen dini konular; Battal Gazi, Kerbela, Hz. Ömer. 

3. Ġslam coğrafyasından gelen din dıĢı konular; Kelile ve Dimme, ġehname, 

Binbir Gece Masalları ile güncel bazı konular (Tülücü, 2005: 24). 
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 Meddahların sanatlarını yaparken uyması gereken kuralları da vardır. Bunlar; 

seyirciyi uyanık tutmak, Seyirciye açıklama yapmak, Yemin etmemek, Abartıya 

kaçmamak, Anlatıda yer alanların ruhuna Fatiha okumak (KurtuluĢ, 1987: 26). 

 Deneyimleri sonucu, hikâyesini hangi sıra ile anlatması gerektiğini, dikkatin 

hangi noktalarda dağılıp hangi noktalarda yoğunlaĢtığını saptayan meddah, anlatısını 

bu bölümlemeler üzerinden sürdürür (KurtuluĢ, 1987: 26). 

 Enver Töre‟ye göre, ramazan aylarında hatırlanan meddah tarzının içeriği, 

Batı tiyatrosunun tek kiĢilik oyunlarından daha zengindir. Ayrıca ‟Talk Show‟ adıyla 

sunulan oyunların ve modern tiyatro türlerinin kaynağında da meddah hikâyeciliğinin 

izleri vardır (2016: 21). 

 

2.2.2. Kukla 

 

 Kukla, Türklerin Karagöz ve Gölge oyunlarından da çok önceleri bildiği bir 

oyun türüdür. Kuklanın eski bir geçmiĢi vardır. Kukla oynatanlara „Lu‟betbazan‟ 

denir. Kukla oynatmak için çadır ve örtü anlamına gelen Pisbend‟e ihtiyaç vardır. 

Kukla gece oynatılırsa Pisbend, gündüz oynatılırsa çadır (örtü) kullanılır. Kuklalar 

baĢlıca üç çeĢittir; 

 

1. El Kuklası, 

2. Çubuklu Kukla, 

3. Ġpli Kukla, 

Ġp kuklasının sahnesi, bildiğimiz tiyatro sahnelerinin küçük bir örneğini teĢkil 

eder. Kulis sahnenin sağ ve solundan yapılır. Kuklayı oynatan sanatçı yüksekte, 

ev sahnenin arkasında bulunur (KurtuluĢ, 1987: 28). 

 

 Kukla oyunlarının kiĢileri Karagöz ve Ortaoyunlarının kiĢileridir. Karagöz 

oyunundaki Karagöz ve Hacivat; Orta oyunundaki Kavuklu ve PiĢekâr‟a karĢı, kukla 

oyununda ise ĠbiĢ ve Ġhtiyar yer almaktadır. Kukla oyunlarında da kliĢeleĢmiĢ tipler 

vardır. Oyunun baĢkiĢisi asıl adı „Sadık‟ olan; kurnaz, hazır cevap ĠbiĢ‟tir. Biçimsiz, 

püsküllü bir fesi vardır, sağa sola oynar. Açık saçık çifte anlamlı ve zaman zaman 

kaba bir dil kullanır. ĠbiĢ‟in efendisi ise „Bey, Beyefendi‟ sıfatlarıyla da çağrılan 

Ġhtiyar‟dır. „ Tirit, Parçacı, Moruk‟ adları da verilen bu kiĢi varlıklıdır. Kukla 
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oyunlarının diğer kiĢileri ise Ģunlardır. ÂĢık genç ve sevgilisi, Cadaloz (kızın annesi), 

Fatma(ibiĢ‟in karısı, hizmetçi kız), Tiran (Kötü kiĢi) ve diğer tipler: ġeytan, 

Dalkavuk, Efe, Yahudi, Arap, Laz.„dır (Töre, 2016: 45). 

 

 Bilinen bazı kukla oyunları Ģunlardır; Ġki Garip KardeĢler, Sahte Esirci, Cinli 

Yazıcı, Gül ile Fidan, Üvey anne, Ġncili ÇavuĢ, Kâhyanın Hilesi, Hain Kız, Anadolu 

Köyünde Düğün(Töre, 2016:46). 

 

2.2.3. Karagöz 

 

 Enver Töre‟ye göre, “ Hayal-i Zıll” ya da “Zıll-ı Hayal” adı da verilen 

Karagöz oyunu Türklere mahsus bir gölge oyunudur (Sevin, 1968:85).Geleneksel 

Türk Tiyatrosunun en önemli unsurlarından olan Karagöz Türklere özgü bir oyundur. 

Karagöz „ün Türk menĢeli olduğunu Necat Diyarbekirli de iddia eder. Yazarın Hun 

Sanatı isimli eserinden öğrendiğimize göre, deri üzerine kabartma yoluyla çizilen 

ejderha motifleri, teknik itibariyle Karagöz‟le aynıdır. Ġnsan ve bitki motiflerine 

baktığımızda çiziliĢ tekniği itibariyle ister tahta üzerine, isterse deri üzerine olsun, 

ana hatlarıyla Karagöz‟de ki Ģekillerin ve çizim tekniğinin daha ilkel olduğunu 

görürüz. Bu çizim tekniğiyle Karagöz‟deki tasvirlerin çiziliĢi arasındaki benzerlik 

dikkati çeker (Diyerbekirli, 1972:82). 

  

 Ayrıca Sabri Esat SiyavuĢgil‟in Karagöz metinlerini psiko-sosyolojik açıdan 

değerlendirdiği Karagöz adlı eserinde, „Karagöz‟de de devam eden motiflerin, asırlar 

boyu süren yaĢayıĢ tarzından kaynaklandığını ileri sürer. Sabri Esat, Karagöz 

oyunlarının tarih boyunca meydana gelen gerçek hadiselerden meydana gelmiĢ 

olduğuna inanır(SiyavuĢgil, 1941:36). 

 

 Karagöz oyunu halk arasında çok sevilen bir eğlenceydi. Karagöz‟e sadece 

gülmek için gidilmiyordu. Karagöz oyunlarında toplum içindeki bir takım 

çarpıklıklar açık bir Ģekilde alaya alınırdı. Karagöz oyunu baĢlamadan önce perde de 

“ġem‟a” (mum) ile aydınlatılan deve derisinden yapılmıĢ bir resim vardır. Bu 

resimlere ‟gösterme‟ denir. Bu göstermelik resim kaldığı an asıl oyun baĢlar (Töre, 

2016:64). 
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 Karagöz‟deki tipler üç kısımda görülür;  

Birincisi baĢ tiplerdir. Bunlar; Karagöz, Hacivat, Zenne, Çelebi, Beberuhi, Tuzsuz 

Deli Bekir ve Tiryaki‟dir. 

Ġkincisi yöresel tiplerdir. Bunlar; Kastamonulu, Aydınlı, Bolulu, Rumelilidir. 

Üçüncüsü ise ırk tiplerdir. Bunlar da; Yahudi, Ermeni, Rum Doktor, Frenk (Balama), 

Acem ve Arnavut‟tur (Koç, 2012:71). 

 

2.2.4. Ortaoyunu 

 

 Ortaoyunun köy oyunlarından çıkmıĢ olabileceği görüĢü hâkimdir. Çünkü 

eğlencelerde tekrarlanan köy oyunları tıpkı ortaoyunu gibi söz sanatına 

dayanmaktadır. Özellikle eleĢtiri ve taĢlamalara da yer verilen Ortaoyununun köy 

tiyatrosunun devamı olarak düĢünülebilir (Elçin, 1977:52). 

 

 Karagöz‟den çok ayrı olmakla birlikte, havası, kiĢileri, oyun dağarcığı, 

güldürme yöntemleri bakımından iki oyunun arasında benzerliklerin olduğunu 

gösterir. Ana çizgileri bilinen bir konu ele alınarak Karagöz‟dekine benzer konular 

ve oradakine benzer oyun kiĢileriyle sahneye getirilir. Ortaoyununda Karagöz‟ün 

karĢılığı Kavuklu, Hacivat‟ın karĢılığı ise PiĢekâr‟dır(Türkmen, 1991:4). 

 

 Oyunun öyküsü belli olmakla birlikte doğaçlamanın süresi oyuna göre 

uzatılıp ve yahut kısaltılır. Ortaoyunu konularını, masallardan, efsanelerden, eski köy 

öykülerinden, geleneklerden almaktadır. Güldürü yoluyla doğruyu yanlıĢtan ayırmak, 

kötülüğe ve haksızlığa karĢı halkı uyarmak amaçlanmıĢtır (Özdemir, 1970:1).  

Ayrıca „kıssadan hisse‟ çıkarma yönteminin uygulandığı oyunlarda toplumsal ve 

siyasal taĢlamalara da yer verilir (Töre, 2016:112).Ortaoyunundaki tipler; PiĢekâr, 

Kavuklu, Zenneve Cüce ya da Kambur‟dur. Bunlardan baĢka ortaoyunundaki diğer 

tipler; Çapkın Çelebi, Aptal Denyo, Türk, Acem, Azeri, Ak ve Kara Arap, ÂĢık, 

Tiryaki, Balama‟dır (Koç, 2012:77). 
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2.3. Batı Etkisindeki Türk Tiyatrosu 

 Batı tiyatrosu üç döneme ayrılmaktadır. Tüm bu dönemleri birbiri ardına Ģu 

Ģekilde sıralayabiliriz. 1839‟dan 1908‟e kadar olan Tanzimat Tiyatrosu, 1908‟den 

1923‟e kadar olan döneme MeĢrutiyet Tiyatrosu ve 1923‟ten günümüze olan dönem 

ise Cumhuriyet Tiyatrosu olarak adlandırılır. Her dönemin baĢlangıç ve bitim yılları 

önemli bir siyasal ve anayasal değiĢikliği belirtmektedir. 1839 Gülhane Hattı 

Hümayunu‟nun okunduğu yıl Ġstanbul‟da dört tiyatronun açıldığı yıldır. Tiyatro 

binalarının yapılması Batı tiyatrosunun kökleĢmesi için önemli adımlardandır (Töre, 

1992:66). 

  1908 yılı MeĢrutiyet‟in kabulü olduğu kadar tiyatro bakımından da önemli 

bir yıldır. Çünkü 1884 yılından baĢlayarak 1908‟e kadar II. Abdülhamit‟in 

sıkıdenetimi altında tiyatronun geliĢimi durmuĢ, oyun yazarları oyun yazamaz hale 

gelmiĢlerdir. 1908‟in daha ilk haftalarında tiyatro etkinliği baĢlamıĢ ve yazarlar 

oyunlar yazmaya baĢlamıĢlardır. 1923 yılı tiyatro açısından dönüm noktasıdır. Kadın 

sanatçıların sahneye çıkması, Atatürk‟ün yüreklendirmesi ve verdiği güvence ile 

gerçekleĢmiĢ ve ilk kadın sanatçılar baskıya uğramadan sahneye çıkabilmiĢlerdir 

(And, 1992:67). 

2.3.1. Tanzimat Dönemi Tiyatrosu (1839-1908) 

BatılılaĢma ihtiyacının duyulduğu aynı zamanda Batı tiyatrosu geleneği 

içinde bir baĢlangıç yılı olarak kabul edilen bu dönemde Gülhane Hattı 

Hümayunu‟nun okunduğu 1839 yılı Ġstanbul‟da dört tiyatronun yapılması önem arz 

etmektedir (Töre, 1992:66).  

Tiyatroya karĢı tepki gösteren çevreler karĢısında sultanın sarayında tiyatroya 

yer vermesi ve devlet adamlarının da katkısı ile bir güvence oluĢmuĢtur. Sadrazam 

Ali PaĢa, Güllü Agop‟un Osmanlı Tiyatrosu‟na on yıllık bir imtiyaz tanımıĢ ve devlet 

tiyatrosu durumuna sokmuĢtur. Elçilerde, dıĢ ülkelerde tiyatro üzerine gördüklerini 

Sefaretnamelerinde duyurmuĢ ve tiyatro üzerine edindikleri bilgileri de tiyatronun 

yararına kullanmıĢlardır (And, 1992:68). 

Ġstanbul‟daki yabancı elçiliklerin aracılığı, aynı zamanda batıya kolay 

yaklaĢabilen azınlıkların da giriĢimiyle çeĢitli sanat dallarında batılı biçimler 

denenmeye baĢlanmıĢ ve bunun neticesinde Çırağan, Dolmabahçe ve Yıldız 
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saraylarında tiyatro salonları yaptırılmıĢtır ayrıca yerli ve yabancı olmak üzere 

tiyatro toplulukları kurulmuĢtur (And, 1992,68). 

Saray çeĢitli yollardan saray dıĢı tiyatro hareketlerini de desteklemiĢtir. Bu 

çalıĢmaların içinde yetiĢen tiyatro görgüsü kazanmıĢ olan Güllü Agop, yalnız Türkçe 

oynayan zamanla Müslüman Türk oyuncuların da katılacağı Asya Tiyatrosu‟nu 

Osmanlı Tiyatrosuna dönüĢtürerek GedikpaĢa Tiyatrosu‟nda temsiller vermeye 

baĢlamıĢtır.Güllü Agop‟un Müslüman Türk sahne sanatçılarının sahneye çıkmasında, 

Batı tiyatrosunu tanımasında büyük hizmetleri olmuĢtur. Böylece GedikpaĢa 

Tiyatrosunda 1868 yılından itibaren Türkçe dram, komedi oyunları oynanmaya 

baĢlanmıĢtır (And, 1992, 69). 

Bu oyunlarda Ali Bey, Ebüzziya Tevfik, Ahmet Mithat Efendi ve Namık 

Kemal‟in eserleri de temsil ediliyordu. Namık Kemal‟in ünlü eseri ”Vatan yahut 

Silistre” ilk defa 1 Nisan 1873 yılında bu tiyatroda oynanmıĢtır (KurtuluĢ, 1987:63). 

2.3.2. MeĢrutiyet Dönemi Tiyatrosu (1908-1923) 

 II. Abdülhamit‟in Osmanlı Tiyatrosu‟nun yıktırılması ve birtakım tiyatro 

eserlerinin oynanmasına izin vermemesi üzerine Türk tiyatrosunun geliĢmesi 1908‟e 

kadar durmuĢ ve II. MeĢrutiyet‟in ilanının ardından yeniden hız kazanmıĢtır. Niyazi 

Akı bu konuya iliĢkin olarak, 

… O yıllarda basın, 1908 Meşrutiyetinin getirdiği görsel bir özgürlüğün 

tadını çıkarmaktadır. Bu özgürlük havası içinde, dili dönen konuşmaya 

eli kalem tutan yazmaya başlar. Birkaç yıl içinde, henüz çok aktüel olan 

hatta içinde yaşanılan olayları işleyen kırk kadar piyes yayımlanır. II. 

Abdülhamit’in 1883’ten sonra ağırlaşan baskı döneminde, yönetime, 

siyasete, saraya kısacası kurulu düzene karşı her türlü itiraz, her türlü 

eleştiri yasaklanmıştı. Bu yasaklar basında sansürle, birey yaşamında 

hafiyelerle, jurnalcilerle ve kolluk kuvvetleriyle etkili oluyordu. Bu 

dönemin insanı kendisini sindiren baskıya karşı başkaldıramamış bunu 

denediği için yaşamını yitirenlerin ardından haykıramamış, çektiği 

acıları dile getirememiş, bunaltıcı bir suskunluğa mahkûm edilmişti. İşte 

II. Meşrutiyet, bu söyleme, haykırma, yazma isteklerinin birikiminden 

oluşan düğümlerin çözülmesine olanak vererek birey ve topluma bir 

boşalma, bir ferahlık getirir (1983:16). 

 Dönemin getirdiği ferahlık ortamında MeĢrutiyet tiyatrosu, içerisine 1908‟den 

1923‟e kadar ki süreçte yer alan Servet-i Fünun, Fecri Ati ve Milli Edebiyat 

dönemlerini alarak tiyatro eserleri bakımından oldukça zenginleĢmiĢtir. MeĢrutiyet 

tiyatrosu içerisinde Hüseyin Suat Yalçın, Mehmet Rauf, Cenap ġehabettin, Halit 
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Ziya UĢaklıgil, Faik Ali Ozansoy, Ali Ekrem Bolayır, Safveti Ziya, ġehabettin 

Süleyman, Halit Fahri Ozansoy, ReĢat Nuri Güntekin, Ömer Seyfettin ve Yakup 

Kadri Karaosmanoğlu çeĢitli tiyatro eserleri kaleme almıĢlardır (And, 1992: 87). 

 Tanzimat ile baĢlayan BatılaĢma hareketleri MeĢrutiyet‟in ilanı ile güçlendi. 

MeĢrutiyet, Türk toplumunun siyasi, sosyal ve fikir yapısında değiĢmelere sebep 

olduğu gibi yön vermek açısından da etkili oldu. 1908 yılında MeĢrutiyetin ilanı ile 

gerçekleĢmeye baĢlayan Batı örneğinde Türk Tiyatrosu yarı resmi bir nitelik kazandı. 

Türk sanatçılarının yetiĢmeleri için tiyatro okulu yani konservatuarlar açıldı 

(KurtuluĢ, 1987:63). 

2.3.3. Cumhuriyet Dönemi Tiyatrosu (1923-1982) 

Atatürk yeni bir devlet kurarken her alanda olduğu gibi tiyatro konusunda da 

açık görüĢlü olması neticesinde Cumhuriyetin ilk yıllarından itibaren tiyatroya büyük 

önem verilmiĢtir. Atatürk devrimlerinin ve temel ilkelerinin tiyatroda karĢılık 

bulması, Atatürkçülük ile tiyatro arasında uyum sonucunu doğurmuĢtur(And, 

1992:156). 

1923‟te Cumhuriyetin ilanıyla baĢlayan yeni dönemde Türk tiyatrosu, 

tarihinde ilk defa geliĢme imkânlarına kavuĢtuğu gibi gereken saygınlığı da 

kazanmıĢtır. Cumhuriyet döneminde uygarlığın vazgeçilmez gereği olarak görülen 

tiyatro, siyasi ve fikri hareketlere bağlı bir geliĢim göstermiĢtir. Ġlk ödenekli tiyatro 

olan Darülbedayi‟nin bu dönemde adı Ġstanbul ġehir Tiyatrosu olarak değiĢiklik 

göstermiĢtir.(1927) Muhsin Ertuğrul‟un yönetimindeki tiyatro yeni oyun 

yazarlarının, oyuncuların, yönetmenlerin ve tiyatro seyircisinin yetiĢmesinde bir okul 

görevi görmüĢtür (Sevengil, 2015:825). 

Metin And‟a göre, Darülbedayi‟nin baĢına getirilen Muhsin Ertuğrul, yerli 

yazarları yüreklendirmiĢ, Batı‟dan çevrilen tiyatro eserlerini Türk toplumuna sunmuĢ 

oyunculuk, dekor kullanımı ve yetiĢmelerine katkıda bulunduğu oyuncularla birlikte 

günümüz Türk Tiyatrosunun temellerini atmıĢtır (1992:157). 

Devlet Konservatuarı‟nın Dil ve Tarih Coğrafya Fakültesi‟nin 

açılması(1936), Ankara Konservatuarı Yasası(1940), Köy Enstitülerinin 

açılması(1940) Türk tiyatrosunun geliĢmesini olumlu yönde etkilemiĢtir (ġener, 

1975:92). 
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Cumhuriyetin ilk yıllarında sanat eğitiminin çağdaĢlaĢma yolunda ilk koĢul 

olduğu düĢüncesiyle Musiki Muallim Mektebi ve Devlet Konservatuarı‟nın açılması, 

devletin tiyatro sanatını desteklemesi, Atatürk‟ün tiyatro sanatçılarını övgü dolu 

sözlerle onurlandırması, tiyatro ve müzik sanatlarının öğretileceği bir okul 

açılmasının sağlanması tiyatro sanatının geliĢmesinde önemli bir rol oynamıĢtır 

(Kocatürk, 1971: 145). 

Türk oyun yazarlığı da Batı modelini uygulayan tiyatronun kurumsallaĢması 

ile geliĢme göstermiĢtir. Türk yazarlar yazdıkları oyunlarda modern Türk toplumuna 

geçilirken yaĢananları, geçmiĢte yaĢanılan sorunları ve yozlaĢmayı ele almıĢlardır. 

Daha sonra 1949 yılında Devlet Tiyatro ve Operası Yasası yürürlüğe girer ve genel 

müdürlüğe Muhsin Ertuğrul getirilir ve birçok Ģehre turneler düzenlenir. Çocuk 

tiyatrosu da Cumhuriyet dönemi atılımlarından biridir. Ġlk çocuk tiyatrosu Muhsin 

Ertuğrul yönetiminde kurulmuĢtur (Sevengil, 2015:825).  1960- 1980 yılları arası 

tiyatro bakımından daha hareketli yıllardır. Bu dönemde, özel tiyatroların sayıları da 

hızla artmıĢtır. 1960‟lı yıllarda etkinliklerini sürdüren özel toplulukları Ankara Sanat 

Tiyatrosu, Dormen Tiyatrosu ve Dostlar Tiyatrosu Ģeklinde sıralamak mümkündür 

(And, 1992:189). 

1960‟lı yıllar, Türk tiyatro edebiyatı için oldukça parlak bir dönemdir. Oyun 

yazarları bu dönemde toplumsal sorunları tartıĢma konusunda önemli eserler 

vermiĢlerdir. Devam eden dönemlerde devlet ve özel tiyatroların sayılarının artması, 

baĢarılı oyuncu ve yönetmenlerin yetiĢmesi akademik düzeyde tiyatro eğitimi 

yapılması tiyatronun geliĢiminde önemli rol oynamıĢtır (And, 1992:198). 

1970‟li yıllarda politik tiyatro üzerinde durulmuĢtur. Ülkede yaĢanan 

toplumsal, siyasal durumdan tiyatro da etkilenmiĢtir. Bu dönemde yazdığı gerçekçi 

oyunlarıyla Vasıf Öngören dönemin önemli yazarlarındandır. Vasıf Öngören, “Asiye 

Nasıl Kurtulur” adlı oyunuyla büyük ün kazanmıĢtır. Oyun yazarlığında büyük bir 

atılım görülen bu dönemde; Güngör Dilmen, Melih Cevdet Anday, Adalet Ağaoğlu, 

Necati Cumalı, Çetin Altan, Cahit Atay gibi yazarlar baĢlıca eserlerini bu dönemde 

vermiĢlerdir (And, 1992:200). 

 

 1980 sonrasında, tiyatrocular karmaĢık hale gelen toplumsal sorunlara karĢı 

isteksiz davranarak, insan dramını ele alan eserler vermeye baĢlamıĢlardır. Yazarlar 
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artık dünya tiyatrosunu tanıyarak ve tiyatro üzerine edindikleri birikimden 

yararlanarak eserlerini vermektedirler. Bunun neticesinde tiyatro yazarlığı da 

günümüzde bir meslek olarak adlandırılmaktadır (Enginün, 2004:235). 

 

2.4. Bir Anlatı Türü Olarak Sinema ve Sinemaya Uyarlamalar 

 Yeni bir sanat dalı olan sinema geliĢimi boyunca diğer sanat dallarından 

oldukça etkilenmiĢtir. Bu geliĢimi sürecinde en güçlü bağı edebi eserlerle kuran 

sinema, yine kurduğu bağ neticesinde edebi eserlerden yapılan uyarlamalar 

neticesinde büyük saygınlık kazanmıĢtır. 

2.4.1. Sinemada Genel Bir BakıĢ 

 Diğer sanat dallarını da bütünleyici bir Ģekilde kucaklayarak içine alan, 

kendine has üslubu ile hayatın merkezinde yer bulan yedinci sanat olarak 

adlandırılan sinema, insanlığın geçirdiği evrimlerle birlikte her dönem hayatımızda 

var olmuĢtur. 

 Sinema, insanın yüzyıllardır süregelen durağan nesneleri hareketli olarak 

görüntüleme arzusunu doyuran sanat olmuĢtur. Sinema kelimesinin kökeninde 

“hareket” sözcüğünün bulunduğu görülmektedir. Lumiére KardeĢlerin 

“cinematographe” adlı aygıtı icadından önce, sinema sanatı için, kullanılan yüzeyden 

yola çıkılarak“film” sözcüğü ve hareket eden fotoğraflardan oluĢması nedeniyle 

“hareketli görüntü” anlamına gelen “moving pictures” sözcüğü kullanılmakta iken, 

bu buluĢ ile birlikte “cinematographe” sözcüğünün kısaltması olarak 

“sinema”(cinema) sözcüğü dilimize yerleĢmiĢtir. Lumiére KardeĢler kendi buluĢları 

olan aygıta sinematograf(cinematographe) adını vermiĢlerdir (Özön, 2008:3). 

 

Gölgelerin oyunu olarak tanımlanan sinema hareketli nesnelerin 

görüntülerinin saptanması ve bir perde üzerinde yansıtılması gölge oyunları ile 

baĢlar. Cansız nesnelerin arkasından verilen ıĢık yardımı ile beyaz bir örtüye 

aktarılan gölgelerin insan elinin hareket ettirilmesi ile perdeye yansıyan hareketli 

görüntüleri gölge oyunu olarak adlandırılır (Özön, 2008:4). 

Sinemanın tarihinde öncelikle durağan görüntülerin yansıtılması ve daha 

sonrada hareketli görüntü elde etmek üzere tasarlanmıĢ birçok aygıt çıkmıĢtır.1895 
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yılında Lumière kardeĢler kaydeden ve kaydettiğini gösteren özelliklere sahip 

“sinematograf” aygıtını geliĢtirmiĢlerdir. Hem kayıt hem gösterim yapabilen bu aygıt 

sayesinde hareketli görüntü kolay taĢınabilen bir aygıt durumuna gelmiĢtir (Kılıç, 

2008:204). 

Sinemanın baĢlangıcı olarak kabul edilen ilk gösteri ise Paris‟te bir 

kafeteryada yapılmıĢtır. Lumière kardeĢlerin kayıt ettiği ve perdeye yansıtılan bu 

görüntü “bir trenin gara yaklaĢmasıdır”. Ġnsanların bu görüntüyü izlerken trenin 

gerçekten üstlerine doğru geldiğini sanarak kaçmaya çalıĢtıkları söylenmektedir. 

Sayısız denemeden sonra 1895 yılında Paris‟te Boulevarddes Capucines‟deki Grand 

Café‟de Louis Lumière tarafından yapılan ilk gösteri ( Trenin Ciotat Garı‟na VarıĢı) 

ile sinema gerçek anlamda baĢlamıĢtır(Kılıç, 2008:205). 

2.4.2. Klasik Anlatı Sineması ve ÇağdaĢ Sinemada Anlatı 

Sinemanın ilk yıllarından itibaren sinema üzerinde farklı görüĢler ortaya 

çıkmıĢtır. Lumière KardeĢler için sinema kameranın sabit bir yerde durduğu ve 

gerçekleĢen olayın uzaktan kayıt altına alınması ve çoğaltılması ile oluĢan filmlerdir 

(Gevgili, 1989:15). 

Sinemayı Lumière‟lerden farklı olarak kullanan ilk kiĢi George Meliès‟tir. 

Meliès tiyatro geçmiĢi olan ve tiyatro ile sinemayı iliĢkilendiren ayrıca sinemada 

öykü anlatmayı tiyatro tarzına yakın biçimde uygulamaya çalıĢmıĢtır. Sinema 

tarihinde teknolojiyi masalımsı bir anlatı yaratmada kullanan Melis‟in en önemli 

filmlerinden Jules Verne (1828-1905) ve H.G Wells‟in yapıtlarından esinlenilerek 

çektiği “Aya Yolculuk” filmidir (Monako, 2009: 271). 

Sinemada farklı bir anlatım biçimi kullanan diğer kiĢi ise Edwin Stanton 

Porter‟dır. Porter “Amerikalı Bir Ġtfaiyecinin Hayatı” adlı filmde iki ayrı mekânda 

yapılan çekimleri ardı ardına ekleyerek çekilen olayın tek bir mekândaymıĢ gibi 

gösterilmesini sağlamıĢtır. Bunun neticesinde koĢutkurgu veya paralel kurgu adı 

verilen anlatım biçimini doğmuĢtur (Küçükerdoğan, 2010:63). 

Sinemanın kendi baĢına bir anlatım biçimi yani dili olması gerektiğini ilk 

söyleyenlerden biri olan D.W. Griffith ayrı bir sinema dilinin ortaya çıkmasında 

etkili olmuĢtur. Griffith, sinemanın tiyatro ve fotoğraf anlatılarının var olan dili 

dıĢında bir dile gereksinim duyduğunu söylemektedir (Küçükerdoğan, 2010:65). 
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Kamera ile farklı zaman ve farklı mekânlarda kaydedilen çekimlerin birbiri 

ardına verilmesi de “sinemasal zaman” ve “sinemasal mekân” kavramlarını ortaya 

çıkarmıĢtır. Sinema dilinin oluĢması ile birlikte farklı anlatım biçimleri ortaya 

çıkmıĢtır. Sinemada sinematografik anlatım araçları ile öykü anlatmanın popüler 

biçimi olan “klasik anlatım” 1920‟li yıllarda Hollywood tarafından geliĢtirilen bir 

anlatım biçimidir (Oluk, 2008: 12). 

Tutsaklık- özgürlük karĢıtlığı, zengin-fakir karĢıtlığı, aile, kahramanlık gibi 

temaları yerleĢtiren klasik anlatı sineması popüler kültürün önemli kısmında kendine 

yer bulmaktadır. Klasik anlatının dıĢında klasik olarak adlandırılmayan ve baĢka 

anlatım biçimleri kullanmayı kısaca klasik kalıpları yıkmayı isteyen“çağdaĢ anlatı” 

biçimi ön plana çıkmaktadır (Oluk, 2008:12). 

Klasik anlatı yapısında olaylar neden-sonuç zincirinde ilerler ve bir önceki 

sahne sonraki sahnenin devamı niteliğindedir. Karakterin anlaĢılmasının diğer bir 

yolu da karĢıt karakter kullanmasıdır. Ana karakterin karĢısında onunla zıt özelliklere 

sahip bir karakter yaratılarak ana karakterin özellikleri daha kolay anlaĢılmaktadır. 

Klasik anlatı sineması var olan bir denge unsurunun bozulmasıyla baĢlar. Kahraman 

bozulan dengeyi yeniden kurmak amacı ile bir yolculuk yapar ve öykünün sonunda 

denge yeniden sağlanır (Topçu, 2004:59). 

ÇağdaĢ anlatıda karakterler hiçbir zaman belli bir amaca sahip değildir yani 

amaçsızdır. ÇağdaĢ anlatıda klasik anlatıya göre karakter kendinden daha güçlü bir 

sistem içindedir. Klasik anlatıda seyirci olayın “nasıl aktarıldığına” değil, olayda “ne 

aktarıldığı” üzerine yoğunlaĢır (Oluk, 2008: 87). 

Klasik anlatı sinemasında sahneler mekânsal ve zamansal açıdan kapalıdır 

ancak sahneler arasında neden sonuç iliĢkisi bulunmaktadır. ÇağdaĢ sinemada ise 

neden-sonuç zincirinin aniden kopması ve devamlılığın bozulması ile 

karĢılaĢılmaktadır. (Bakır, 2008: 68). 

Klasik anlatı sineması kesin olarak belirlenmiĢ bir sonla bitmektedir ve film 

bitiminde izleyici tüm bilgilere ulaĢmıĢ olmaktadır. Oysa modern anlatıda, klasik 

anlatıdan ziyade eldeki her bilgi izleyiciye sunulmamakta izleyici bazı bilgilere kendi 

çabası ile ulaĢmaktadır. Bu yüzden modern sinema olayın “nasıl anlatıldığı” üzerine 

yoğunlaĢmaktadır (Topçu, 2004:59). 
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Klasik sinemadaki “gerçeklik yanılsaması” modern sinemada yerini 

“gerçekliği sorgulamaya” bırakmaktadır. Ġzleyicilerin “pasif izleyici” konumundan, 

sorgulayan “aktif izleyici” konumuna geçmeleri istenmektedir(Wollen, 2008:175). 

3. BÖLÜM 

TĠYATRO YAPITLARININ SĠNEMAYA UYARLANMASI 

Anlatım yönünden farklı olsalar da her iki sanat dalı da anlatı üzerine 

kurulmuĢtur. Sinema neredeyse ortaya çıktığı ilk dönemden beri tiyatrodan 

beslenmiĢ, üretme sıkıntısı çektiği her durumda uyarlamalara baĢvurarak prestijini 

yükseltmiĢtir. Genel olarak bir türden baĢka bir türe aktarım olarak adlandırılan 

uyarlama sinemanın geliĢimine bağlı olarak doğmuĢ ve geliĢimini sürdürmüĢtür.  

Sinema ilk ortaya çıktığı dönemlerde cılız bir geliĢim göstermiĢtir. Ancak 

daha sonra edebiyatın zengin içeriğinden faydalanmıĢ ve ivmesini günden güne 

arttırmıĢtır. Özellikle sinemanın ilk dönemlerinde edebiyatın ses getirmiĢ eserlerinin 

beyaz perdeye aktarılması sinemada nerdeyse bir sıçrayıĢ göstermiĢ ve sinema artık 

hayatımızda yadsınamayacak derecede öneme sahip olmuĢtur.  

3.1. Tiyatro Yapıtlarının Sinemaya Uyarlanması 

Sanat yaratıcılığın ve hayal gücünün ifadesi olarak insanlık tarihinin her 

döneminde var olan bir olgudur. Ġnsanlığın geçirdiği evrimler ve sanatın dünyayı 

yorumlarken kullandığı araçlarda zaman içerisinde değiĢmiĢ ve birbirinden farklılık 

göstermiĢtir. Bu farklılık sanatların birbirlerinden etkilenmelerine ve beslenmelerine 

kaynaklık etmiĢtir. Dolayısıyla sinemanın tarihi ve geliĢimi daha önceki sanatların 

birikiminin etkisi sonucu olmuĢtur.  

Kendinden önce var olan diğer altı sanat dalı olan edebiyat, resim, müzik, 

tiyatro, heykel, dansı bünyesine alan sinema sanat dallarının hepsiyle iletiĢim 

içindedir. Bu geliĢim boyunca sinemaya eĢlik eden sanatların baĢında edebiyat gelir. 

Sinemanın edebiyatla olan iliĢkisi sinemanın icat edildiği yıllara kadar uzanır. Bu 

iliĢkide edebi eserlerin sadece içerikleri değil yapıları da sinemanın ilgisini çekmiĢtir. 

Kaldı ki sinemanın baĢlangıcından beri o kadar çok uyarlamaya rastlıyoruz ki, 

günümüzde artık ödül törenlerinde „en iyi uyarlama senaryo‟ adı altında bir baĢlık 

eklendiği de görülmektedir (Erus, 2005:22-23). 
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Bazın‟e göre, sinemanın geçmiĢine göz attığımızda karĢımıza çıkan en ilgi 

çekici unsur, sinemanın edebiyat ve tiyatro dallarının mirasçısı olmasıdır (1993). 

3.2. Uyarlama 

Edebiyat kelimelerle, sinema ise görüntülerle anlatılır. Kendilerine özgü dili 

kullanmalarında araçlar farklı olmasına rağmen her iki anlatım da sözlü veya yazılı 

iletiĢim sağlayan araçlardandır. Bu ortak noktalarından dolayı, sinema ve edebiyatın 

birbirlerinden etkilenmelerinin yanında, birbirleri ile yaptıkları alıĢveriĢ ile bağlarını 

geçmiĢten bu güne dek sürdürmüĢlerdir. Edebiyat, sinemaya konu ve senaryo 

sağlama konusunda oldukça malzeme vermiĢtir. Kısaca, sinema doğuĢundan bu yana 

edebiyatın biriktirdiklerini beyaz perdeye aktarmıĢtır (Sayın, 1986: 56). 

Uyarlama, bir sanat eserindeki öğeleri baĢka bir sanat dalının ürünü olarak 

yeniden kurma, yaratma yöntemiyle yeni bir sanat eseri meydana getirmek olarak 

tanımlanmaktadır. Uyarlama, edebiyat ve film arasındaki iliĢkide bir eserin filme 

aktarılmasını tanımlayan en yaygın uygulamadır. Kısaca kâğıda dökülmüĢ edebi 

metnin kiĢisel bir söylem oluĢturma amacı ile film türüne dönüĢtürülmesidir (Erus, 

2005:22). 

Uyarlama yöntemi, sanat eserinin yorumlama boyutunun aydınlatılmasına, 

yazarın yazı dili ile kurduğu dünyayı sinema diline aktarmasını içerir. Yani uyarlama 

metni yeni bir bağlam içerisine taĢır. Bu süreç sinema öğelerinden olan mizansen, 

ses, kurgunun yanında farklı oyunculuk, yönetmenlik ve üretim tarzlarından; 

yönetmenin oyuncuların ve senaristin kariyer çizgisinden; politik ve ekonomik 

faktörlerden; uyarlamanın yapıldığı kültürel ortamdaki değerler ve inanıĢların 

temsilinden de etkilenir (Erus, 2005: 33). 

Sinemanın perdeye aktarmak için seçtiği kaynakların baĢında tiyatro oyunları 

gelir. Tiyatro ve sinema form olarak pek çok açıdan farklılık gösterseler de, oyunlar 

diğer anlatı yapılarına göre daha ulaĢılabilir görülmektedir. Sinema tarihinin ilk 

filmlerinde oyunlara rastlanmaktadır. Özellikle baĢarısı kanıtlanmıĢ oyunlar 

sinemanın sık sık baĢvurduğu metinlerdir. Bu filmlere özellikle tercih edilen ve 

baĢarısı kanıtlanmıĢ oyun yazarı ve Ģair William Shakespeare‟in eserlerini 

gösterebiliriz. Shakespeare‟in eserleri 630‟u aĢkın filme kaynaklık etmiĢtir (Dorsay, 

2006:60-62). 
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Türk sinemasında tiyatrodan çeviri oyunlarda sinemanın geliĢme 

dönemlerinde etkili olmuĢtur. Türk sinemasının ilk dönemlerinde yabancı eserlerden 

çevirilerin yanında Türk tiyatro eserlerini de beyaz perdede görmemiz mümkündür. 

Bu eserlerin baĢında Vasıf Öngören‟in yazdığı adlı eseri Atıf Yılmaz‟ın beyaz 

perdeye aktardığı Asiye Nasıl Kurtulur adlı filmi gösterebiliriz. Dolayısıyla filmler 

ve eserler arasında nasıl bir iliĢki olduğunu saptamada beyaz perdeye aktarılırken 

nasıl bir yorum getirildiği önemlidir. Bu çalıĢmada karĢılaĢtırmalı çalıĢma yöntemi 

kullanılarak Asiye Nasıl Kurtulur oyunu ve filmi arasında nasıl bir iliĢki olduğu 

çözümlenmeye çalıĢılmıĢtır.  

3.2.1. Uyarlamaların Sınıflandırılması 

Uyarlama da bir eserin baĢka bir esere dönüĢtürülmesi sırasında takınılan 

tavır ve tutum önemlidir ve tüm bu çalıĢmaların neticesinde uyarlama, bir sanat 

dalından o ürünü alıp baĢka bir sanat dalına aktarılmasıdır. Her ne kadar bu durum 

roman, tiyatro ve film arasında her biri birbirine uyumlu olarak aralarında bir 

dönüĢüm varmıĢ gibi düĢünülse de uyarlamada farklı sanat dalları da bir birine 

kaynaklık edebilir. Bu dönüĢüm ve neticesine örnek olarak Romeo ve Juliet 

oyununun Pyramus ve Thisbe adlı romandan uyarlaması örnek gösterilebileceği gibi, 

Vermeer‟in İnci Küpeli Kız tablosunun da önce bir romana daha sonra ise sinemaya 

uyarlanması da bu sıralamanın içerisinde sayılabilir (Akyürek, 2004:103).  

Sinema ilk zamanlarda kendinden daha fazla geçmiĢi olan roman ve 

tiyatrodan esinlenmiĢtir. Dr. Jekyll ve Mr. Hyde, Frankenstein, Rüzgâr Gibi Geçti, 

Gugukkuşu gibi yapıtlar roman, öykü ve tiyatro oyunlarından sinemaya çeĢitli 

uyarlamalar neticesinde aktarılmıĢtır. Sinemaya aktarım yapılırken de çoğu zaman 

söylem ve diyaloglardan kaçınılarak görsel anlatım ve sunum ön plana çıkmaktadır. 

Bu durumu ġefik Güngör, “Sinemada izleyici yönetmenin kendisine anlatmak 

istediğini gördüğünden görsel anlatımda yönetmenin düĢüncesi izleyicinin düĢüncesi 

olur” Ģeklinde yorumlamaktadır (Güngör, 1994:22). 

Yapılan uyarlamalarda kendi aralarında çeĢitlik göstermektedir. Kuramcılara 

göre, uyarlama türlerinin farklılaĢmasında rol oynayan en önemli etken, uyarlamaları 

sınıflandıran kuramcıların kaynak metin ve uyarlanan film arasındaki iliĢkiyi 

çözümleme yöntemleridir.  
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Uyarlama türlerini kapsamlı ve ayrıntılı bir Ģekilde açıklayan, uyarlamayı bir 

süreç olarak gören isimlerden biri Dudley Andrew‟dur ve bu süreci Ödünç alma, 

KesiĢim ve DönüĢtürmenin aslına sadık kalması olarak değerlendirir (2010:269). 

„Ödünç alma‟, Andrew‟e göre, baĢarılı olan önceki metnin fikrinin ve 

biçiminin kullanılmasıdır. Bu süreci “Bu tür uyarlamaların baĢarısı sadakatlerinde 

değil, Kaynak metnin bereketliliğinde yatar” olarak ifade etmiĢtir. Shakespeare‟in 

eserlerinin uyarlanmasının bu Ģekilde olduğunu ileri sürer. „KesiĢim‟ ödünç almanın 

tam karĢıtı olarak karĢımıza çıkar. Bu uyarlama biçiminde kaynak metin belirli bir 

orana kadar korunur, yani kaynak metin bilerek benzeĢim sağlanmadan bırakılır. Bir 

zaman diliminin estetik biçimleriyle, bizim zamanımızın sinemasal biçimleri 

arasında bir etkileĢim baĢlatarak, kaynak metnin farklılığını sunar. KesiĢim türü 

araĢtırmacıyı, sinemanın özgünlüğü içinde var olan kaynak metnin özgünlüğüne 

yönlendirir. Andrew son olarak „dönüĢtürmenin aslına sadık kaldığı‟ uyarlama 

biçimini incelemektedir. Kaynak metindeki önemli olan bazı Ģeylerin sinemada 

yeniden üretmek olarak değerlendirilebilir yaklaĢımı ile yola çıkmaktadır. Andrew‟e 

göre zor olan, mekanik olarak yeniden üretilemeyeceği için kaynak metnin 

değerlerinin oluĢturduğu ruha sadık kalmaktır (2010:270).  

Metin ve uyarlama arasındaki uyarlamaları sınıflandıran Desmond ve 

Hawkes‟in önerileri, „Yakın‟, „Serbest‟ ve „Orta‟ uyarlamalardır. Desmond ve 

Hawkes‟in kullandığı anlamıyla, metnin anlatı öğeleri eğer filme olduğu gibi 

aktarılmıĢ ise o yakın uyarlamadır. KarĢılaĢtırma sonucu elde edilen veriler 

metindeki çoğu öğenin atıldığı ve bu öğelerin yerine yenilerinin eklendiği ya da 

öğelerin çoğunun değiĢtirildiği yönündeyse serbest uyarlama yapılmıĢtır. Serbest 

uyarlamada metin yalnızca bir çıkıĢ noktası olarak kullanılır (Desmond, Hawkes, 

2005). Son olarak orta uyarlama ise metindeki bazı öğeler değiĢmeden kalırken, bazı 

öğeler atılır ya da yenileriyle değiĢtirilir. 

 Uyarlama sınıflandırması ile ilgili önemli görüĢleri bulunan Geoffrey 

Wagner‟e göre ise biçim her aracın teknik özelliklerinden dolayı değiĢiklik 

gösterecektir. Metnin filme dönüĢmesi konusunda,  “Birebir Uyarlama” 

(transposition), “yorumlama” (commentary) ve “Esinlenme” (analogy) noktalarında 

çeĢitlenebileceğini öne sürmektedir (Erus, 2005:20 21). 
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3.2.1.1. Bire Bir Uyarlama(Transposition)  

 Birebir uyarlama yoluyla yapılan uyarlamalarda kaynak metin çok az 

müdahalelerle doğrudan perdeye yansıtılır. Tiyatro, roman ya da diğer eserlerin 

üzerine herhangi bir değiĢiklik yapılmadan ya da çok az değiĢiklik yapılarak 

sinemaya aktarılmasıdır. Wagner, en az memnuniyet veren uyarlamaların bu türde 

olduğunu belirtir ve bunun sebebini filmlerin kitapların resimlendirilmiĢ hali ve 

kitabın sayfalarını çeviriyormuĢ efekti olarak tanımlanmıĢ olmasına bağlar. Sinema 

tarihinde birebir uyarlanmıĢ filmlerin çoğunluğu klasik eserlerden meydana 

gelmektedir. Hazır olan karakterler ve diyalogların haricinde tek yapılması gereken 

tiyatro metninin zaman ve uzam açısından sinema diline dönüĢtürülmesidir (Erus, 

2005:20). 

 Vasıf Öngören‟in yazdığı “Asiye Nasıl Kurtulur” oyununun filmsel uyarlama 

örneği,  Atıf Yılmaz‟ın yönettiği “Asiye Nasıl Kurtulur” filmi bu türe girmektedir. 

Metnin değiĢtirilmeden sadeleĢtirilerek filme uyarlanması gerçekleĢtirilmiĢtir.   

 

3.2.1.2. Yorumlama(Commentary) 

 Yorumlama türünden ele alınan uyarlamalarda kaynak metin, bilinçli bir 

Ģekilde ve yahut farkında olmadan bazı açılardan değiĢime uğrar. Bu uyarlamalar 

restorasyon geçirmiĢ uyarlamalar olarak da adlandırılır. Wagner bu türü yeniden 

yapılandırma ya da yeniden vurgulama olarak da adlandırmaktadır. Luchino 

Visconti‟nin Morte A Venezia (Venedik‟te Ölüm) (1970) filmi bu türün örnekleri 

arasındadır ve bu film, sinemasal noktaların kaynak metnin ruhunu gerçekçi bir 

Ģekilde yeniden yapılandırılabileceğini göstermektedir. Tüm bunlara ek olarak yeni 

anlatım formunun olumsuz karĢılanacağını düĢünen eleĢtirmenler de vardır. Bazin‟e 

göre, romana ya da tiyatro oyununa dayanarak yapılan bir film yeni bir estetik 

yaratım olduğundan, filmin diğer sanat dalları ile karĢılaĢtırılmasına gerek yoktur 

(Bazin, 1993:113). 

3.2.1.3. Esinlenme (Analogy) 

 Bu tür uyarlamalarda sadece konun gidiĢ yöntemi tabii olay örgüsü paralel 

Ģekilde yürüyebilir. Wagner‟in 1975 yılında öne sürdüğü uyarlamaların bir sonucu 

olarak karĢımıza çıkan esinlenmedir. Bu tip uyarlamalar da tamamen kaynak 
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metinden baĢka bir uyarlama yaratmak amacıyla yola çıkılmıĢ uyarlamalardır. 

Böylece kaynak metin sadece bir baĢlangıç fikri olarak karĢımıza çıkmaktadır. Olay 

örgüsünün getirmiĢ olduğu bir benzerlikle iki yapıt birbirleriyle benzeĢebilirler. 

Wagner esinlenmeyi, bir sanat dalının ortaya çıkarılabilmesi için bir baĢka sanat 

dalından borç almaya benzetir (Erus, 2005:20).Bu tür uyarlamalarda sinema 

yönetmenlerinin amacı romanı ya da tiyatro metnini alarak tamamen farklı bir metin 

ortaya çıkarmaktır.  

3.3. Sinemada Anlatısal ve Yapısal Çözümleme 

Enis Batur anlatı çözümlemelerinde anlatıyı, zaman ve mekân içinde 

meydana gelen neden sonuç iliĢkisinde birbirine bağlı olaylar dizisi olarak tanımlar. 

Anlatılanda her zaman bir anlatıcı, anlatıcının anlattığı bir olay, alıcılar ve bunun 

neticesinde anlatıcı ve alıcı ile kurulmuĢ bir diyalog süreci vardır. Ġnsanın temel 

ihtiyaçlarından biri olan anlatmak isteği ile okuyucunun anlama isteği ile paralel bir 

iletiĢim süreci meydana gelmektedir(1979:13).  

Bir olayın yeniden sunumu olarak tanımlanan anlatı, Rus bilimci Vladimir 

Propp‟un anlatı biçimleri üstüne yaptığı çalıĢmalardan sonra kuramsal ve uygulamalı 

araĢtırmaların konusu olmuĢtur. Uygulamalı araĢtırmaların konusunu içeren 

uygulamalarda Rus bilimci Vladimir Propp, Rus halk masallarını yapısalcı bir 

yaklaĢımla inceleyen ve masallardaki temel yapıyı ortaya çıkaran çalıĢmalar 

yapmıĢtır. Vladimir Propp incelediği masalların anlatı yapısını, masal kiĢilerinin 

iĢlevlerinden, yaptıkları eylemlerden yola çıkarak inceler(1985:31). 

 Vladimir Propp, incelediği olağanüstü masallarda eylemi yapan kiĢi fark 

etmeksizin, her masalda otuz bir iĢlev saptar. Masalları kiĢilerin iĢlevlerinden hareket 

ederek inceleyen Propp, masalların altında tek biçimliliğin yattığını belirtir. 

Masallardaki izlenimini 4 maddeye indirger (1985:31-33). 

1. Masalın değiĢmez sürekli öğeleri kiĢilerin eylemleridir. ĠĢlevler masalın temel 

oluĢturucu bölümleridir.  

2. Olağan üstü masalların içerdiği iĢlev sayısı sınırlıdır.  

3. ĠĢlevlerin diziliĢi her zaman aynıdır.  

4. Bütün masallar yapıları açısından aynı türe bağlanırlar. 
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 Propp, masallarda tespit ettiği 31 iĢlevi sırasına göre verirken her iĢlevin 

içeriğinin kısa bir özetini yapar. Propp‟un tüm masallarda saptadığı iĢlevler 

(1985:36-69). 

Hazırlık Evresi 

1. UzaklaĢma: Ailenin bir üyesi evi terk eder. 

2. Yasaklama: Kahraman bir yasakla karĢılaĢır. 

3. Yasağı çiğneme: Yasak çiğnenir. 

4. SoruĢturma: Saldırgan bilgi edinmeye çalıĢır. 

5. Bilgi toplama: Saldırgan, kurbanıyla ilgili bilgi toplar. 

6. Aldatma: Saldırgan, kurbanını ya da servetini ele geçirmek için, onu 

aldatmayı dener. 

7. Suça katılma: Kurban aldanır ve böylece istemeyerek düĢmanına yardım 

etmiĢ olur 

 

KarıĢıklık Evresi 

8. Kötülük: Saldırgan aileden birine zarar verir. 

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

ister. 

9. Aracılık, geçiĢ anı: Kötülüğün ya da eksikliğin haberi yayılır, bir dilek ya da 

bir buyrukla kahramana baĢvurulur, kahraman gönderilir ya da gider. 

10. KarĢıt eylemin baĢlangıcı: Arayıcı-kahraman eyleme geçmeyi kabul eder ya 

da eyleme geçmeye karar verir. 

 

GidiĢ Evresi 

11. GidiĢ: Kahraman evinden ayrılır. 

12. BağıĢçının ilk iĢlevi: Kahraman büyülü bir nesneyi ya da yardımcıyı 

edinmesini sağlayan bir sınama, bir sorgulama, bir saldırı vb. ile karĢılaĢır. 

13. Kahramanın tepkisi: Kahraman ilerde kendisine bağıĢta bulunacak kiĢinin 

eylemlerine tepki gösterir. 

14. Büyülü nesnenin alınması: Büyülü nesne kahramana verilir. 

15. Bir kılavuz eĢliğinde yolculuk: Kahraman, aradığı nesnenin bulunduğu yere 

ulaĢtırılır, kendisine kılavuzluk edilir veya götürülür. 
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DönüĢ Evresi 

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

17. Özel iĢaret: Kahraman özel bir iĢaret edinir. 

18. Zafer: Saldırgan yenik düĢer.  

19. Giderme: BaĢlangıçtaki kötülük giderilir ya da eksiklik karĢılanır. 

20. Geri dönüĢ: Kahraman geri döner. 

21. Ġzleme: Kahraman izlenir. 

22. Yardım: Kahramanın yardımına koĢulur. 

23. Kimliğini gizleyerek gelme: Kahraman kimliğini gizleyerek kendi ülkesine 

ya da bir baĢka ülkeye varır. 

24. Asılsız savlar: Düzmece bir kahraman asılsız savlar ileri sürer. 

25. Güç iĢ: Kahramana güç bir iĢ önerilir. 

26. Güç iĢi yerine getirme: Güç iĢ yerine getirilir 

 

Tekrar Tanıma Evresi 

27. Tanıma: Kahraman tanınır. 

28. Ortaya çıkarma: Düzmece kahramanın, saldırganın ya da kötünün gerçek 

kimliği ortaya çıkar. 

29. Biçim değiĢtirme: Kahraman yeni bir görünüm kazanır. 

30. Cezalandırma: Düzmece kahraman ya da saldırgan cezalandırılır. 

31. Evlenme: Kahraman evlenir ve tahta çıkar(Propp,1985:36-69). 

 Masalların yapısını, sayıları 31 ile sınırlı söz konusu iĢlevler oluĢturmaktadır. 

Bütün iĢlevler arka arkaya sıralandığında her birinin mantıklı bir açıklaması 

bulunmaktadır. Propp aynı Ģekilde, masal kiĢilerini de iĢlevlerine göre dizer ve yedi 

temel rol saptar; 

1. Saldırgan, 

2. Gönderen ya da görevi veren kiĢi 

3. Yardımcı 

4. Prenses ve babası 

5. Kahraman 

6. Haberci 

7. Sahte kahraman(Propp, 1985:36-69). 
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 Yukarıda sayılan rollerin her birinin ayrı ayrı eylem alanları vardır. Her 

masalda yukarıda sayılan tüm bu tüm roller ve rollerin üstlendiği eylemler olmak 

zorunda değildir. Tüm yapılan eylemlerin bazılarının tekrar tekrar yerine getirildiği 

bazılarınınsa hiç olmadığı görülmektedir (Erkman, 2005:137). 

 

3.3.1. Sinemasal Anlatı Çözümlemesi ve Özellikleri 

DüĢünce, hareket, duygusal ifade biçimleri ele alınarak görsel terimler haline 

getirilir. Sinemasal teknik bir filmin içeriğine anlam ve alt metin katmanları eklemek 

amacıyla kullanılan yöntem ve teknikleri içerir. Tüm bu yöntem ve teknikler metine 

gerekli noktalarda eklenir. Öykü ve öykülemenin birleĢiminde oluĢan kiĢi, zaman ve 

uzam öğelerini barındıran her türlü metin anlatıdır. Bir metnin anlatısal özelliğe 

sahip olabilmesi için bir olay örgüsüne sahip olması, belirli bir zamanda ve belirli bir 

sıralama düzenine sahip olması gerekir(Günay, 2007:135) 

Tahsin Yücel‟e göre sinema, sinemada eylemi gerçekleĢtiren oyuncular, 

eylemi yaratan olay ve olayın geçtiği zaman ve uzamıyla değerlendirilmelidir. 

Uygulamalarda bir söylemin anlatı düzeyine eriĢebilmesi için en azından belli bir 

zamanda bir söyleme ve yapma edimiyle bütünleĢen bir kiĢiyi barındırması gerekir. 

KiĢi, zaman ve uzam üçgenini oluĢturan öğelerden herhangi birinin değiĢmesi 

diğerini değiĢtirir. Tahsin Yücel‟in Anlatı Yerlemleri adlı yapıtında bu iliĢkiyi Ģu 

Ģekilde değerlendirmektedir; Bizim algıladığımız veya tüm anlatılanlardan kafamızda 

tasarladığımız dünya değiĢmez değildir. Bunun sonucu olarak, her türlü bilginin üç 

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

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

olduğunda diğer öğelerden bundan etkilendiği için diğerleri de paralellik göstererek 

değiĢikliğe uğrayacaktır (1993:18-19) 

Tahsin Yücel, kiĢi, zaman ve uzamı anlatının temel yerlemleri olarak kabul 

eder; yani onu yapısı içinde kavramamızı sağlayacak temel öğeleri olarak 

tanımlamıĢtır. Bu üç öğe olmaksızın anlatı da olmaz Ģeklinde tanımlama yapar. 
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3.3.1.1.KiĢi 

Anlatılarda kiĢinin nasıl sunulduğuna dair birçok araĢtırma ve çalıĢma 

gerçekleĢtirilmiĢtir. Ġlk kez Rus bilimcileri kiĢinin anlatılardaki iĢlevsel yöntemine 

dayanarak çalıĢmalar yapmıĢtır. Vladimir Propp, masalın biçimbilimi adlı yapıtıyla 

Rus masallarında, kiĢilerin değiĢebileceğini ancak eylemlerin ve kiĢilerin iĢlevlerinin 

değiĢmediğini saptamıĢtır. Vladimir Propp, karakterleri fiziksel özelliklerine göre 

değil iĢlevleriyle ve eylemleriyle tanımlar(1985:23). 

3.3.1.2.Zaman 

Zaman hissedilen durumu göre bakıĢ açısı sağlayan göreceli bir kavramdır. 

Bir anlatı sunulurken de anlatının durumuna göre zaman da çeĢitlilik göstermektedir. 

Ancak temel anlamda gerçek yaĢamla örtüĢmesi bakımından Ģimdiki zaman Ģeklinde 

okuyucuya aktarılır. Ancak öykünün içinde somut zaman, somut yer ve somut kiĢi 

yoktur. KiĢi, zaman ve uzam bir süre sonra soyutlaĢır ve izleyici bir süre sonra farklı 

bir bakıĢ açısı ile görmeye baĢlar (GündeĢ, 2003:23). 

3.3.1.3.Uzam 

Bir anlatıda uzamın varlığı karaktere göre Ģekil alır. Anlatıcının aktardığı 

uzam içerisinde kahramanın geçirdiği ve döngülere ve dönüĢümler farklılık gösterir.  

Uzamın anlatılardaki görevleri ayrıca karakterin yani kahramanın bakıĢ açısı ve 

özellikleri bizim uzamı daha iyi algılamamıza ve idrak etmemize yardımcı olur. 

Mekanda görülen değiĢiklikler, kahramanın geçirdiği evrimler bize olayın nasıl ve ne 

Ģekilde ilerlediğini anlatır. Ancak unun yanında uzam eserde sadece göstermelik bir 

tutum takınabilir yani bir anlatıda gösterilen yerin o anda bir iĢlevi olmasa dahi 

ilerleyen olayın akıĢına göre bizim daha önce gördüğümüz yer bir anlam kazanabilir 

(Yücel, 1993:23). 

3.3.2.Sinemada Yapısal Çözümleme 

Anlatısal yapıtta betimleme düzeyi iĢlevler, eylemler ve anlatma düzeyi 

olmak üzere üçe ayrılmaktadır. ĠĢlevler düzeyi, Vladimir Propp‟un benimsediği 

iĢlevler düzeyinde bir sözceyi iĢlevsel birim biçiminde oluĢturan onun söyleniĢ 

biçimi değil söylemek istediği Ģeydir. Eylemler düzeyinde, Greimas‟ın anlatı 

kiĢilerinden eyleyenler olarak söz ederken benimsediği eylemler düzeyinde ilk olarak 
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anlatı kiĢilerinin yapısal durumu belirlenir. Son olarak anlatma düzeyinde anlatının 

bir göndereni, bir gönderileni vardır. (Batur, 1995: 133).  

Vladimir Propp, masallarda otuz bir iĢlev saptamıĢtır. Propp‟tan esinlenen 

Greimas, anlatı kuramını geliĢtirerek otuz bir iĢlevi, altı iĢleve, yedi kahramana, yedi 

kahramanı da altı kahramana indirgeyerek eylensel örnekçeyi oluĢturmuĢtur.  

Yapısalcılık bağlamında Propp‟un anlatı çözümlemesi daha sonra Greimas‟ın 

Göstergebilimsel çözümleme yöntemi olan eylensel örnekçe bu çalıĢmada 

görülmektedir (GündeĢ, 2003: 56).  

3.3.2.1.Göstergebilim 

Göstergebilim ilk olarak dilbilimci Ferdinand de Saussure tarafından ortaya 

atılmıĢtır. Ferdinand de Saussure göstergebilim üzerine yaptığı çalıĢmalarda 

geliĢtirmiĢ olduğu yöntemle ile kendinden sonra gelen birçok dilbilimciyi de 

etkilemiĢ ve onların bu yöntemi farklı alanlarda kullanmalarına olanak sağlamıĢtır. 

(GüneĢ, 2012: 32).  

Halkbilim alanında çalıĢmalar yapan Vladimir Propp, Ferdinand de Saussure 

„nin dilbilim üzerine yaptığı çalıĢmalardan etkilenerek ve bu alanda yola çıkarak Rus 

halk masallarını inceleyerek bir yöntem geliĢtirmiĢtir. Propp bu masallarda ortak 

olabilecek unsurları saptamayı ve ortaya çıkarmayı amaçlamıĢtır. Propp tüm halk 

masallarını inceleyerek bu masalların benzer olduğunu ortaya koymuĢ ve bu 

durumun tüm masallarda geçerli olacağı görüĢünü savunmuĢtur (Kıran ve Kıran, 

2003:121). 

Kısaca Propp inceleyerek geliĢtirdiği yaklaĢımı anlatıların çeĢitlide olsa 

gerçekte değiĢmez kalıplardan oluĢtuğunu belirtir. Bu düĢünceden yola çıkan Propp 

çözümleme tekniklerine katkıda bulunarak otuz bir iĢlevlik bir anlatı fonksiyonu 

geliĢtirmiĢtir. Masallardaki kiĢilerin iĢlevlerinden yola çıkan Propp masallarda 

tekbiçimciliğin olduğu temelde ele alır (Berger, 1993:21).  

Bir anlambilimci olan Algirdas Julien Greimas‟da Saussure‟nin çalıĢmalarını 

farklı alanda yorumlayarak göstergebilim üzerine bir kuram oluĢturmuĢtur. Propp‟un 

Rus halk masallarını inceleyerek oluĢturduğu anlatı fonksiyonu yönteminden 

esinlenen Greimas ilk anlamlı göstergebilimsel çözümlemeyi yaparak ilk anlamlı 

göstergebilimsel çözümlerin yapılmasını sağlamıĢtır. 
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3.4. Julien Algirdas Greimas’ın Anlatı Ġzlencesi ve Eylensel Örnekçesiyle 

Filmlerin Çözümlenmesi 

3.4.1. Anlatı Ġzlencesi 

 Greimas göstergebilimin varlığında yazınsal bir metinden yani bir tiyatrodan 

bir filmden veyahut bir reklamdan söz edilebileceğini savunmaktadır. Bu metinlerde 

anlamın ortaya çıkmasını sağlayan bir anlam ekseninin olduğunu ve anlam eksenini 

oluĢturan düzlemleri ise aĢağıdaki Ģekilde olduğunu belirtir (Erkman, 2005: 149). 

 Temel Anlamsal Boyut: YaĢam düzlemi ve karĢıtlıkları 

içeren boyuttur.  

 Temel Anlamsal Boyut ve Söz Dizimsel Anlatı Boyutu: Bu 

boyut yaĢam düzlemindeki temel karĢıtlıklarla hesaplaĢır. 

 Sözdizimsel Anlatı Boyutu ve Yüzeysel Boyut: Meydana 

gelen hesaplaĢmayı bireysel boyuta dönüĢtürür. 

Greimas‟ın anlam düzlemlerine getirdiği en önemli yorumlardan birisi temel 

anlamsal boyut düzlemidir. Temel yapı ya da mantıksal anlamsal yapı diye 

adlandırılan düzey anlam evreninin en soyut, en derin düzeyidir (Rıfat, 1996:34). 

Greimas‟ın temel anlamsal boyutunun tanımını yaparken yaĢamla iliĢki kurar. 

Temel karĢıtlıklar üzerine kuruludur ve bu karĢıtlıkların değiĢimini ve dönüĢümünü 

ele alır. Bu karĢıtlıklar Ģemasına da Greimas göstergebilimsel dörtgen adını verir 

(Erkman, 2005:147). 

 Bir anlatının oluĢmasında her anlatı kalıbının kendine ait bir yapısı vardır. 

Yani bu oluĢumda bir baĢlangıç durumu ile bir sonuç durumu ve bu iki durum 

arasındaki temel dönüĢümü gerçekleĢtirecek bir dönüĢtürücü özne bulunması 

gerekmektedir. Bir anlatı çözümlemesinde eyleyenlerin(Özne/Nesne, 

Gönderen/Gönderilen, Yardımcı/Engelleyici) yer aldığı temel sözceleri saptamak 

gerekmektedir. Temel sözce en az iki eyleyen (Ö ve N)arasındaki iliĢki neticesinde 

gerçekleĢir (Parsa, 2004: 99).  

 

1. Durum Sözcesi (özne ile nesne arasındaki aykırılık ya da birliktelik iliĢkisi) 

2. Edim Sözcesi (bir durum sözcesini bir baĢka durum sözcesine dönüĢtüren 

sözce) 
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 Bir anlatının oluĢması en az bir baĢlangıç durumu (durum sözcesi) ile sonuç 

durumunun (baĢka bir durum sözcesi) ve bu iki durumlar arasındaki temel dönüĢümü 

gerçekleĢtirebilecek  (edim sözcesi)bir “dönüĢtürücü öznenin” varlığını gerektirir. 

Bir edim sözcesinin, bir durum sözcesini etkileyip onu yeni bir durum sözcesine 

dönüĢtürmesinde baĢlangıç durumuna ulaĢtıran temel dönüĢümün gerçekleĢme 

sürecine anlatı izlencesi denmektedir (Rıfat, 1996:31). Bu izlence dört evrede 

aktarılır; Eyletim, Edinç, Edim, Yaptırım 

1. SözleĢme ya da Eyletim(BaĢlangıç durumu): Bir anlatının ilk evresi olan 

eyletim olayların oluĢmaya baĢladığı evredir. Kahramanı, özneyi(eyleyen) 

herhangi bir göreve gönderen kiĢi (eyleten) vardır. Eyletim aĢaması kahraman 

ile gönderen arasındaki iliĢkidir.  

 

2. Edinim(Yeterlilik, Güçlenme): Birinci evrenin gerçekleĢmesi durumunda 

ortaya çıkan bu evrede özne gereken yetenekleri sonradan edinir veya 

doğuĢtan bu yeteneklere sahiptir. Kahraman(özne) bu yetenekleri edinirken 

bazılarından yardım görür(destekleyiciler),bazıları da onu engellemeye 

çalıĢır(engelleyiciler) Kısaca, gönderen(eyleten) ile kahraman(özne, eyleyen) 

arasındaki iliĢkidir.  

 

3. Edim (Gösterme): Kahraman gerekli yetenekleri elde ettikten sonra bu 

eylemi gerçekleĢtirir. Edim aĢaması yapma aĢamasıdır. 

 

4. Tanınma ve Yaptırım (Teyit Etme- Sonuç Durumu): Bu evrede kahraman 

kendisini göreve gönderen tarafından değerlendirilir. Kahraman ya 

ödüllendirir, ya da cezalandırır (Kıran, 2000:75). 

 Anlatı programının bu dört evresi sinemasal anlatının çözümlenmesinde 

kullanılır. Greimas‟ın göstergebilimsel çözümlemesinde yukarıdaki anlatı programı 

esas olandır.  
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3.4.2. Eylensel Örnekçe 

 Propp‟un Rus halk masallarını inceleyerek oluĢturduğu anlatı fonksiyonu 

yönteminden esinlenen Greimas, sinema filmlerinin çözümlenmesinde 

kullanılabilecek „eylensel örnekçe‟ yöntemini hazırlamıĢtır. Greimas, Propp‟un 31 

iĢlevinden yola çıkmıĢ önce iĢlevleri 20‟ye sonra 4 temel kavrama indirmiĢtir. 

Eyleyen sayısı ise 6‟dır. Eyleyen, eylemin belirttiği oluĢa katılan varlık ya da 

nesnelerin her biri olarak tanımlanır (Vardar, 1998:102). Greimas, Propp‟un vardığı 

sonuçları geliĢtirerek aĢağıdaki eylensel örnekçeyi oluĢturmuĢtur. 

 

Gönderen  →→→  Nesne  →→→  Gönderilen 

 

    ↑ 

    ↑ 

    ↑ 

 

Yardımcı  →→→  Özne  ←←←  Engelleyen 

 

Tablo 1:Greimas‟ın Eylensel Örnekçesi 

Greimas‟a göre iĢlevlerine göre oyuncular altı eyleyen iĢlevini yerine 

getirmektedir. Bir iĢleve indirgendiğinde oyuncuya eyleyen adı verilir. Altı eylem ise 

Ģu Ģekilde sıralanır (GündeĢ, 2003:57). 

Özne: Eylemi yapan kiĢidir. Zorlukları aĢmak için çabalar (Oluk, 2004: 45) 

Nesne: Eylemin konusudur. Özneye iletilen Ģeydir (Oluk, 2004: 45) 

Gönderen: Eylemi belirler, Özneyi eylemi yapması için etkiler (Oluk, 2004: 45) 

Gönderilen: Kendisi için eylemin gerçekleĢtiği kiĢidir (Oluk, 2004: 45) 

Yardımcı: Eyleme yardım eder. Özneyi destekler ona her ihtiyaç duyduğunda 

yardımcı olur (Oluk, 2004: 45-46) 

Engelleyen: Eylemi engelleyen kiĢidir. Öznenin amacına ulaĢmasını engellemeye 

çalıĢır (Oluk, 2004: 46). 

Eysensel örnekçe modelinde bu rollerden en az iki tanesi (Öve N) bulunmak 

zorundadır. Eyleyen kavramı kiĢi kavramından çok daha geniĢtir; eyleyen insan da 

olabilir, nesne de, tekil de, çoğul da, somut da, soyut da olabilir (Akbulut, 2002:71). 
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 Greimas, kiĢilerin eylemlerinin, altı eyleyene indirdikten sonra bunları 

iĢlevleri açısından kendi aralarında ikiĢerli Ģekilde toplamaktadır (Kıran, 200:216). 

1. Ġsteyim Ekseni: Özne ve nesne karĢıtlığı 

Özne, gerçekleĢtirdiği eylemlerle önündeki tüm engelleri aĢarak nesnenin 

alıcıya ulaĢmasını sağlar. 

2. ĠletiĢim Ekseni: Gönderici ve alıcı karĢıtlığı 

Göndericinin iĢlevi bir kiĢi ya da nesneye, alıcıya bir Ģey iletmektir. 

3. Güç Ekseni: Yardımcı ve engelleyici karĢıtlığı 

Özne eylemini gerçekleĢtirmek için gerekli güçle sahip olur. Bu güç neyse 

veya bilgi olarak tanımlanabilir. Öznenin bu çıktığı yolda engelleyici ve 

destekleyici vardır. 

 

ĠletiĢim Ekseni 

 

Gönderici  →→→  Nesne  →→→  Alıcı 

 

    ↑ 

    ↑Ġsteyim Ekseni 

    ↑ 

 

Yardımcı  →→→  Özne  ←←←  Engelleyici 

 

Güç Ekseni 

 

Tablo 2:Greimas‟ın Eyleyensel Sınıflandırması 

 

 Yukarıdaki tabloda da belirtildiği üzere özne ile nesne isteyim ekseni 

üzerinde bulunmaktadır. Özne baĢkahramandır. Nesne ise, kahramanın elde etmeyi 

istediği soyut ya da somut Ģey ya da kimsedir. Nesnesi olmayan özne, öznesi 

olmayan nesne düĢünülemez. Gönderici, özneyi görevlendirerek, sonunda onu ya 

ödüllendirir ya da cezalandırır, alıcı ise bu eylemden yarar sağlar. Yardımcı ile 

engelleyici güç ekseni üzerinde bulunmaktadırlar. Öznenin iĢini kolaylaĢtıran bir 

yardımcı ile özneye karĢı gelen onun amacına eriĢmesini engelleyen bir engelleyici 

olabilir. Bazen sadece engelleyici, bazen sadece yardımcı vardır, bazen de hiçbiri 

yoktur (Kıran, 2000:149). 
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4. BÖLÜM 

VASIF ÖNGÖREN’ĠN ASĠYE NASIL KURTULUR OYUNUNUN FĠLMSEL 

UYARLAMA ÖRNEĞĠ 

4.1.  Asiye Nasıl Kurtulur Adlı Oyunun Film Uyarlaması ve Anlatısal 

Çözümlemesi 

4.1.1. Vasıf Öngören’in,  Asiye Nasıl Kurtulur Oyunu 

Tiyatro yapıtlarını sinema uyarlanmasında Vasıf Öngören‟in Asiye Nasıl 

Kurtulur adlı oyunu incelenecektir. 

4.1.1.1. Oyunun Kimliği 

 

Vasıf Öngören‟in Asiye Nasıl Kurtulur oyununda 22 karakter ismi 

geçmektedir. Oyunun karakter listesi; 

 

ZEHRA : Asiye‟nin annesi 

ADAM : Zehra‟nın birlikte olduğu kiĢi 

ASĠYE  : Öyküde baĢkahraman 

ANLATICI : Öyküyü anlatan kiĢi 

SENĠYE : FuhuĢla Mücadele Derneği BaĢkanı 

AHBAP : Asiye‟yi tanıyan kiĢi 

K.PEDER : NiĢanlandığı kiĢinin babası 

KAYNANA : NiĢanlandığı kiĢinin annesi 

MÜDĠRE : Asiye‟nin okulunda müdür 

YEĞEN : Müdire hanımın yeğeni 

Y.KARISI : Müdüre hanımın yeğeninin eĢi 

MÜDÜR : Asiye‟nin çalıĢtığı fabrikanın müdürü 

MEZECĠ : Asiye‟nin sığınmaya mecbur kaldığı yer 

PATRON : Asiye‟yi geneleve almak isteyen kiĢi  

DOST  : Asiye‟yi tehlikelere karĢı korumak için tutulan kiĢi 

Z.MÜġTERĠ : Asiye‟nin zengin müĢterisi 
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4.1.1.2. Oyuna Dair 

Vasıf Öngören, Asiye Nasıl Kurtulur Adlı eserini 1969 yılında askerde 

olduğu dönemde yazmıĢtır. Askerlik görevini tamamladıktan sonra Ankara Birliği 

Sahnesini kurmuĢ ve Asiye Nasıl Kurtulur ilk kez bu tiyatro topluluğu tarafından 

sergilenmiĢtir. Yazar ve yönetmen Vasıf Öngören‟in Türk Tiyatrosu‟nda tanınmasını 

sağlayan Asiye Nasıl Kurtulur Ġsveç‟te Kraliyet Tiyatrosu‟nun, Göteborg 

repertuarına alınmıĢ; Rusça, Kazakça, Yugoslavca ve Fransızcaya çevrilmiĢ, 

Sovyetler Birliğinde televizyon filmi olmuĢtur. Türk sinemasında iki kez uyarlanarak 

beyaz perdeye aktarılmıĢtır. Bunlardan ilki 1973 yılında Türkan ġoray‟ın baĢrolüyle 

Nejat Saydam tarafından, ikincisi 1986 yılında Müjde Ar‟ın baĢrolüyle Atıf Yılmaz 

tarafından sinemaya uyarlanmıĢtır (Öngören, 1999: 5). 

4.1.1.3. Oyunun Öyküsü 

Vasıf Öngören‟in 1969 yılında kaleme aldığı Asiye Nasıl Kurtulur adlı 

oyunu, ön oyun, on iki oyun, on iki konuĢma, bir sözsüz oyun, iki final ve son 

deyiĢten oluĢmaktadır (Öngören, 1999:6). 

Sistemin kurbanı olan Asiye‟nin nasıl kurtulacağının anlatıldığı Asiye Nasıl 

Kurtulur oyunu Vasıf Öngören‟in 1969 yılında yazdığı bir eserdir. Sisteme göre bir 

hayat kadınının kızı olan Asiye‟nin hayatı tıpkı annesinin yaĢadığı hayata sürüklenir. 

Bunu durumu bilen anne kayıtsız kalarak Asiye‟ye yardımcı olmaz onu kaderine terk 

eder. Kendi yolunu kendi bulması için herhangi bir eylemde bulunmaz bunun 

neticesinde Asiye kendi yolunu kendi bulur. Tüm arayıĢlar sonunda Asiye artık kendi 

yolunu bulmuĢtur. Oyunun son kısmında kendisini koruması için tutulan dost 

annesini ve zengin müĢteriyi öldürür. Asiye‟de bu durumdan faydalanarak içi para 

dolu çantayı alır ve kendine yeni bir hayat kurar. Sistemin patron olarak 

yürüyeceğine inanan Asiye kendine bir randevu evi açar. 

Oyunda Asiye‟yi bu sistemden kurtarmak için kendince çözümler arayan 

FuhuĢla Mücadele Dernekleri Genel BaĢkanı Seniye GümüĢçü oyun boyunca 

Asiye‟nin kurtuluĢu için uğraĢır, onun var olan düzende namusu ile yaĢayıp 

yaĢayamayacağını değerlendirir ve bozuk sistemi kendince eleĢtirir. Devam eden 

oyun çeĢitli yargılamalar aynı zamanda üzerine yapılan değerlendirmelerle geliĢerek 

devam eder. 
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Ön Oyun 

Ön oyun, Asiye‟nin hayat kadınlığı yapan annesi Zehra ile yaĢadıkları evde 

baĢlar. Zehra, müĢterisi olan adamın, metresi olmaya karar vermiĢtir. Ancak Adam 

Asiye‟yi kabul etmemektedir. Zehra, Asiye‟ye de iki yol önerir; Asiye ya annesiyle 

gidip hayat kadınlığı yapacak ya da bu yolu seçmeyecekse baĢının çaresine 

bakacaktır. Asiye‟nin baĢka bir çıkıĢ yolu olup olmadığını sorması karĢısında Zehra, 

böyle bir seçeneklerinin kalmadığını, bunu büyüyünce anlayacağını söyleyip 

“Sermayenin Türküsü” ile sahneyi sonlandırır.  

Birinci KonuĢma 

Birinci konuĢmada, FuhuĢla Mücadele Dernekleri Genel BaĢkanı Seniye 

GümüĢçü ile anlatıcı, ön oyunda yaĢananları değerlendirir. Seniye, Asiye‟nin 

namuslu olan yolu seçmesini ister. Onun önerdiği çözüm akrabası olmadığı için 

Asiye‟nin okul müdiresinin yanına sığınması, okulu bitip evlenme çağına geldiğinde 

evlenip kendini kurtarması yönündedir. Anlatıcı, olayın zaten böyle geliĢtiğini bir 

marangoz atölyesinin sahibinin oğlu ile Asiye‟nin niĢanlanmak üzere olduklarını 

anlatır. Birinci oyun, Asiye‟nin niĢanlandığı sahnedir. Tören sürerken kayınpederin 

bir arkadaĢı Asiye‟yi tanır. Annesinin bir hayat kadını olduğunu anlatır. NiĢanı o an 

bozmakta kararlı olan Kayınpeder‟i Ahbap ve Müdire ikna eder. Törenden sonra 

Asiye ile konuĢup onu rezil etmeden niĢanı bozmasını sağlarlar.  

Ġkinci KonuĢma 

Ġkinci konuĢmada Seniye, Asiye‟nin kurtuluĢ yolu olarak evlenmesi 

gerektiğini söyler. Asiye‟nin durumunu ancak onu seven bir erkeğin kabul 

edebileceğini, Asiye‟nin böyle birini bulması gerektiğini söyler. Ġkinci oyunda Asiye 

aç ve periĢan bir halde Müdire‟nin evine gelir. Müdire Ankara‟ya tayin edilmiĢtir, 

evde Müdire‟nin yeğeni vardır. Yeğen Asiye‟nin halinden anlayıp ona yardım eder. 

Asiye‟ye iĢ ve oda arayacaklardır. Bu sırada aralarında duygusal bir yakınlaĢma 

baĢlar. 
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Üçüncü KonuĢma 

Üçüncü konuĢmada Anlatıcı, Asiye‟ye ev tutulduğunu ve Yeğen‟le birlikte 

yaĢamaya baĢladıklarını söyler. Seniye bu durumdan hoĢlanmaz. Asiye, kurtulmak 

için Yeğen‟le muhakkak evlenmelidir. Ancak üçüncü oyunda Yeğen‟in evli olduğu 

ortaya çıkar. Müdire ile Yeğen‟in karısı gelip her Ģeyden habersiz olan Asiye‟yi 

aĢağılarlar. YaĢanan olayı hazmedemeyen Asiye evi terk eder.  

Bu oyunun ardından Seniye, Asiye‟nin evden kaçarak hata ettiğini, ne olursa 

olsun sevdiği adamı bırakmaması gerektiğini söyler. Bu durumda Asiye‟nin, tek çıkıĢ 

yolunun çalıĢmak olduğunu belirtir. Hizmetçilik gibi iĢlerde kadınlara sürekli 

sarkıntılık edildiğini bilen Seniye, çalıĢmak için en uygun yerin fabrika olacağını 

söyler.  

Dördüncü KonuĢma 

Dördüncü konuĢmanın ardından gelen oyunda Asiye, fabrikada çalıĢmaktadır. 

Yanında çalıĢtığı Besim Usta, Asiye‟ye sarkıntılık eder. Asiye, Besim Usta‟yı 

Müdür‟e Ģikâyet eder. Müdür, Besim Usta‟nın iĢten çıkarılacağına söz verir. Ancak 

Müdür‟ün amcası fabrikanın sahibidir ve buna karĢı çıkar. Deneyimli bir çalıĢan olan 

Besim Usta‟yı iĢten çıkarmak fabrikanın gelirini etkileyecektir. Ustanın yerine, 

vasıfsız iĢçi olan Asiye iĢten çıkarılır.  

BeĢinci KonuĢma 

BeĢinci konuĢmada Seniye, Asiye‟nin direnmesini baĢka fabrikalarda iĢ 

aramasını söyler. Ancak Anlatıcı, Asiye‟nin altı aydır iĢ peĢinde koĢturmasına 

bulamadığını, erkeklerin kendisine para teklif ettiklerini anlatır. Asiye‟nin üç gün aç 

gezdiğin, Mezeci‟nin dükkânının önünde durup yiyeceklere gözünü ayırmadan 

baktığını anlatır. BeĢinci oyunda Asiye, mezeci dükkânından yiyecek almak isterken 

sahibi tarafından yakalanır. Mezeci, bu durumdan faydalanabileceğini anlamıĢtır. 

Asiye, verilen yiyecekleri yerken, kendisini okĢayan Mezeci‟ye polis korkusundan 

karĢı koyamaz.  
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Altıncı KonuĢma 

Altıncı konuĢma da Seniye, Asiye‟nin para karĢılığında erkeklerle birlikte 

olmaktansa, kendisini öldürmesini ister. Anlatıcı, bu öneriyi bir de Asiye‟ye sormayı 

teklif eder. Asiye Birinci Finalde söylediği Ģarkıyla Seniye‟nin önerisine yanıt verir. 

Kendini öldürmek kolay değildir, insan ne olursa olsun yaĢamaya mecburdur.  

Yedinci KonuĢma 

Yedinci konuĢmada Seniye, Asiye‟nin bedenini satarak yaĢamaya baĢladığını 

göre, bu yolla kurtulmaya çalıĢmasını öğütler.  Seniye‟ye göre Asiye genç ve 

güzeldir. MüĢterilerden yüksek fiyat isteyebilir. Zehra‟nın tecrübeli olduğunu ve 

kızını daha çok para kazanacak Ģekilde yönlendirebileceğini söyler. Yedinci oyunda, 

Zehra, Asiye‟yi zengin bir randevu evine pazarlamaya götürür. Patron çeĢitli 

tekliflerde bulunur. Randevu evi patronlarını çok iyi tanıyan Zehra, tekliflerden hiç 

birini kabul etmez. Patron‟da Zehra‟nın teklifini kabul etmediğinden anlaĢamazlar. 

Zehra Asiye‟yi de alır ve oradan uzaklaĢırlar. 

Sekizinci KonuĢma 

Sekizinci konuĢmada Seniye, Zehra‟nın kararını onaylar. Asiye‟yle Zehra‟nın 

yeni bir eve taĢınmalarını, bu evi güzelce döĢeyip fiyatı arttırmalarını önerir. Zehra 

ile Asiye‟de, Seniye gibi düĢünmüĢlerdir ve yeni bir eve taĢınırlar. Yerli ve yabancı 

müĢteri ayarlayacak bir aracı ile anlaĢırlar. Zehra ve Asiye‟nin önemli bir sorunu 

vardır. Asiye‟yi eski günlerden tanıyan müĢteriler yeni fiyatlara itiraz etmektedirler.  

Dokuzuncu KonuĢma 

Dokuzuncu konuĢmada Seniye, Asiye‟yle Zehra‟nın iĢlerini yürütebilmeleri 

için bir korucuya ihtiyaçları olduğunu söyler. Ona göre, böyle kadınların daima bir 

koruyucuları vardır. Ve Zehra kendilerini koruması için bir koruyucuyla anlaĢmıĢtır. 

Adı Kara Mustafa olan Dost, bu iĢ karĢılığında Asiye‟yle birlikte olmasının yanı sıra, 

kazancın üçte birini almaktadır.  
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Onuncu KonuĢma 

Onuncu konuĢmada Seniye, Asiye‟yle elinde sermaye olabilecek kadar para 

birikinceye kadar bu düzende çalıĢmasını önerir. Ona göre, Asiye yaklaĢık altı yılda 

yeterli para biriktirebilir. Onuncu oyunda altı yıl sonrasına geçilir. Zehra ve 

Asiye‟nin ekonomik durumu kötüleĢmiĢtir. Zehra, eve sık sık gelen Zengin 

MüĢteri‟nin Asiye‟ye olan tutkusundan yararlanmaya karar verir. Zengin MüĢteri‟ye 

Asiye‟ye bir ev açmasını teklif eder. Kendisi de bunu daha önce düĢünmüĢ olan 

Zengin MüĢteri, Zehra‟nın teklifini hemen kabul eder.  

Onbirinci KonuĢma 

Seniye onbirinci konuĢmada, Asiye‟nin alt yıl içinde çöküp yaĢlandığını, 

dolayısıyla para biriktirme olanağını yitirdiğini söyler. Asiye‟nin kurtulacağına 

inanmamaya baĢlamıĢtır. Onbirinci oyunda Zengin MüĢteri‟nin Asiye için aldığı eve 

taĢınmak için evden ayrılmak üzere oldukları sırada Dost gelir. Asiye ve Zehra‟nın 

kendisinden kaçtığını anlayan Dost, Zengin MüĢteri‟yi bıçaklayarak öldürür. Ayrıca 

olanlardan sorumlu tuttuğu Zehra‟yı da kaçmaya çalıĢırken vurur. Sahne Asiye‟nin 

„orospunun sonu türküsünü‟ söylemesiyle biter.  

“Taze idik bakarlardı 

Beşibirlik takarlardı 

Nerde olsak ararlardı 

Böyl’ettiler sonumuzu 

Geçti mi bir kez yaşın  

Böyl’olur orospu sonu 

Yor kafayı düşün taşın  

Var mı bunun çıkar yolu 

Güpegündüz kurşun ile  

Bu nafile düzen ile  

Töre, ahlak, kanun ile 

Seçtirdiler sonumuzu” 

 

Onikinci KonuĢma ve Bir Sözsüz Oyun 

Onikinci konuĢma ve Bir sözsüz oyun bölümünde iç içe geçmiĢ iki sahne söz 

konusudur. Asiye, öldürülen zengin müĢteri‟nin çantasını görür ve almakla almamak 

arasında tereddüt eder. Seniye, Asiye‟nin çantayı mutlaka alması gerektiğini 

söylediği sırada, Asiye çantayı alarak saklar. Seniye‟yle Anlatıcı arasında geçen 

konuĢmadan Asiye‟nin bir suçu olmadığı için beraat ettiğini, paraların da Asiye‟ye 

kaldığını öğreniriz. Seniye, Asiye‟nin elde ettiği paraları bildiği bir iĢe yatırması 
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gerektiğini söyler. Onikinci oyunda, Asiye‟nin bir randevu evi patronu olarak 

karĢımıza çıktığını görürüz. Aracı, kendisine dört tane küçük yaĢta genç kız 

getirmiĢtir. Asiye, kızları tepeden tırnağa inceleyip akĢama hepsinin hazırlanabilmesi 

için emir verir. Asiye sonunda kurtuluĢ yolunu bulmuĢtur. Yeni Asiyeler bularak 

onların sırtından geçinecektir.  

Ġkinci Final 

Ġkinci final Asiye‟nin söylediği türküden oluĢmaktadır. Asiye türküsünde olan 

düzende kendisi gibilerin kurtulmasının nasıl mümkün olabileceğini anlatmaktadır. 

Oyun, tüm oyuncuların birlikte söyledikleri Son DeyiĢle biter. Burada izleyiciyi 

eğlendirdiklerini umduklarını belirtip düĢündürmek açısından da “ kılavuzu karga 

olanın burnu pislikten kurtulmaz”  atasözünü söyleyerek oyunu bitirirler.  

Son DeyiĢ 

Burada yer alan Ģarkı bütün oyuncularla birlikte söylenir. 

“Sevgili seyircimiz 

Bütün olanları 

Gördünüz, işittiniz 

Eğlenebildiyseniz eğer 

Bilin, seviniriz. 

Son bir sözümüzü daha 

Lütfen dinleyiniz. 

Şu sözlerini ataların 

Sakın ha unutmayın 

Burnu kurtulmaz pislikten 

Kılavuzu karga olanın.” 
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4.1.2. ASĠYE NASIL KURTULUR FĠLMĠNĠN BETĠMLENMESĠ 

4.1.2.1. Filmin Kimliği 

Yönetmen   : Atıf Yılmaz 

Senaryo   : Atıf Yılmaz, BarıĢ Pirhasan, Nuran Oktar 

Yapımcı   : Atıf Yılmaz 

Müzik    : Sarper Özsan 

Görüntü Yönetmeni  : Kenan Davutoğlu 

Eser    : Vasıf Öngören 

Süre    : 105 dk 

Oyuncular   :   

Müjde Ar   Asiye 

Ali Poyrazoğlu  Selahattin 

Hümeyra Akbay  Zehra 

Nuran Okay   Seniye GümüĢçü 

Güler Ökten   Mama 

Yaman Okay   Kara Mustafa-Dost 

Ali Yalaz   Zengin MüĢteri 

Yavuzer Çetinkaya  Kahveci-Bakkal 

Füsun Demirel  Senay-Kaynana 

Defne Halman   Yıldız-Yeğenin Karısı 

Ali Yaylı   Asiye‟nin NiĢanlısı 

Tayfun Çorağan  Müdür 

Güzin Çorağan  ġükran 

Mehmet Akan   Fabrika Sahibi 

SavaĢ YurttaĢ   Berber-Mezeci 

Tuncay Akça   Çırak-Aracı 

Erdinç Bora   Ahbap 

Taner Barlas   Kerim-Kayınpeder 

Muhlis Asan   Lokantacı 

Oktay Sözbir   Besim Usta 

http://adserver.adtech.de/?adlink/72/5604511/0/16/AdId=-3;BnId=0;itime=536076004;
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4.1.2.2. Filme Dair 

 

1980‟den sonra Türkiye‟de sinemada iĢlenen konular değiĢim göstermiĢtir. 

Türkiye bu dönemde feminizm kavramı ile karĢılaĢmıĢ ve kadın konusunu ele alarak 

filmler yapılmaya baĢlanmıĢtır. Yapılan feminist filmlerin baĢını çeken kiĢi Atıf 

Yılmaz olmuĢtur. Filmlerinde kimlik arayıĢı içinde, toplumsal baskılara karĢı 

mücadele eden kadınları ön plana çıkarmıĢtır. Kendi ayakları üzerinde durmak 

isteyen gerçekçi kadın karakterler ortaya çıkarmıĢtır. Klasik kadın modelini yıkıp 

kadının özgürleĢmesi gerektiğini ifade etmiĢ ve kadına dair kalıplar yıkılmıĢtır. Atıf 

Yılmaz‟ın 1980 sonrasında kadın filmleri olarak adlandırılan kadın filmleri Ģunlardır; 

Seni Seviyorum, Mine, Dağınık Yatak, Dul Bir Kadın, Adı Vasfiye, Asiye Nasıl 

Kurtulur, Kadının Adı Yok, Hayallerim Aşkım ve Sen bu örneklerden bazılarıdır 

(Esen, 1996: 25-26). 

 

Atıf Yılmaz yaptığı kadın konulu filmler konusunda Ģunları söylemiĢtir; 

“Bugün Türkiye’de kadın sorunu benim için önemli bir sorun. Yani 

kadınların kişilik kazanması, toplumdaki yerlerini belirlemeye çalışmaları, 

Türkiye’de kadın nedir, erkekle durumu, eşitliği, eşitsizliği falan beni 

ilgilendiriyor. Türkiye^de gerçekte kadın sorununun varlığına inanıyorum ve 

filmlerimde de bunu vermek istiyorum. Filmlerimdeki kadınların hepsi bir 

kimlik arayışı içinde olan kadınlar” (Demiray, 2012:75). 

 

4.1.2.3. Filmin Öyküsü 

 

1969 yılında Vasıf Öngören‟in kaleme aldığı, bir kadının hayat kadını olma 

sürecini konu alan bu eser 1986 yılında, Atıf Yılmaz‟ın kadın sorununa dikkat çektiği 

kendine has üslubuyla beyaz perdeye aktarılmıĢtır.  

 

Film, FuhuĢla Mücadele Derneği‟nden gelen iki önemli ismin genelevi 

ziyarete etmesiyle baĢlar. Oraya gelmelerindeki baĢlıca etken Asiye adında bir hayat 

kadınının onlara yolladığı mektuptur. Asiye‟nin erken egemen toplumda var savaĢını, 

onun da hali hazırda var olan sistemin bir parçası olma sürecini izlediğimiz oyun 

içinde oyun oynanan bir filmdir. Dernek BaĢkanı‟nın seyirciyi simgelediği bu oyun 

Dernek BaĢkanı‟nın bulduğu çözümlere göre Ģekillenmektedir. Aslında Asiye hiç biz 

zaman genelev çalıĢanı olan annesinin yolundan ilerlemek istemez. Annesinin onu 

istememesinden sonra kendi baĢına yaĢamaya ve asla annesi gibi olmamaya karar 
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verir. BaĢlarda çalıĢmaya para kazanmaya çalıĢır, ancak güzelliği erkelerin dikkatini 

çeker. Ona gerçekten âĢık olduğunu düĢündüğü adam hayatına girdiğinde bile iĢler 

yolunda gitmez. Sonrasında bir fabrikada çalıĢırken, ustabaĢının tacizi üzerine 

hakkını savunmak isterken iĢsiz kalır. Ekmek parası kazanmak isterken onun 

çaresizliğinden ve kimsesizliğinden faydalanmak isteyenlerle karĢılaĢır ve neticede 

bulunan çözüm yolları, onu annesi gibi olmaya iter. 

 

Asiye Nasıl Kurtulur filmi oyundan farklı olarak anlatıcı karakteri karĢımıza 

eĢcinsel olarak çıkar. Filmde anlatıcı karakter olan Selo (Ali Poyrazoğlu) yani 

Selahattin‟in geneleve geliĢiyle baĢlar. Selo, geneleve gelince sermaye olarak 

adlandırdığı kızları uyandırıp, gelecek çok önemli bir konuk için hazırlık yapmalarını 

söyler. Ziyarete gelecek olan kiĢi FuhuĢla Mücadele BaĢkanı Seniye GümüĢçü‟dür. 

Selo ayna karĢısında bir anda Selahattin‟e dönüĢerek bir taraftan da hadi yırttınız, 

fuhuĢla mücadele edildi diyerek yapılan ziyaretin ne kadar göstermelik olduğunu ve 

kendince ne kadar anlamsız olduğunu ayrıca söyleyiĢ biçimiyle de vurgulamaktadır. 

Yönetmen daha ilk sahnede toplumun ikiyüzlü ahlak anlayıĢını yansıtmaktadır. 

 

Kadınların eğlenceli bir müzik eĢliğinde „Sermayenin Türküsü‟ adlı Ģarkıyı 

söyleyerek ve dans ederek merdivenlerden inmesi var olan değerlerini kaybederek 

birer meta haline dönüĢtüklerinin de kanıtıdır.  

 

“Biz aşk satarız, Sermayedir etimiz, 

Biz âşık satarız, Emeğimizdir terimiz 

Artık aşk paradır, alnımızda karadır 

Gönlümüzde yaradır, Bizim gibiler için” 

 

Nihayet beklene konuk gelir. FuhuĢla Mücadele Derneği BaĢkanı Seniye 

GümüĢçü, Asiye isimli bir hayat kadınından mektup almıĢtır. Aldığı mektup 

neticesinde meraka düĢer ve yardımcısıyla birlikte mektup aldığı yeri ziyaret etmeye 

karar verir. Merakını gidermek için geldiği genelevde Asiye‟yi bulamaz. Devam 

eden oyunda ayaklarına kadar gelen Seniye Hanım‟a Selahattin tarafından bir oyun 

teklif eldir. 
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Genelevdeki kadınların ve oda aramak için oraya gelen Nazlı‟nın (Müjde Ar) 

katılımıyla, orada olmayan Asiye‟nin hayatı canlandırılacak ve önem taĢıyan 

yerlerde Seniye Hanım çözümler sunacaktır. 

 

Filmin giriĢinde, Asiye kendisini mektubu gönderen kiĢi olarak ifĢa etmez. 

Aslında mektubu gönderen kiĢi Nazlı‟nın ta kendisidir. Asiye artık oyuna girmiĢtir 

nasıl ki diğer kadınlar eĢini, dostunu, annesini canlandırıyor ise oda kendini 

canlandırmaktadır. 

 

Asiye‟nin hikâyesi genelevdeki kadınların her birinin ağzından bölüm bölüm 

anlatılır ve hikâye bir çerçeveye bürünmüĢ olur. Yönetmen, oyun içinde oyun 

tekniğini kullanarak izleyicilere bir film izlediklerini göstererek hikâye anlatılır. Bu 

sahnede oyuncular seyircinin gözleri önünde role hazırlanırlar, dekoru kostümü 

ayarlarlar. Dolayısıyla bu sahne, kavuklunun seyircinin gözü önünde oyuna 

hazırlanması ya da kavuğunu birçok nesneye benzeterek kullanmasında olduğu gibi 

benzer kalıplar kullana Geleneksel Halk Tiyatrosuna yakındır. 

 

Ön oyun 

Ön oyunda kostüm ve dekor, seyircinin gözleri önünde değiĢtirilir. Hayat 

kadınlarından birisi (Hümeyra) bir hırka ve siyah bir peruk takarak Asiye'nin annesi 

Zehra'yı, kiralık oda arayan Nazlı Asiye'yi, kahveci de Zehra'nın dostu evli bakkalı 

oynar. Zehra'nın ihtiyaçlarını karĢılayan ve ona ayrı bir ev tutan bakkal, Asiye'yi 

istemez. Zehra da kızına iki seçenek sunar; ya o da kendisi gibi hayat kadını olacaktır 

ya da okulda kalarak hayatını kurtaracaktır. 

 

Bu bölümde, Asiye‟nin Nazlı‟ya, Zehra‟nın filmdeki hayat kadınına, bakkalın 

kahveciye hayat vermesi diğer hayatlarını unutup film içindeki asıl rollerine 

dönmeleri oyunu izleyen hayat kadınlarının oyunculara sataĢmaları alaycı bir dille 

ele alınmıĢtır. Bu sayede seyirciye izlediğinin bir film olduğu hatırlatılır. Ön oyunun 

sonunda anlatıcı, Seniye Hanım'a Asiye'nin hangi yolu seçmesi gerektiği ile ilgili 

fikrini sorar. Seniye Hanım'a göre tabi ki Asiye namuslu yolu seçmeli, okulunda iki 

üç sene kaldıktan sonra, uygun bir kısmetle evlenmelidir. 
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Birinci Oyun 

Bu bölümde Asiye artık genç bir kız olmuĢtur. Okul müdiresinin çabasıyla 

Asiye'ye fakir ama namuslu bir koca adayı bulunur. Tam niĢan günü Zehra'yı tanıyan 

bir ahbap, kayınpeder ve kayınvalideye Asiye‟nin annesinin kötü yola düĢen bir 

kadın olduğunu anlatınca niĢan bozulur. Bu bölümde de anlatıcı, genelevin önünde 

bekleyen adamlardan birisini Asiye'nin niĢanlısı, birisini de niĢanlının babası ilan 

edip film ile filmin içindeki oyun arasında gelgitler yaratır. 

 

NiĢan sahnesinden anlatıcı ile Seniye Hanım'a geçilir. Anlatıcının iĢareti ile 

sahneye müzisyenler çıkar. NiĢanın bozulması ile birlikte anlatıcı, Seniye Hanım'a, 

bundan sonrası için ne düĢündüğünü sorar.  

 

Ġkinci Oyun 

Aradan yedi ay geçmiĢtir. Aç, iĢsiz ve sokakta kalan Asiye, kendisini daima 

koruyan müdiresinin evine sığınır. Ama müdire evde yoktur. Kapıyı onun yeğeni 

açar. Ġyi yürekli bir insan olan yeğen Asiye‟yi koruyucu ve kollayıcı sıfatına bürünür. 

 

 Bu sahnede anlatıcı, Seniye Hanım ve yardımcısı aydınlatılmıĢ bir koridorda 

yürüyüp Asiye'nin kurtuluĢ senaryoları üzerinde konuĢurken, birden karanlık bir 

sokakta takip edilen korku içindeki Asiye'yi görürüz. Fonda dramatik yapıyı 

destekleyen bir müzik kullanılır. 

 

Müdirenin yeğenini, anlatıcı rolünü de üstlenmiĢ olan Selahattin oynar. 

Selahattin,  gözlük takarak kılık değiĢtirir ve hikâyeyi anlatmaya devam eder. 

 

Yönetmen, filmde bu tarz gelgitler yaratarak geçen anlatıya hareket 

kazandırır ve seyirciye izlediğinin bir film olduğunu hatırlatır. Müdirenin yeğeni 

rolündeki Selahattin yine izleyicinin önünde kılık değiĢtirerek anlatıcı rolüne girer. 

Asiye ile yeğen arasında bir aĢk baĢlamıĢtır. Seniye Hanım, müdirenin yeğeni ile 

birlikte yaĢamaya baĢlayan Asiye'nin tek kurtuluĢ yolunun bir an önce evlenmek 

olduğunu söyler. 

 

 

 



44 
 

Üçüncü Oyun 

Sevgilisiyle evlilik hayalleri kuran Asiye çok mutludur, ancak Asiye 

Yeğen‟in evli olduğunu bilmemektedir. Bir gün, müdire yani film içindeki oyunda 

genelev sahibi kadın, yeğeninin karısı ile birlikte Asiye'nin evine gelir ve “Anasının 

kızı, ne olacak” diyerek Asiye'yi aĢağılar. Olan biteni bilmeyen ve öğrenince de 

hazmedemeyen Asiye, yeğenin onu durdurmaya çalıĢmasına aldırıĢ etmeden hayal 

kırıklığı ile orayı terk ederek tekrar sokaklara düĢer. Asiye'ye hep destek olan 

müdire, Asiye ile iliĢkisinden dolayı yeğenini tatlı sert, azarlarken, Asiye'ye 

hakaretler yağdırarak onu aĢağılar. 

 

Bu bölümde de, Selahattin hem anlatıcı hem Yeğen rolündedir. Asiye ve 

yeğen, kimi sahnelerde karakterlerle özdeĢleĢmek yerine durumu anlatır gibi 

oynayarak, kimi sahnelerde de olayla özdeĢleĢirler. Müdire ve yeğenin karısının 

göründüğü sahne ise, tamamen dramatik bir müzik ile desteklenir. 

 

Dördüncü Oyun 

Asiye aylardır sokaktadır ve iĢ aramaktadır. YaĢadığı açlığın ve sefaletin 

ardından bir fabrikada iĢ bulur. Ama ustabaĢı ona tecavüz etmeye kalkınca Asiye 

durumu patrona bildirir. YetiĢmiĢ bir ustabaĢı bulmak, sıradan bir iĢçi bulmaktan çok 

daha zor olduğundan patron Asiye'nin yevmiyesini öder ve onu kovar. Asiye tekrar 

sokakta kalmıĢtır. Patron, daha fazla “kâr” etmek için mücadele eder. Film, bu 

bölümden itibaren yüzünü belirgin bir Ģekilde klasik anlatıya dönerken, seyirci bu 

durumla tam bir özdeĢleĢme içerisine girerek eleĢtirel bakıĢ açısını kaybetmeye 

baĢlar. Ayrıca, ustabaĢının Asiye'ye tecavüze yeltendiği sahnede, fondaki gergin 

müzik seyircinin filme kendini kaptırmasına neden olur. 

 

BeĢinci Oyun 

Aradan altı ay geçer. Her Ģeye rağmen direnen Asiye açlığa dayanamaz ve bir 

mezeciden yiyecek çalarken yakalanır. Asiye'nin kimsesiz ve parasız olduğunu 

öğrenen mezeci, polise ihbar etme tehdidiyle ona tecavüz eder. Anlatıcı ve Seniye 

Hanım'ın fondaki dramatik müzik eĢliğinde anlattıkları bu sahne ile seyirci, filmin 

iyice içine çekilir. Mezecinin genelev müĢterisinin rolüne kendisini fazla kaptırıp 

Nazlı'yı taciz etmesi, Nazlı'nın küfrederek mezeciden çıkması ve bu olayın yarattığı 

gülünç durum, eğlendirmeye dayalı bir sahnedir. 
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Altıncı Oyun 

Asiye'nin kötü yola düĢmekten baĢka çıkar yolu kalmamıĢtır. Asiye bu 

durumu kabullenmek zorunda kalır. Kendine bir ev tutar ve çalıĢmaya baĢlar; çünkü 

Seniye Hanım'ın da belirttiği gibi “ Namuslu yaĢamanın tek yolu ölmektir. 

Yönetmen, müzik ve dansı kullanarak filmdeki sürekliliği kırmayı amaçlamıĢtır.  

 

Bu bölümde yönetmen oldukça uzun olan final türküsünü, kimi sahnelerde 

hayat kadınlarının söylediği bir türkü gibi, kimi sahnelerde de Asiye'nin anlattığı bir 

hikâye gibi hiçbir kısaltma yapmadan izleyici ile paylaĢır. Böylece, bir taraftan 

filmin temasını yinelerken, diğer taraftan da anlatıyı tekdüzelikten kurtarır. 

 

Ayrıca filmin baĢında merdivenden aĢağıya inerek “Sermaye'nin Türküsü”nü 

söyleyen hayat kadınlarının, bu bölümde “Final Türküsü” nün söyleyerek aynı 

merdivenden yukarı çıkmaları da manidardır: 

 

“ İşte böyle belli oldu yönümüz 

Emek bizim mal olmuşuz kendimiz 

İşçi biziz sermayemiz etimiz 

Tek yolumuz işte bayan olmak” 

 

Kamera tekrar anlatıcı ve Seniye Hanım'a döner. Anlatıcı sorusunu 

yineler:“Asiye nasıl kurtulsun?”. FuhuĢla Mücadele Derneği BaĢkanı'nın önerisi, 

genç ve güzel bir kız olan Asiye'nin yüksek bir fiyatla pazarlanmasıdır. Üstelik 

önünde, annesi gibi bir yol göstericisi de vardır. Asiye, fiyatı biçilip pazarlanacak bir 

maldır. 

 

Yedinci Oyun 

Piyasayı tanımayan Asiye annesi Zehra'yı bir genelevin önünde dilenirken 

bulur. Gençken güzelliğini, bedenini satan Zehra, yaĢlanınca da çirkinliğini satar. 

Her Ģeyin meta haline gelmeye baĢladığı bir toplumun kurbanıdır. Zehra Asiye‟yi 

zengin bir randevu evi sahibine götürür, pazarlığa baĢlarlar. Zehra ve patronun 

çıkarları çatıĢtığından anlaĢamazlar. Bu bölümde, Asiye'nin (Nazlı'nın) abartılı ve 

gülünç oyunculuğu seyirciyi yer yer duruma yabancılaĢtırsa da, genel olarak 

seyircinin anlatının içine çekildiği sahneler daha etkilidir. 
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Sekizinci Oyun 

Zehra ve Asiye yeni bir eve taĢınırlar. Burada ihtiyaçları olan parayı 

biriktireceklerdir. Ġyi müĢteriler getirmesi için bir aracıyla da anlaĢırlar. Fakat 

sorunlar peĢlerini bırakmaz. Sorun çıkaran, tehdit eden, para vermek istemeyen bir 

adam baĢlarına musallat olmuĢtur. Zehra ve Asiye kendilerini koruması için Kara 

Mustafa (Yaman Okay) adında bir dost tutarlar. 

 

Bu noktada da Seniye Hanım ve anlatıcıya döneriz. Artık Asiye'nin nasıl 

kurtulacağı değil, bu düzenin nasıl korunacağı tartıĢılmaktadır. Seniye Hanım'a göre 

devlet bu kadınları kolluk kuvvetleri aracılığı ile korusa da, Asiye'nin para 

kazanabilmesinin yolu serbest çalıĢmasıdır. Zaten, Asiye de beĢ ya da altı yıl 

çalıĢırsa kendisi için gerekli olan sermayeyi biriktirebilecektir. 

 

Anlatıcı ve Seniye Hanım Asiye'nin nasıl kurtulacağını iki kiĢilik bir masada 

yemek yiyerek tartıĢmaktadırlar. Filmde, ikinci kez böyle bir yemek masası 

kurulmuĢtur. Ġlki, Asiye'nin öğretmenin evine gittiği akĢamdadır, ikincisi de bu 

sahnededir. Her iki sahnede de yeğen ve anlatıcı (Ali Poyrazoğlu) masanın aynı 

tarafında otururlar. DeğiĢen tek Ģey ise karĢılarındaki kiĢilerdir. Ġlk sahnede yeğenin 

karĢısında Asiye otururken, bu sahnede Seniye Hanım yer alır. YavaĢ yavaĢ sola 

kaymaya baĢlayan kamera bu kez de iki kiĢilik bir masada bir yandan yemek yiyip, 

bir yandan da Asiye‟nin geleceğini tartıĢan Kara Mustafa ve Zehra‟ya odaklanır. 

Yönetmen böylece üç sahne arasında bir bağ oluĢturarak, filmin sonunda Asiye'nin 

seçeceği hayata dair seyirciye küçük ipuçları verir. Asiye ya annesi Zehra gibi olacak 

ve ezilecek ya da Seniye Hanım gibi olacak ve ezecektir. 

 

Oysa bu sahne ile yönetmen, Asiye'nin kurtuluĢuna iliĢkin aklımıza gelen ilk 

iki ihtimali ortaya koyar. Seyirci baĢka ihtimaller için düĢünmeye zorlanmaz; kendi 

içerisinde tutarlı, neden-sonuç iliĢkilerinin sağlam kurulduğu baĢarılı bir sahnedir. 

 

 Bu bölümde dekor ve kostüm anlamında dikkat çeken önemli bir öğeden de 

söz etmek gerekir. Zehra, filmin baĢından itibaren hemen her sahnede seyircinin 

karĢısına leopar desenli kıyafetler ile çıkar. Bu bölümde ise, kürkü, kürkünün 

altındaki kıyafetleri hatta Asiye ile birlikte kaldığı evin koltukları bile leopar 

desenlidir.  
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Dokuzuncu Oyun 

Aradan altı yıl geçmiĢ, Asiye oldukça yıpranmıĢ ve çökmüĢtür. Bir türlü 

gerekli parayı biriktirip bu iĢten kurtulamaz. Üstelik artık iĢler kötüye gitmekte, Kara 

Mustafa da Zehra'dan sürekli para istemektedir. Tek çıkar yol, Asiye'ye tutkun olan 

Zengin müĢteriyi ikna ederek kendilerine ayrı bir ev tutmasını sağlamaktır. 

 

Yönetmen bu bölümdeki sürekliliği, anlatıcı ve Seniye Hanım'ın konu ile 

ilgili yorumlarına yer vererek ve hayat kadınlarının “Sermayenin Türküsü”nden bir 

bölüm okudukları sahneyi kullanır. Kamera yeniden anlatıcıya ve Seniye Hanım'a 

yönelir. Seniye Hanım, Asiye'nin annesinin düĢündüğü bu çözümün iĢe 

yarayabileceğini belirttikten sonra, anlatıcıya döner ve merakla sorar: “Sonra ne oldu 

acaba?”.  Anlatıcı, zengin müĢterinin Asiye ve annesi için ev tuttuğunu ve onları 

almaya geldiğini söyler ve kamera tekrar eve döner. 

 

Onuncu Oyun 

Zengin müĢteri, yeni aldığı evin parasının içinde bulunduğu küçük bir bavulla 

Asiye'ye gelir. Tam gideceklerken Kara Mustafa onları yakalar ve çıkan tartıĢma 

sonucu zengin müĢteri ile Zehra'yı öldürür. Asiye'nin önünde iki seçenek vardır; ya 

hiçbir Ģeye dokunmadan polisi bekleyecektir ya da paraları alarak yoluna devam 

edecektir. Asiye paraları saklar. Mahkemede masum bulunur ve elindeki sermayeyi 

bildiği tek iĢe yatırır. 

 

Sonuçta Zehra, o merdivenlerden bir baĢka deyiĢle düĢtüğü o hayattan 

yukarıya ancak öldükten sonra kadınların omuzları üzerinde çıkabilmiĢtir. Bu 

bölümde Seniye Hanım'ın sarf ettiği sözler çok anlamlıdır. Bedeli ne olursa olsun 

önemli olan Asiye‟nin bilinçlenmesi değil kurtulmasıdır. Bunun yolu da kendisine ait 

olmayan parayı çalarak, bildiği en iyi iĢe yatırmasıdır. Önemli olan para 

kazanabilmektir, para kazanmak için ne iĢ yaptığının bir önemi yoktur. 

 

Anlatıcının iĢaretiyle sahneye gelen saz ekibi ve hayat kadınlarının alkıĢları 

eĢliğinde, Asiye'nin kurtulduğu müjdelenir ve Seniye Hanım'ın Asiye için önerdiği 

tek kurtuluĢ yolu sahneye konur. 

 

 



48 
 

Onbirinci Oyun 

Asiye, randevu evinin yeni sahibidir ve tam bir hanımefendi gibi Seniye 

Hanım'ın kıyafetlerinin aynısı giyinmiĢtir. Daha önce Asiye'ye müĢteri getiren aracı 

Ģimdi de ona, Asiye'nin eski haline benzer genç, güzel, kimsesiz ve çaresiz kızları 

getirmektedir. Asiye böyle bir düzende ancak bu Ģekilde kurtulup hayatta kalacağını 

öğrenmiĢtir. 

 

Final 

Hayat kadınları ve tüm oyuncuların alkıĢları eĢliğinde film içinde sergilenen 

oyun bitirilir ve Seniye Hanım ile aynı kostümü giyen, böylece ikisi arasındaki farkın 

ortadan kalktığını gösteren Asiye, bir yandan “Ġkinci Final Türküsü” nün sözlerini 

kullanarak Seniye Hanım ile konuĢurken, diğer taraftan da “bu fuhuĢ yuvasını” ve 

etrafındaki küçük dükkânları yıktırarak yerine, yüzme havuzu, oyun sahası olan beĢ 

yıldızlı bir otel kurduracağının bilgisini verir. Toplumdaki statüsü değiĢen Asiye, 

Seniye Hanım'ın derneğine de yüklü miktarda bağıĢ yapar ve o anda anlarız ki Asiye 

rolündeki Nazlı, gerçekten Asiye'dir. Asiye nihayet bu düzende yaĢamanın sırrını 

öğrenmiĢtir. 

 

Film, ayna karĢısında anlatıcı Selahattin'in tekrar Selo'ya dönmesi ve film 

içinde oyunda kullanılan kıyafetlere son bir kez göz atarak, beĢ yıldızlı otel yapılmak 

üzere boĢaltılan genelevden ayrılması ile biter. Bu düzen, yenilenerek ve güçlenerek 

devam etmektedir. 
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4.2. Asiye Nasıl Kurtulur Filminin Anlatı Çözümlemesi 

Asiye Nasıl Kurtulur filminin yapısal incelemesini yapmak amacıyla 

Greimas„ın yönteminden yola çıkılacaktır. Filmde bulunan kiĢileri, filmde geçen 

uzam ve zaman incelenecektir. Filmin ana kahramanı olan Asiye‟nin içinde 

bulunduğu tüm sahneler ve kareler kiĢi, zaman, uzam yerlemlerinde 

çözümlenecektir. Ayrıca sahnelerdeki engelleyici ve destekleyici karakterler de 

belirlenecektir.  

Filmde anlatıcı karakter olan Selo (Ali Poyrazoğlu) yani Selahattin‟in 

geneleve geliĢiyle baĢlar. Selo, geneleve gelince sermaye olarak adlandırdığı kızları 

uyandırıp, gelecek çok önemli bir konuk için hazırlık yapmalarını söyler. Ziyarete 

gelecek olan kiĢi FuhuĢla Mücadele BaĢkanı Seniye GümüĢçü‟dür. Selo ayna 

karĢısında bir anda Selahattin‟e dönüĢerek bir taraftan da hadi yırttınız, fuhuĢla 

mücadele edildi diyerek yapılan ziyaretin ne kadar göstermelik olduğunu ve 

kendince ne kadar anlamsız olduğunu ayrıca söyleyiĢ biçimiyle de vurgulamaktadır. 

Kadınların eğlenceli bir müzik eĢliğinde „Sermayenin Türküsü‟ adlı Ģarkıyı 

söyleyerek ve dans ederek merdivenlerden inmesi var olan değerlerini kaybederek 

birer meta haline dönüĢtüklerinin de kanıtıdır. 

Filmin giriĢinde, Asiye kendisini mektubu gönderen kiĢi olarak ifĢa etmez. 

Aslında mektubu gönderen kiĢi Nazlı‟nın kendisidir. Asiye artık oyuna girmiĢtir nasıl 

ki diğer kadınlar eĢini, dostunu, annesini canlandırıyor ise oda kendini 

canlandırmaktadır. Asiye‟nin hikâyesi genelevdeki kadınların her birinin ağzından 

bölüm bölüm anlatılır ve hikâye bir çerçeveye bürünmüĢ olur. Yönetmen, oyun 

içinde oyun tekniğini kullanarak izleyicilere bir film izlediklerini göstererek hikâye 

anlatılır. Bu sahnede oyuncular seyircinin gözleri önünde role hazırlanırlar, dekoru 

kostümü ayarlarlar.  
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Uzam Zaman Engelleyici Destekleyici 

Genelev Ġç   Selahattin (Selo), 

Genelev Bahçe   ÇalıĢan kızlar, 

Genelev Salon   FuhuĢla Mücadele 

BaĢkanı Seniye 

GümüĢçü 

 

Zaman: Film Vasıf Öngören tarafından 1969 yılında yazılmıĢtır. Ancak 

oyunda zaman belirtilmemesi sebebiyle filmdeki kıyafet tarzları, renkler ve 

söylemlerden oyununda o yıllarda geçtiği kanısı ele alınacaktır.  

Uzam: Genelevin içinde büyük bir salonda geçmektedir. Filmin baĢkiĢisini ve 

öteki kiĢileri tanıdığımız bu salon bekleme salonu olarak adlandırılır. 

KiĢi: Bu sahnede gelen FuhuĢla Mücadele Genel BaĢkanı ve onun etrafında 

toplanan genelev kızları ve Asiye‟yi görürüz. Burada FuhuĢla Mücadele Derneği 

BaĢkanı Seniye GümüĢçü, Asiye isimli bir hayat kadınından mektup almıĢ ve 

yardımcısıyla birlikte Asiye‟yi ziyaret etmeye karar vermiĢtir. Geneleve geldiğinde 

umduğu tabloyla karĢılaĢamaz çünkü Asiye‟yi bulamamıĢtır. Bunun üzerine Seniye 

Hanım‟a Selahattin tarafından bir oyun teklif eldir. Genelevdeki kadınların ve oda 

aramak için oraya gelen Nazlı‟nın (Müjde Ar) katılımıyla, orada olmayan Asiye‟nin 

hayatı canlandırılacak ve önem taĢıyan yerlerde Seniye Hanım çözümler sunacaktır. 

 

Hayat kadınlarından birisi (Hümeyra) bir hırka ve siyah bir peruk takarak 

Asiye'nin annesi Zehra'yı, kiralık oda arayan Nazlı Asiye'yi, kahveci de Zehra'nın 

dostu evli bakkalı oynar. Zehra'nın ihtiyaçlarını karĢılayan ve ona ayrı bir ev tutan 

bakkal, Asiye'yi istemez. Zehra da kızına iki seçenek sunar; ya o da kendisi gibi 

hayat kadını olacaktır ya da okulda kalarak hayatını kurtaracaktır. 

 

Bu bölümde, Asiye‟nin Nazlı‟ya, Zehra‟nın filmdeki hayat kadınına, bakkalın 

kahveciye hayat vermesi diğer hayatlarını unutup film içindeki asıl rollerine 

dönmeleri oyunu izleyen hayat kadınlarının oyunculara sataĢmaları alaycı bir dille 

ele alınmıĢtır. Bu sayede seyirciye izlediğinin bir film olduğu hatırlatılır. Ön oyunun 
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sonunda anlatıcı, Seniye Hanım'a Asiye'nin hangi yolu seçmesi gerektiği ile ilgili 

fikrini sorar. Seniye Hanım'a göre tabii ki Asiye namuslu yolu seçmeli, okulunda iki 

üç sene kaldıktan sonra, uygun bir kısmetle evlenmelidir.  

 

 

Fotoğraf 1: Asiye‟nin Ailevi Durumu Öğrenilir 

 

Bu bölümde Asiye artık genç bir kız olmuĢtur. Okul müdiresinin çabasıyla 

Asiye'ye fakir ama namuslu bir koca adayı bulunur. Tam niĢan günü Zehra'yı tanıyan 

bir ahbap, kayınpeder ve kayınvalideye Asiye‟nin annesinin kötü yola düĢen bir 

kadın olduğunu anlatınca niĢan bozulur.  

 

Uzam Zaman Engelleyici Destekleyici 

Genelev Salon Gün Bakkal Zehra 

Genelev NiĢan Gün 

 

Ahbap 

Kayınpeder 

Kayınvalide 

Müdire Hanım 

 

 

Aynı gün gerçekleĢtirilen oyunda, Zehra‟nın Bakkalla olan münasebeti 

dolayısıyla Zehra destekleyici olarak her ne kadar Bakkal‟ı ikna etmeye çalıĢsa da, 

Bakkal Asiye‟yi istemediği için engelleyici konumundadır. Asiye daha sonra Müdire 

hanımın evine gider ve Müdire hanımın destekleri doğrultusunda temiz bir adamla 

niĢanlanmaya karar verir.  

 

NiĢandan altı yedi ay geçmiĢtir. Aç, iĢsiz ve sokakta kalan Asiye, kendisini 

daima koruyan müdiresinin evine sığınır. Ama müdire evde yoktur. Kapıyı onun 
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yeğeni açar. Ġyi yürekli bir insan olan yeğen Asiye‟yi koruyucu ve kollayıcı sıfatına 

bürünür. Bu sahnede anlatıcı, Seniye Hanım ve yardımcısı aydınlatılmıĢ bir 

koridorda yürüyüp Asiye'nin kurtuluĢ senaryoları üzerinde konuĢurken, birden 

karanlık bir sokakta takip edilen korku içindeki Asiye'yi görürüz.  

 

Müdirenin yeğenini, anlatıcı rolünü de üstlenmiĢ olan Selahattin oynar. 

Selahattin,  gözlük takarak kılık değiĢtirir ve hikâyeyi anlatmaya devam eder. 

Asiye ile yeğen arasında bir aĢk baĢlamıĢtır. Seniye Hanım, müdirenin yeğeni ile 

birlikte yaĢamaya baĢlayan Asiye'nin tek kurtuluĢ yolunun bir an önce evlenmek 

olduğunu söyler.  

 

Uzam Zaman Engelleyici Destekleyici 

Müdire 

Hanımın Evi 

Gece  Yeğen 

Asiye‟nin evi Gün 

 

Müdire ve 

Yeğenin Karısı 

 

 

 

Sevgilisiyle evlilik hayalleri kuran Asiye çok mutludur, ancak Asiye 

Yeğen‟in evli olduğunu bilmemektedir. Bir gün, müdire yani film içindeki oyunda 

genelev sahibi kadın, yeğeninin karısı ile birlikte Asiye'nin evine gelir ve “Anasının 

kızı, ne olacak” diyerek Asiye'yi aĢağılar. Olan biteni bilmeyen ve öğrenince de 

hazmedemeyen Asiye, yeğenin onu durdurmaya çalıĢmasına aldırıĢ etmeden hayal 

kırıklığı ile orayı terk ederek tekrar sokaklara düĢer. 

 

Asiye'ye hep destek olan müdire, Asiye ile iliĢkisinden dolayı yeğenini tatlı 

sert, azarlarken, Asiye'ye hakaretler yağdırarak onu aĢağılar. 
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Fotoğraf 2: Asiye Gerçeklerle YüzleĢir 

 

Asiye aylardır sokaktadır ve iĢ aramaktadır. YaĢadığı açlığın ve sefaletin 

ardından bir fabrikada iĢ bulur. Ama ustabaĢı ona tecavüz etmeye kalkınca Asiye 

durumu patrona bildirir. YetiĢmiĢ bir ustabaĢı bulmak, sıradan bir iĢçi bulmaktan çok 

daha zor olduğundan patron Asiye'nin yevmiyesini öder ve onu kovar. Asiye tekrar 

sokakta kalmıĢtır. Patron, daha fazla “kâr” etmek için mücadele eder. 

 

Uzam Zaman Engelleyici  Destekleyici 

Fabrika NiĢandan aylar 

sonra/Gündüz 

UstabaĢı 

Fabrika Patronu 

 

 

Mezeci 

Fabrikadan 

ayrıldıktan altı ay 

sonra/Gece 

Mezeci  

 

Fabrikadan ayrıldıktan sonra aradan altı ay geçer. Her Ģeye rağmen direnen 

Asiye açlığa dayanamaz ve bir mezeciden yiyecek çalarken yakalanır. Asiye'nin 

kimsesiz ve parasız olduğunu öğrenen mezeci, polise ihbar etme tehdidiyle ona 

tecavüz eder.  

 

GerçekleĢen iki olay arasında yaklaĢık aldı ay vardır. Asiye‟nin fabrikaya 

girmesi arasında da aylar vardır. Asiye bu süre zarfında önce fabrikaya girmiĢ ama 

ustabaĢının ona asılması neticesinde patron tarafından suçlu bulunarak iĢten 

çıkarılmıĢtır. Fabrikada çalıĢma sahnesinde hem asılan ustabaĢı hem de iĢten kovan 

patron engelleyici konumundadır.  
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Fotoğraf 3: Asiye‟nin Fabrikadaki Durumu 

 

Fabrikadan ayrıldıktan sonrada aç kalan Asiye‟nin bir mezeci dükkânının 

önünde yemeklere bakması ve kendisine yemek vermesi karĢılığında ona asılan 

Mezeci de engelleyici konumundadır. Ne yazık ki zaman ve uzamsal olarak farklı her 

iki olayda da Asiye‟ye destekleyici konumda kimse bulunmamaktadır. 

 

Piyasayı tanımayan Asiye annesi Zehra'yı bir genelevin önünde dilenirken 

bulur. Gençken güzelliğini, bedenini satan Zehra, yaĢlanınca da çirkinliğini satar. 

Zehra Asiye‟yi zengin bir randevu evi sahibine götürür, pazarlığa baĢlarlar. Zehra ve 

patronun çıkarları çatıĢtığından anlaĢamazlar.  

 

Zehra ve Asiye yeni bir eve taĢınırlar. Burada ihtiyaçları olan parayı 

biriktireceklerdir. Ġyi müĢteriler getirmesi için bir aracıyla da anlaĢırlar. Fakat 

sorunlar peĢlerini bırakmaz. Sorun çıkaran, tehdit eden, para vermek istemeyen bir 

adam baĢlarına musallat olmuĢtur. Zehra ve Asiye kendilerini koruması için Kara 

Mustafa (Yaman Okay) adında bir dost tutarlar. 

 

 

Uzam Zaman Engelleyici Destekleyici 

Asiye‟nin Evi  

 

 

 

Kara 

Mustafa(Dost) 
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Aradan altı yıl geçmiĢ, Asiye oldukça yıpranmıĢ ve çökmüĢtür. Bir türlü 

gerekli parayı biriktirip bu iĢten kurtulamaz. Üstelik artık iĢler kötüye gitmekte, Kara 

Mustafa da Zehra'dan sürekli para istemektedir. Tek çıkar yol,  Asiye'ye tutkun olan 

Zengin müĢteriyi ikna ederek kendilerine ayrı bir ev tutmasını sağlamaktır. 

 

Zengin müĢteri, yeni aldığı evin parasının içinde bulunduğu küçük bir bavulla 

Asiye'ye gelir. Tam gideceklerken Kara Mustafa onları yakalar ve çıkan tartıĢma 

sonucu zengin müĢteri ile Zehra'yı öldürür.  

 

Uzam Zaman  Engelleyici Destekleyici 

 

Asiye‟nin Evi 

Altı ay sonra  Zengin MüĢteri 

Zehra 

Asiye‟nin Evi Gün Kara Mustafa(Dost) 

 

 

Asiye‟nin 

Evinin Önü 

 

Gün(DıĢ) Kara Mustafa(Dost)  

 

Sahne uzamsal olarak incelendiğinde birbirinden ayrı uzamlarla 

karĢılaĢılmaktadır. Kara Mustafa‟nın dost olarak tutulmasından altı ay sonra Zengin 

MüĢterinin ev tutulması için ikna edilmesi ve Zengin MüĢterinin Asiye‟ye ev tutmak 

üzere elinde para dolu çantayla yine Asiye‟nin evine gelir. Durumu anlayan Kara 

Mustafa Zengin MüĢteriyi Asiye‟nin evinde öldürdükten sonra ölmekten korkan 

Zehra evin avlusuna kaçar ancak ölmekten kurtulamaz.  

 

 

Fotoğraf 4: Kara Mustafa Gerçekleri Öğrenir 
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Zamansal olarak incelendiğinde tam anlamıyla bir yargıya varılamamaktadır 

ancak Zehra‟nın Zengin MüĢteriyi ikna etmesi neticesinde Zengin MüĢterinin 

Asiye‟ye ev tutmak için içi dolu parayla evlerine gelmesi arasında çok bir fark 

olduğu düĢünülmemektedir. Zaten Kara Mustafa‟nın Zengin MüĢteriyi ve evin dıĢına 

kaçmaya çalıĢan Zehra‟yı öldürdüğü gün aynı gündür. 

 

Sahnelerde Zengin MüĢteri hep destekleyici durumundadır. Ancak onun 

aksine Kara Mustafa iĢlerin iyi gittiği henüz kimseyi öldürmediği dönemden yaklaĢık 

altı ay öncesinde Ģu andaki durumun aksine destekleyici konumdayken Ģu anda 

zaman ve Ģartların değiĢmesi ile birlikte Kara Mustafa Engelleyici konumuna 

gelmiĢtir. 

 

Asiye'nin artık önünde iki seçenek vardır; ya hiçbir Ģeye dokunmadan polisi 

bekleyecektir ya da paraları alarak yoluna devam edecektir. Asiye paraları saklar. 

Mahkemede masum bulunur ve elindeki sermayeyi bildiği tek iĢe yatırır. 

 

Asiye, randevu evinin yeni sahibidir ve tam bir hanımefendi gibi Seniye 

Hanım'ın kıyafetlerinin aynısı giyinmiĢtir. Daha önce Asiye'ye müĢteri getiren aracı 

Ģimdi de ona, Asiye'nin eski haline benzer genç, güzel, kimsesiz ve çaresiz kızları 

getirmektedir. Asiye böyle bir düzende ancak bu Ģekilde kurtulup hayatta kalacağını 

öğrenmiĢtir.  

 

Hayat kadınları ve tüm oyuncuların alkıĢları eĢliğinde film içinde sergilenen 

oyun bitirilir ve Seniye Hanım ile aynı kostümü giyen, böylece ikisi arasındaki farkın 

ortadan kalktığını gösteren Asiye, bir yandan “Ġkinci Final Türküsü” nün sözlerini 

kullanarak Seniye Hanım ile konuĢurken, diğer taraftan da “bu fuhuĢ yuvasını” ve 

etrafındaki küçük dükkânları yıktırarak yerine, yüzme havuzu, oyun sahası olan beĢ 

yıldızlı bir otel kurduracağının bilgisini verir. Toplumdaki statüsü değiĢen Asiye, 

Seniye Hanım'ın derneğine de yüklü miktarda bağıĢ yapar ve o anda anlarız ki Asiye 

rolündeki Nazlı, gerçekten Asiye'dir. Asiye nihayet bu düzende yaĢamanın sırrını 

öğrenmiĢtir. 
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Uzam Zaman Engelleyici Destekleyici 

Asiye‟nin açtığı 

Randevu Evi 

 Asiye Seniye GümüĢçü 

Genelev oda   Selahattin (Selo) 

 

Film, ayna karĢısında anlatıcı Selahattin'in tekrar Selo'ya dönmesi ve film 

içinde oyunda kullanılan kıyafetlere son bir kez göz atarak, beĢ yıldızlı otel yapılmak 

üzere boĢaltılan genelevden ayrılması ile biter. Bu düzen, yenilenerek ve güçlenerek 

devam etmektedir. 

 

 

Fotoğraf 5 : Asiye düzene ayak uydurmuĢtur 

 

Son sahnelerde artık para sahibi olarak güçlenen Asiye‟nin artık kendine ait 

bir iĢi vardır. Tüm oyun içinde oyun genelevin içinde oynandığından aslında 

Asiye‟nin iĢyeri olarak tanımlanan yer de yine genelevin içidir. Filmin sonunda Selo 

karakteriyle anılan aynı zamanda oyun içinde oynanan oyunda anlatıcı karakterine 

hayat veren Selo karakteriyle tanıdığımız kiĢide artık genelevden ayrılacağı için son 

bir kez aynaya bakar ve çıkar. Zamansal olarak yine Asiye‟nin para sahibi olduğu 

döneme den gelen iĢ kurma ve neticesinde genelevin yıktırılarak yerine beĢ yıldızlı 

tesis yapılama fikri ve genelevin boĢaltılma sahneleri ile aynı zaman denk 

gelmektedir. Ayrıca film içinde ve film içinde oynana oyunda hep mağdur konumda 

olan Asiye artık ezici güç durumuna gelmiĢ ve içinde bulundukları genelevi 

yıktırarak yerine para kazanacağı tesis yapma fikri ile oranın boĢaltılmasında orada 

olanlara zor kullanması sebebiyle film içindeki özne artık engelleyici konuma 

gelmiĢtir.  
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 Masalları, masalda yer alan kiĢilerin iĢlevlerinden yola çıkarak inceleyen 

Vladimir Propp tarafından tespit edilen otuz bir iĢlev her masalda bulunmayabilir; 

fakat iĢlevlerin sıraları aynıdır. Propp tarafından belirlenen iĢlevlerin tümünün bir 

anlatıda bulunma zorunluluğunun olmadığı gibi eylem alanlarının da bazıları anlatıda 

yer almamaktadır.  

 

1. Saldırgan (ya da kötü kiĢinin) eylem alanı: Filmde birden çok saldırgan kiĢi 

bulunmaktadır. Asiye henüz küçük olmasına rağmen kendisini istemeyen 

Bakkal sebebiyle seçim yapmaya zorlanmıĢ ayrıca seçiminin neticesinde 

karĢılaĢtığı Mezeci, Fabrikada çalıĢan adam gibi kiĢiler Asiye‟yi canından 

bezdirir. 

2. BağıĢçının (ya da sağlayıcının) eylem alanı: Asiye seçim yapmak zorunda 

kaldığından dolayı, seçtiği yolda tek güvenebileceği kiĢinin Müdire Hanım 

olduğu kanısına vararak ondan yardım istemesi ve neticesinde Müdire 

Hanımın ona yardım etmesi onun iyi niyetini göstermektedir. Ancak burada 

sağlayıcı olan kiĢi daha sonra yeğenini Asiye ile birlikte görünce saldırganın 

eylem alanına girmektedir.  

3. Yardımcının Eylem Alanı: Olayımızda yardımcı kiĢi rolünü üstlenen Müdire 

Hanım‟ın Yeğenidir. Müdire Hanımın evde olmaması sebebiyle kapıyı açan 

Yeğene ve Asiye arasında ilerleyen dönemde bir yakınlaĢma olmuĢtur.  

4. Prensesin (aranan kiĢi) ve babasının eylem alanı: Anlatıda bu eylem alanına 

rastlanmaz. 

5. Gönderenin Eylem Alanı: Anlatıda tüm olayların olmasına sebebiyet veren 

her ne kadar direkt bir Ģekilde müdahalesi yok ise de dolaylı bir Ģekilde 

olaylar Zehra‟nın aldığı kararlar etrafında gelir. 

6. Kahramanın Eylem Alanı: Zehra içinde bunduğu vaziyet neticesinde yaĢam 

savaĢı vermekte ve bir yudum ekmeğe muhtaç kalmaktadır. Hayatta kalmanın 

yolarını öğrenmeye çalıĢmaktadır.  

7. Düzmece Kahramanın Eylem Alanı: Anlatıda düzmece kahramana yer 

verilmemiĢtir.  
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4.3. Filmin A.J.Greimas’ın Anlatı Ġzlencesi ve Eylensel Örnekçesiyle 

Çözümlenmesi 

 

ĠletiĢim Ekseni 

 

Zehra →→→    Ġntikam     →→→       Asiye 

   Gönderen                       Nesne   Gönderilen 

↑ 

↑ Ġsteyim Ekseni 

↑ 

Zehra, Zengin MüĢteri →→→    Asiye ←←←  Asiye 

Yardımcı           Özne   Engelleyici 

Güç Ekseni 

 

Tablo 3: Greimas‟ın Eylensel Modelinde Eksenlerin Gösterilmesi 

Özne- Nesne KarĢıtlığı: Filmin öznesi Asiye‟dir. Asiye annesinin onu terk 

etmesinden sonra hayat mücadelesi verir. Her ne kadar ayakta durmaya çabalasa da 

parası olmadığı için sürekli muhtaç olur. Zaten filmin sonunda da Asiye paraya 

kavuĢarak içinde bulunduğu durumdan kurtulur.  

Gönderici-Alıcı KarĢıtlığı: Filmde her ne kadar bir göndericinin olması esas olsa da 

filmde doğrudan bir gönderici yoktur. Ama gönderici olarak Asiye‟nin annesini esas 

almak mümkündür. Çünkü Zehra, Asiye‟ye bir karar vermesini ve bu karar 

doğrultusunda kendi yolunu kendisinin çizeceğine ve kendi kaderini de kendisinin 

oluĢturacağını düĢünür, bu yüzden de Asiye‟den baĢka bir göndericiden söz 

edilemez. Asiye kendi kararını kendi verir bu anlamda kendi kendinin göndericisidir. 

Bilinçaltında sürekli mutlu ve huzurlu bir hayatı olması fikri vardır. Burada alıcı yine 

Asiye‟dir. Asiye‟dir çünkü onu istediği hayata kavuĢturacak kararı yine kendisi 

almıĢtır.  
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Yardımcı-Engelleyici KarĢıtlığı: Filmde Asiye‟yi para kazanarak huzurlu bir 

hayata kavuĢması için yardım eden kiĢi yine annesidir. BaĢlangıçta hayatını devam 

ettirmesi için onu yönlendiren anne, daha sonra birlik olma duygusuyla bir Ģeyleri 

baĢaracaklarını anlayarak ona destek olur. KarĢılarına Zengin MüĢteri çıkar oda 

yardımcı konumundadır. Asiye‟nin istediği hayata kavuĢmasını engelleyen kiĢi ise 

Kara Mustafa‟dır. ÇalıĢtığı süre boyunca parasının büyük bir çoğunluğunu alması 

yetmediği gibi filmin sonunda tam istediği hayata kavuĢacak Asiye için hem ona 

umut olan Zengin MüĢteriyi hem de yanında olan annesini öldürür. 

Anlatılanları eyleyenlerin iĢlevlerine göre tablolaĢtırırsak; 

EYLEYENLER OYUNCULAR EYLENESEL ĠġLEVLER 

Gönderen Asiye Eylemi belirleyen kiĢi. 

Nesne Para Eylemin Konusu. 

Gönderilen Asiye Eylemin kendisi için gerçekleĢtiği 

kiĢi. 

Özne Asiye Eylemi yapar. 

Engelleyici Kara Mustafa Eylemi Engeller. 

Yardımcı Zehra Eyleme yardım eder. 

 

 

Tablo 4: Asiye Nasıl Kurtulur Filminin Eylensel Örnekçeye Göre TablolaĢtırılması 

 

Greimas anlatı durumunu, baĢlangıç durumunu sonuç durumuna ulaĢtıran 

süreç olarak tanımlarken bu durumu dört evrede inceler. GerçekleĢtirilen eylemin, 

eylemi yapan kiĢi veya nesneden daha önemli olduğunu vurgular (Ersümer, 2013: 

61). 

 

 Asiye Nasıl Kurtulur filminde Asiye‟nin annesinin Asiye‟ye yardımcı 

olmaması ile Asiye kendi yoluna mecbur bırakması ile baĢlangıç durumu 

gerçekleĢmektedir. BaĢlangıç durumunu da sonuç durumuna ulaĢması için temel 

dönüĢümü sağlayacak öğelere göre film; 
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1. Evre-Eyletim (Gönderme):Olayların oluĢmaya baĢladığı süreçtir. Bu aĢama 

gönderen ile özne arasındaki iliĢkiyi anlatır. Filmde, filmin öznesi yani 

eylemi yapan kiĢi Asiye‟dir. Filmde kendi yolunu çizmesine doğrudan yada 

dolaylı olarak katkısı olan kiĢi annesi Zehra gönderen konumundadır. Filmde 

yani film içindeki oyunda Zehra‟nın, Bakkal ile olan münasebeti ve 

Bakkalında Asiye‟yi istememesi ile Asiye‟nin karar verme mekanizmasına 

dönüĢerek hangi yoldan gideceğine kara vermesi neticesinde olayların 

Ģekillenmesi ile hikâyenin baĢladığını görmekteyiz. 

2. Evre-Edinim (Güçlenme): Oyunun daha ilk sahnesinde özne seçim 

yapmaya itilir. Öznenin yaĢana olaylar neticesinde düĢünerek kendi kararını 

verip, kendi ayakları üzerinde durmaya çalıĢma çabası filmin fitilinin 

ateĢlenmesine ve olayların bu çerçeve üzerinden Ģekillenmesine sebep olur. 

Asiye‟nin bu aĢamada kendi ayaklarının üzerinde dururken kendisine 

yardımcı olana ancak ona bu süreçte engelleyici kiĢilerle de karĢılaĢarak bir 

dizi sınavdan geçer.  

3. Evre-Edim (Gösterme):Asiye her geçen gün biraz daha yıpranarak gücü 

azalmaktadır. Aynı zamanda yaptıkları iĢ eskisine göre daha az para 

getirmekte ve paranın çoğunu da kendilerini koruması için tuttukları Dost 

olan Kara Mustafa almaktadır. Hem yoruldukları hayattan kurtulmak hem de 

para kazanmak için düĢünmektedirler. Evlerine gelen yaĢlı ama zengin 

müĢteriye kendilerine ev açması konusunda teklifte bulunurlar. Zengin 

MüĢteride onlara ev açma fikrini kabul etmiĢtir. Asiye ve annesinin umutları 

tekrar yeĢerir. Artık daha rahat, mutlu ve aynı zamanda paralı bir hayata geçiĢ 

yapacaklardır. Zengin müĢteri onlara umut olmuĢtur.  

4. Evre-Yaptırım (Teyit Etme): Asiye Nasıl Kurtulur filmi zaten film içinde 

oynanan oyunlarla sahnelendiği için film yeni bir baĢlangıç durumu ile 

karĢımıza çıkar. Filmde ölen zengin müĢteriden kalan içi para dolu çantayı 

saklayan Asiye artık bu paralarla kendine yeni bir hayat kurmaya karar verir. 

Asiye parayı en iyi bildiği iĢe yatırır ve oyunda kendisi artık zengin ve 

yanında çalıĢtırdığı kızlar olarak bir iĢ sahibi konumundadır. Ancak film ile 

birlikte oyununda bitmesi ile FuhuĢla Mücadele Dernek BaĢkanı Seniye 

GümüĢçü ile aynı statükoya sahip olmuĢ ve içinde bulundukları genelevin 

yıkılarak yerine beĢ yıldızlı tesis yapılacağını aktarması ile genelev zorla 

boĢaltılmıĢtır 
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SONUÇ 

 

Asiye Nasıl Kurtulur filmi bir uyarlama örneği olarak, Vasıf Öngören‟in 

yazdığı eserle kurduğu iliĢki sayesinde sinema diline özgün bir Ģekilde aktarılmıĢtır. 

Sinema, anlatım gücüyle kısa zamanda kendini kabul ettirmiĢ bir sanat dalıdır. 

Sinema kendini kanıtlamak adına diğer sanat dallarından da oldukça yararlanmıĢtır. 

Bunların baĢında tiyatro eserleri gelmektedir. Tiyatro eserleri de hem yazan kiĢinin 

görüĢlerine hem de yazıldığı dönemin koĢullarına göre Ģekil almaktadır. Siyasi 

açıdan zor bir dönemden geçildiği zamanda yazılan bu eser de o dönemde toplumda 

gerçekleĢen yozlaĢma, huzursuzluk ve eĢitsizlik gibi kavramlara da vurgu 

yapılmıĢtır. Ayrıca yine zor bir dönemden geçildiği sıralarda Atıf Yılmaz tarafından 

beyaz perdeye aktarılan eserde kadınların dünyası anlamaya çalıĢılmıĢtır. 

 

Vasıf Öngören‟in Asiye Nasıl Kurtulur oyunu toplumsal sınıf mücadelesini 

düzenin dıĢına itilen kadıları sömüren ve sömürülen iliĢki çerçevesinde değerlendiren 

düzene eleĢtiri yoluyla yaklaĢan bir eserdir.  

Toplumun en küçük yapı birimi olarak adlandırdığımız aile kavramı 

oyunumuza Asiye ve annesini içine alan bir yapıyla karĢımıza çıkmaktadır. Yoksul 

bir annenin kızının ihtiyaçlarını karĢılaması bir yana insani ihtiyaçlarını karĢılamak 

için bile kendi bedenini satması düzenin çarpıklığını bize en baĢında göstermektedir. 

Asiye‟nin annesi Zehra yola devam edebilmesi için Asiye‟ye seçenek sunar ya onun 

gibi düzene teslim olacaktır ya da kendi yolunu bulmaya çalıĢacaktır. Asiye her ne 

olursa olsun düzene karĢı direneceğini düĢünür ve kendi yolunu çizmeye karar verir. 

Aslında Asiye‟nin burada baĢka çözümü yok mu? Sorusunu soran oyunda ki önemli 

karakterlerden biri olan Seniye GümüĢçü bu aĢamada karĢımıza çıkar. FuhuĢla 

Mücadele Derneği BaĢkanı Seniye GümüĢçü toplumda üstün konumda ayrıcalıklı bir 

kadındır. Toplumun nasıl ve ne Ģekilde yürüdüğünden içinde bulunduğu sınıf 

dolayısıyla haberdar değildir bu sebeple o da baĢka bir çözüm olmalı cümlesiyle 

olaylara yön vermeye çalıĢır. Ayrıca Seniye hanımın yer yer söylediği aslında kendi 

perspektifinden baktığından kendince haklı olan ancak çalıĢan insanları yeren tavrı 

ve  onun sınıfsal özellikleri de okuyucu ve izleyicilere açık bir Ģekilde geçmektedir. 

Kadınlara acıyarak onları yönlendirerek kendine kurtarıcı gözüyle bakar. 

Seniye hanım, Asiye‟yi yönlendirerek onu kurtarmak için çeĢitli öneriler getirir, 
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annesinin düĢtüğü duruma düĢmesi engellenmeye çalıĢılır ancak hiçbir öneri 

Asiye‟yi fahiĢeliğe sürüklenmekten kurtaramaz. Sonunda Asiye kapitalist düzene 

karĢı koyamayarak oyunu kurallarına göre oynamaya karar verir. Artık bir randevu 

evi sahibi olan Asiye tamamı ile ezilen konumdan ezen konumuna geçerek sınıf 

atlamıĢtır.  

Toplumsal sınıf düzeninin ve ekonominin getirdiği eĢitsizlik toplumun değer 

yargılarını da en derinden etkilemektedir. Toplumda kadının konumlanıĢı doğru ve 

namuslu yaĢamak için evlenmenin Ģart olduğu aksi halde kadınların kötü yola 

düĢeceği, namuslarının lekeleneceği, yalnız kadınların kaçınılmaz sonu olduğu 

görüĢü Asiye Nasıl Kurtulur oyunu ve diğer kadın temalı tüm oyun ve filmlerde de 

gizliden gizliye iĢlenmektedir.  

Oyunda ve filmde gördüğümüz esas sorun kadının cinsel bir meta olarak 

düĢünülmesidir. Girdiği her ortamda her ne kadar namusuyla çalıĢmak istese de bir 

Ģekilde cinsel tacize uğrayan ve bu uğurda yenilmemek için iĢinden olan Asiye, 

sonunda düzene ayak uydurabilmek adına cinsel köle olmaya razı gelmiĢtir. 

Asiye‟nin içinde bulunduğu bu durumu anlatan Sermaye‟nin Türküsü oyundan 

ziyade görsel ve iĢitsel anlamda da kavramak mümkündür. Türkü de anlatıldığı üzere 

bedenini satan kadınlar kalbi kırık kadınlardır asla onaylanmazlar.  

Vasıf Öngören, erkek egemen toplumlarda kadın figürünün vahameti üzerine 

sorgulama yapar. Kadına fazla bir seçme Ģansı tanınmayan toplumumuzun ahlak 

anlayıĢını sorgular. Oyun konusu itibariyle  bize ezilen kadınları, cinsiyet 

ayrımcılığını ve sınıf ayrımcılığını ardı ardına sunar. Kadro olarak kadınların 

çoğunlukta olduğu gerçeğini de göz önüne alırsak kadınların ezilmesini sınıf 

ayrımcılığına bağlayan oyun kapitalist sisteme göndermelerde bulunur.  

Atıf Yılmaz‟ın Asiye Nasıl Kurtulur‟u orijinal tiyatro metninin neredeyse 

birebir uyarlamasıdır. Film, film içinde oyun ile baĢlar, tüm karakterler Asiye‟nin 

hayatına bir Ģekilde dahil edilir ve bu Ģekilde devam eder. Film çekilirken kullanılan 

aksesuarlar, kostümler, kamera açıları ve müzikler ile çeĢitlendirme yapılarak 

sinemanın nimetlerinden de faydalanılmıĢtır. Ancak oyun içindeki karakterlerin 

yapıları itibariyle özellikleri belirtildiğinden bu çizginin dıĢına çıkılamamıĢtır. Bu 

gibi uyarlamalarda anlatılan ve anlatılmak isteneni renkler ve müziklerle daha iyi 
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idrak edebilmemiz nasıl bir algı yaratılmak istendiğinin net bir sonucu olarak 

karĢımıza çıkar. 

Oyun kapitalist düzenin hüküm sürdüğü toplumda yaĢama olanağını sisteme 

ayak uydurmakla sağlayan, toplumsal yaĢama uyulduğu, sistemin çarklarından biri 

olunduğu sürece yaĢamın sürdürüleceğini bize sunar. Asiye‟nin mücadelesi ile 

görüldüğü üzere, hala o dönemden bu döneme değiĢmeyen bir erkek baskısının etkisi 

mevcuttur. Günümüzde toplumsal cinsiyet algısının değiĢmesi gerektiği düĢüncesiyle 

birlikte ana karakter olan Asiye‟nin nasıl kurtulacağından yola çıkarak bu yolda neler 

yapılabilir ve daha nice Asiye‟lerin nasıl kurtulabileceği dersini çıkarabiriz. 

Sinema ve tiyatronun farklılıklarına değinecek olursak örneğin tiyatro 

oyunlarında, oyunun baĢından sonuna kadar bir süreklilik hâkimdir, sinema da ise 

sahneler parçalanarak çekilir bu nedenle süreksizdir. Tiyatroda seyirci sahnede 

görmek istediğini izler, sinema da yönetmenin izleyiciye göstermek istediği izlenir. 

Tiyatro oyunları uzam olarak sınırlıdır, sahne veya dekor bellidir oysa sinemada 

uzamsal olarak bir sınırsızlık vardır her yer sinemasal uzam olabilir. Ancak 

sinemanın geliĢim döneminde yapılan uyarlamalarda roman ve oyunların malzeme 

yapıldığı göz ardı edilmemelidir. Uyarlamalar yapılırken sinemaya ne Ģekilde 

aktarılacağı önemlidir. Eserlerin uyarlamalarında kimi zaman sadece eserden 

esinlenerek baĢlangıç yaparak daha sonra hikayenin bambaĢka yerlere çekilmesi veya 

bambaĢka bir kurgu yaratılması gerçeği varsa uyarlama yapılırken esere sadık 

kalınarak hiçbir Ģekilde değiĢiklik yapmadan beyaz perdeye aktarılması gerçeği de 

vardır.  

 

Asiye Nasıl Kurtulur eseri ile filmi karĢılaĢtırıldığında metnin filme hemen 

hemen  aynı biçimde aktarıldığı görülmektedir. Ele alınan filmde oyunda olduğu gibi 

olaylar bölümlere ayrılarak anlatılmıĢtır. Oyunda kurgulanan sıra diğer bölümlere 

geçiĢte kendini göstermiĢtir. Oyunun kurguladığı kronolojik sıra da filmde 

korunmayı baĢarmıĢtır. Filmin anlatısı eserde geçen olay sırası ile beyaz perdeye 

aktarılmıĢtır. Tek istisna olarak nitelendirebileceğimiz oyun Zehra ile bakkalın 

konuĢmalarına Ģahit olan Asiye ile baĢlarken film Selahattin‟in geneleve geliĢi ve 

herkese Seniye Hanım‟ın kendilerini ziyaret edeceğini söylemesi ile baĢlar. Tüm 

bunların haricinde metnin filme neredeyse birebir uyarlandığı görülmektedir. 

Filmdeki olaya örgüsü, metin ile aynıdır. Toplumsal ve ekonomik düzen her iki 
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yaklaĢımda da eleĢtirilmiĢtir. Atıf Yılmaz oyun içinde oyun kurgulayarak ve özellikle 

oyun kurgularken kullandığı dekorları, tam o andaki kurgulanan oyuna göre seçilen 

kıyafetleri ve kullandığı müzikleri ön plana çıkararak oyuna yaptığı katkılar göz ardı 

edilmemelidir. Bu bilgiler neticesinde, Asiye Nasıl Kurtulur metni zamansal ve 

uzamsal açıdan değiĢiklik göstermediği gibi karakterlere ve dramatik yapıya sadık 

kalınarak, yapısal bir değiĢiklik yapılmadan neredeyse birebir uyarlama yapılmıĢtır. 
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