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OZET

Bu c¢alisma, bagimsizlik sonrasi Azerbaycan sinemasinin Onde gelen
yonetmenlerinden Emil Guliyev'in “Uglemesi” olarak bilinen Perde (2016), Ikinci
Perde (2017) ve Sonuncu Perde (2019) filmleri ilizerinden, toplumsal sorunlarin
sinemaya yansimasini, yonetmenin sinema dili ve anlatim teknikleri rehberliginde
incelemektedir. Calismanin ana odak noktasi, tl¢leme boyunca oOne ¢ikan
yabancilasma, ekonomik esitsizlik, aile iliskilerinde toplumsal cinsiyet rolleri, bireysel
Ozgirliikk arayisi ve dostluk-ihanet iliskileri gibi temalarin sinemada nasil temsil
edildigini aragtirmaktir. Bu temalar, yalnizca estetik bir anlati unsuru olarak degil; ayni
zamanda toplumsal gercekliklerin elestirisi ve farkindalik olusturma araci olarak
degerlendirilmektedir.

Filmlerdeki karakterlerin, toplumun yerlesik kiiltiirel ve sosyal normlartyla catisarak
bireysel kimliklerini insa etmeye c¢alismalari, birey ile toplum arasindaki gerilimli
iliskiyi goriiniir kilmaktadir. Bu yoniiyle calisma, toplumsal sorunlarin sinema yoluyla
nasil aktarildigini1 ve bu aktarimin izleyici lizerinde nasil bir etki yarattigini anlamaya
katki sunmaktadir. Van Dijk'in elestirel sdylem analizi yoOntemiyle yapilan
coziimlemeler, filmlerdeki sdylemsel yapilarin toplumsal iktidar iligkileriyle olan
baglarini, sembolik anlatim, karakter etkilesimleri ve gorsel-isitsel unsurlar iizerinden
ortaya koymaktadir.

Bu tez, hem Emil Guliyev sinemasini1 akademik bir bakis acisiyla analiz etmeyi hem
de bagimsizlik sonras1 Azerbaycan sinemasinda toplumsal sorunlarin temsiline dair
derinlemesine ve biitiinciil bir degerlendirme sunmay1 amaglamaktadir. Arastirma
bulgulari, Emil Guliyev'in “Uglemesi’nde ataerkil yapilarin yalmzca erkekler degil,
kadin karakterler aracilifiyla da yeniden iiretildigini; kadinlarin kimi zaman magdur,
kimi zaman diren¢ gosteren ve 6znelesmeye c¢alisan bireyler olarak temsil edildigini

ortaya koymustur. Erkek karakterlerin ise toplumsal baskilar nedeniyle kirilganlik,
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ofke ve siddet sarmalinda konumlandig1 goriilmiistiir. Filmlerde siifsal esitsizlikler,
sadece ekonomik degil, kiiltiirel ve sembolik sermaye yoluyla da anlatilmis; birey-
toplum ¢atismasi, mekansal ve sdylemsel unsurlarla gii¢lii sekilde vurgulanmaistir.
Yapilan ¢dziimlemeler sonucunda, Emil Guliyev'in “Uglemesinin, ataerkil yapilarin
yeniden iiretimi, kadin ve erkek kimliklerinin toplumsal rollere sikigsmisligi, ekonomik
esitsizliklerin bireyler {lizerindeki etkisi gibi temalar iizerinden, bagimsizlik sonrasi
Azerbaycan toplumundaki yapisal sorunlari elestirel bir dille goriiniir kildig1 sonucuna
ulasilmustir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, Azerbaycan Sinemasi, Toplumsal Sorunlar, Elestirel

Soylem, Emil Guliyev.
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ABSTRACT

This study examines the reflection of social issues in cinema through the lens of
Azerbaijani director Emil Guliyev’s renowned “Trilogy,” consisting of Perde (2016),
Ikinci Perde (2017), and Sonuncu Perde (2019), all produced in the post-independence
period. Focusing on Guliyev’s cinematic language and narrative techniques, the
research explores how key themes such as alienation, economic inequality, gender
roles within family dynamics, the pursuit of individual freedom, and the interplay of
friendship and betrayal are represented throughout the trilogy. These themes are not
only treated as aesthetic narrative elements but also as tools for critiquing social
realities and fostering awareness.

The characters’ efforts to construct individual identities while in conflict with the
entrenched cultural and social norms of society illuminate the tension between the
individual and the collective. In this regard, the study contributes to the understanding
of how social problems are conveyed through cinema and the potential impact of such
representations on audiences. Utilizing Van Dijk’s method of critical discourse
analysis, the thesis reveals the connections between discursive structures in the films
and broader power relations within society. These connections are elucidated through
symbolic representation, character interactions, and audiovisual elements.

This thesis aims to provide both a scholarly analysis of Emil Guliyev’s cinema and a
comprehensive evaluation of how social issues are represented in post-independence
Azerbaijani cinema. The research findings demonstrate that patriarchal structures in
Guliyev’s “Trilogy” are reproduced not only through male characters but also via
female characters. Women are portrayed at times as victims, and at other times as
resistant figures striving for agency. Male characters, on the other hand, are depicted
as trapped in a cycle of fragility, anger, and violence, largely due to social pressures.

Class inequality is depicted not only through economic means but also through cultural
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and symbolic capital, while the conflict between the individual and society is strongly
emphasized through spatial and discursive elements.

The analysis concludes that Emil Guliyev’s “Trilogy” critically exposes the structural
problems of post-independence Azerbaijani society by thematizing the reproduction of
patriarchal systems, the confinement of male and female identities within societal
roles, and the effects of economic inequality on individuals.

Keywords: Cinema, Azerbaijan Cinema, Social Problems, Critical Discourse, Emil

Guliyev
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GIRIS

Bagimsizlik sonrast Azerbaycan sinemasi, donemin Azerbaycan toplumundaki sosyo-
kiiltiirel yapida yasanan kokli doniistimlerle birlikte kendisine yeni bir anlati alan
acmis ve toplumsal sorunlarin sinema araciligiyla ifade edilmesinde 6nemli bir arag
haline gelmistir. Bu baglamda Azerbaycan sinemasi, yalnizca bir sanat dal1 olmanin
Otesine gecgerek toplumun kiiltiirel kimligini yeniden insa siirecinde etkili bir rol
tistlenmistir. Sovyetler Birligi'nin dagilmasiyla birlikte Azerbaycan toplumu, hem
siyasi hem de sosyal anlamda yeni bir doneme adim atirken, bu siirecte sinema,
toplumun kolektif hafizasini sekillendiren ve toplumsal sorunlar1 goriintir kilan 6nemli
bir sanat dali olarak 6ne ¢ikmuistir.

Bu tez ¢aligmasinin temel odagi, bagimsizlik sonrasi Azerbaycan sinemasinin 6nde
gelen yonetmenlerinden biri olarak kabul edilen Emil Guliyev'in “Uglemesi” olarak
bilinen Perde (2016), Ikinci Perde (2017) ve Sonuncu Perde (2019) filmleri {izerinden
toplumsal sorunlarin sinemada nasil temsil edildigini analiz etmektir. Emil Guliyev'in
s6z konusu “Uglemesi”, Azerbaycan sinemasinda bigimsel ve tematik agidan dzgiin
bir anlat1 dilini ortaya koymakta ve bagimsizlik sonrasi toplumun yasadigi sosyo-
kiiltiirel dontistimleri farkli perspektiflerden ele almaktadir. S6z konusu ii¢ film, her
biri kendi anlatisal biitiinliigline sahip olmakla birlikte, ortak kavramsal zeminlerde
kesisen temalar sayesinde yonetmenin sinema dili ve anlatim teknikleri bakimindan

tutarl bir biitiinliik olusturmaktadir.

Calismanin ilk boliimiinde, toplumsal sorunlarin kavramsal ¢ergevesi ele alinarak
birey-toplum iliskilerinde ¢atismalara neden olan temel dinamikler tartisilmaktadir. Bu
baglamda, toplumsal sorunlarin sinemaya yansima bigimleri ve sinema diliyle
aktarimi, literatiirde yer alan ¢esitli Ornekler ilizerinden analiz edilerek acikliga
kavusturulmaktadir. Ozellikle toplumsal esitsizlik, yabancilasma, toplumsal cinsiyet
rolleri, aile ici iliskiler, bireysel 6zgiirliik arayislar1 ve dostluk-ihanet iligkileri gibi
temalar, hem diinya genelinde hem Azerbaycan toplumunun hem de post-Sovyet

cografyasinin gecis slirecinde 6nemli birer sorun alani olarak 6ne ¢ikmaktadir.



Ikinci boliimde Azerbaycan sinemasiin tarihsel gelisimi detaylandirilarak Sovyet
donemi ve bagimsizlik sonrasi yasanan degisimlerin sinemaya etkisi olumlu ve
olumsuz yanlar ekseninde degerlendirilmektedir. Bu kapsamda bagimsizlik sonrasi
Azerbaycan sinemasi, yeni temalar ve big¢imsel arayislar gelistirerek toplumsal
degisimleri hem estetik hem de tematik diizlemde yansitmaya calismistir. Sovyet
dénemi boyunca ideolojik ve propaganda odakl1 sinema anlayisinin yerini, bagimsizlik
sonrasi donemde daha bireysel, elestirel ve toplumsal sorunlara odaklanan bir sinema
anlayis1 almistir. Emil Guliyev'in “Ucglemesi” ise bu doniisiimiin en &zgiin

orneklerinden biri olarak degerlendirilmektedir.

Calismanin {g¢iincii bolimiinde, metodoloji yer alirken, calismada yontem olarak
elestirel sdylem analizi teknigi kullanilarak s6z konusu ii¢ filmin Perde, Ikinci Perde
ve Sonuncu Perde konusu, karakter ozellikleri, anlati dili {izerinden detayli bir
¢dziimlemesi yapilmustir. Calismanin temel amaci ise Emil Guliyev'in “Uclemesi”nde
one ¢ikan toplumsal sorunlari; birey-toplum iliskileri, sinifsal ¢atismalar, toplumsal
cinsiyet rolleri, yabancilagsma, bireysel 6zgiirliikk arayisi ve dostluk-ihanet temalar
ekseninde inceleyerek, bu sorunlarin sinema dili araciligiyla nasil temsil edildigini
ortaya koymaktir. Bu amag¢ dogrultusunda, nitel arastirma yontemlerinden biri olan
elestirel soylem analizi teknigi kullanilarak, filmlerin konular1, karakter yapilari, anlati
orglisli, gorsel-isitsel 0geleri ve sinematografik anlatim kodlar1 detayli bir sekilde
analiz edilmistir. Bu baglamda, filmlerin anlatisal yapilari, toplumsal sorunlarin
temsili ve sinema diliyle aktarimi ele alinarak, toplumsal sorunlarin sinemaya nasil

yansitildig1 incelenmistir.

Elestirel sdylem analizi, dilin yalnizca iletisim aract olmanin 6tesinde, toplumsal
iligkileri ve gii¢c dinamiklerini sekillendiren bir yapi oldugunu One siiren bir
yaklasimdir. Van Dijk'in gelistirdigi bu yaklasim, metinlerdeki ideolojik ve toplumsal
mesajlarin hem makro diizeyde (temalar, ana fikirler) hem de mikro diizeyde (ciimle
yapilari, kelime sec¢imleri, vurgu) nasil iiretildigini ve yeniden {iretildigini agiga
cikarmay1 amaglar. Bu yontem, ozellikle medyada, siyasi sdylemlerde ve kiiltiirel
tiriinlerde (6rnegin sinemada) toplumsal sorunlarin ve giic iligkilerinin nasil
kuruldugunu ortaya koymak i¢in kullanilir. Van Dijk'in elestirel sdylem analizi
yaklagimi, filmlerdeki sahnelerin ve diyaloglarin ardindaki ideolojik ve toplumsal

baglamlari ¢ozlimleyerek, karakterlerin ve anlatilarin toplumsal gergeklikleri nasil insa



ettigini anlamamiza katki saglamaktadir. Bu sayede, Emil Guliyev'in “Uglemesi”nde
one ¢ikan toplumsal sorunlar yabancilasma, ekonomik esitsizlik, toplumsal cinsiyet
rolleri ve bireysel Ozgiirliikk arayislar1 gibi filmlerin estetik yapisi ve anlatim dili

tizerinden derinlemesine analiz edilmistir.

Emil Guliyev'in sinemasi, yalnizca yOnetmenin sanatsal vizyonunu degil, aym
zamanda Azerbaycan toplumunun ge¢irdigi kiiltiirel, sosyal ve ekonomik dontisiimleri
de gozler oniine sermektedir. Yonetmenin “Uglemesi’nde islenen temalar, toplumsal
sorunlarin bireysel yasamlar iizerindeki etkilerini hem mikro hem de makro diizeyde
ele alarak Azerbaycan toplumunun kimlik, aidiyet ve modernlesme siireglerini daha
iyl anlamamiza katki sunmaktadir. Dolayisiyla bu tez, Azerbaycan sinemasinda
toplumsal sorunlarin sinema diliyle temsiline dair kapsamli bir degerlendirme sunmay1
ve Emil Guliyev sinemasinin akademik baglamda daha goriiniir hale gelmesine

katkida bulunmay1 amaglamaktadir.

Nitekim bu ¢alisma, Azerbaycan sinemasinda toplumsal sorunlarin temsilinin yalnizca
bir anlati meselesi degil; ayn1 zamanda toplumsal bellek, kimlik ve modernlesme
siireclerinin bir aynast olarak degerlendirilmesi gerektigini savunmaktadir. Bu
baglamda, Emil Guliyev'in “Uglemesi” iizerinden yapilan inceleme, hem ydnetmenin
yaratici diinyasini hem de Azerbaycan toplumunun sosyo-kiiltiirel doniistimiinii ¢ok
katmanli bir bicimde ele alarak sinemanin toplumsal sorunlar1 anlama ve tartisma

potansiyelini ortaya koymaktadir.



BIRINCI BOLUM
TOPLUMSAL SORUNLARIN VE CINSIYET ROLLERININ SINEMADA
TEMSILI
Bu béliimde, toplumsal sorunlarin ve cinsiyet rollerinin sinemada nasil temsillendigi
tizerine odaklanilacaktir. Sinema, toplumsal yapilari, bireylerin toplumsal normlarla
iligkilerini ve toplumsal esitsizlikleri yansitan gii¢lii bir sanat dalidir. Cinsiyet rolleri,
ozellikle kadin ve erkek karakterlerin temsili, toplumsal sorunlarin sinemadaki
yansimasiyla sik¢a kesisir. Sinemanin, toplumsal cinsiyet esitsizlikleri, aile yapilari,
ekonomik bagimsizlik gibi temalarla nasil bir bag kurdugunu ve bu temalarin izleyici
tizerindeki etkilerini incelemek, sinemanin toplumsal degisim siireclerine katkisini

anlamamiza yardimci olacaktir.

1.1. Toplumsal Sorunlar

Bu boliimde, toplumsal sorunlarin sanatsal temsili ve sinemada nasil ele alindig
tizerinde durulacaktir. Sinemadaki toplumsal sorunlar, bireysel ve kolektif biling
tizerinde derin etkiler yaratirken, izleyiciyi toplumsal gerceklerle yiizlestirir ve

toplumsal degisimin gerekliligine dair farkindalik olusturur.

Toplumsal sorunlar, bir toplumun isleyisini tehdit eden, bireylerin yasamlarini ve
toplumun genel yapisini derinden etkileyen, birey ve toplum arasindaki dengesizlikleri
ya da adaletsizlikleri gdsteren olgular olarak bilinmektedir. Bu sorunlar, toplumsal
yapinin ve degerlerin bozulmasina, sosyal yapidaki degisimlere ve gii¢ iligkilerindeki
kaymalara yol agabilmektedir. Toplumsal sorunlarin ne oldugu ve nasil tanimlandig,
tarihsel, kiiltiirel ve sosyo-ekonomik baglamlara gore degiskenlik gosterebilmektedir

(Ibret, Avcl ve Recepoglu, 2016: 1300).

Toplumsal sorunlar, toplumlarin yapisal ve isleyissel bozukluklarini yansitan, birey ve
toplum arasindaki dengesizliklere isaret eden olgulardan olusmaktadir (Rose, 1964:
10). Bu tiir sorunlar, ¢ogu zaman toplum miihendisligi gerektiren bir miidahaleyi
zorunlu kilmaktadir. Toplumsal sorunlarmin kapsami, sapkin davraniglardan (sug
isleme, cocuk suglari, fuhus, akil hastaligi, uyusturucu bagimliligi, intihar vakalar
gibi) ve toplumsal catismalardan (etnik gerginlikler, ev i¢i siddet, endiistriyel

catigmalar vb.) olusan kosullardan genis bir yelpazeye yayilmaktadir. Bu sorunlar,



yalnizca bireysel diizeyde degil, ayn1 zamanda toplumsal yapmin ve iliskilerin
derinliklerinde yer alan bozulmalarla da iliskilidir. Oyle ki, toplumsal catismalar
toplumlarin degerler sistemiyle ¢atisarak, toplumsal diizeni tehdit eder ve bu tehdit,
toplumu olusturan bireylerin giivenligini ve refahini tehlikeye sokmaktadir. Bu
baglamda, toplumsal sorunlar, yalnizca bireysel degil, toplumsal yapiy:r etkileyen,
¢Oziim gerektiren kapsamli problemler olarak ele alinmasi konusunda ¢esitli goriisler

bulunmaktadir (Fuller ve Myers, 1941: 320; Marshall, 1999: 757).

Bununla birlikte, toplumsal sorunlarin genel cergevesi ve gelecekteki toplumsal
iliskilerin niteligi g6z ardi edilmeden, bunlarin sosyolojik bir perspektifden
yorumlanmasi 6nerilmektedir. Sosyolojik bakis agilari, toplumsal sorunlarin tanimina,
nedenlerine ve ¢oziim yollarina farkli ekoller araciligiyla yaklagsmaktadir. Glintimiizde,
sosyolojik bir bakis a¢is1 olarak Marksist yaklagim toplumsal sorunlarin ¢éziimlenmesi
acisindan temel bir siitun olarak benimsenilmektedir. Bu baglamda, marksist yaklagim,
toplumsal sorunlar1 smif catigsmalarina dayandirirken, yapisal islevselci yaklasim ise
toplumsal diizenin bozulmasi ve iglevlerin yerine getirilmemesiyle iligkili olarak
toplumsal sorunlar1 irdelemektedir. Ote yandan, sembolik etkilesimcilik, toplumsal
sorunlar1, bireylerin giinlilk yasamda birbirleriyle kurduklari anlamli etkilesimler
tizerinden analiz eder ve bu etkilesimlerin nasil bir sorun haline doniistiiglinii

incelemektedir (Wallace ve Wolf, 2012: 292).

Marx'a gore, toplumsal sorunlar, sinif ¢atigmasindan dogarken, kapitalist toplumlarda,
ekonomik sistemin isleyisi ve sif ayrimlari, bireylerin yasamlarini derinden
etkilemektedir. Bu durum, yalnizca maddi esitsizlikle sinirli degildir, ayn1 zamanda
bireylerin sosyal statiilerinin, kiiltiirel degerlerinin ve yasam bigimlerinin
belirlenmesinde de etki gostermektedir. Toplumsal sorunlar, sinifsal ayrimlarin bir
sonucu olarak ortaya ¢ikarken, bu ayrimlarin derinlesmesi ise is¢i sinifinin
somiiriilmesine yol agmaktadir. Ornegin, issizlik, gelir esitsizligi, egitimde firsat
esitsizligi gibi sorunlar, kapitalizmin dogal sonuglar1 olarak goriilebilmektedir.
Marksist yaklasima gore, bu sorunlarin ¢oziimii, sinif miicadelesi ve toplumsal devrim

ile miimkiin olabilecegi ifade edilir (Marx ve Engels, 2008: 40).

Bunun yani sira, Emile Durkheim'in teorisine gore, toplumsal diizenin siirdiiriilmesi
icin her bireyin belirli roller iistlenmesi gerekmektedir. Bu baglamda, toplumsal

sorunlarin ortaya c¢ikisinda, bireylerin belirli rollerinin bozulmasi, toplumdaki
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yapilarin iglevsiz hale gelmesi ya da bireylerin toplumsal diizenle uyumsuzluk
gostermesi nedeniyle ortaya ¢ikmaktadir. Durkheim, 6zellikle anomi kavramini ele
alarak, toplumsal normlarin zayiflamasi ve bireylerin toplumsal baglardan kopmasi
durumunda, toplumsal sorunlarin arttigini belirtmistir. Anomi, toplumun hizli degisim
ve modernlesme siireciyle birlikte bireylerin yasadigi kimlik ve deger krizine isaret
etmektedir. Ozetle, anomi kavrammin genel tanimi toplumun bireyle olan sosyal
baginin kopmasi olarak verilmektedir. Bu baglamda, toplumsal normlarin zayiflamasi,
bireylerin toplumsal yapiyla uyumsuzluk géstermesine yol agarak, sug, yabancilasma

ve depresyon gibi problemlere yol agmaktadir (Durkheim, 2016: 66-69).

Toplumsal sorunlarin genel gercevesinin sosyolojik bir perspektiften yorumlanmasi
s0z konusu oldugunda, sembolik etkilesimcilerin dnemine iliskin degerlendirmelere
de yer verilmektedir. Soyle ki, sembolik etkilesimcilik, toplumsal sorunlar1 bireylerin
giinlik yasamda birbirleriyle kurduklar1 etkilesimler ve anlamlar iizerinden
aciklamaktadir. Bu yaklasim, toplumsal sorunlarin yalnizca yapisal diizeyde degil,
aynit zamanda bireylerin anlam ve deger sistemlerinin ¢atismasiyken, degisimi ile
sekillenerek sonuglanmaktadir. George Herbert Mead ve Herbert Blumer gibi
sosyologlar, toplumsal sorunlarin bireylerin bir araya gelerek kurduklar1 anlamlar ve
etkilesimler araciligiyla sekillendigini savunmustur (Blumer, 2004). Bu bakis agisina
gore, toplumsal sorunlar bireylerin etkilesimlerinde ortaya ¢ikan yanlis anlamalar, 6n
yargilar ve toplumda paylasilan olumsuz normlar nedeniyle biiyiimektedir. Ornegin,
wkeilik, cinsiyet ayrimciligt ve diger ayrimcilik bigimleri, bireylerin bu tiir
etkilesimleri aracilifiyla toplumsal sorunlar haline gelebilmektedir. Bu durumda,
toplumsal sorunlarin ¢6ziimii, bireylerin etkilesimsel anlamlar iizerinden yeniden

yapilandirilmasina dayanmaktadir (Erikli, 2020: 43).

Toplumsal sorunlar soyut bir diizeyde de ele alinabilinir. Toplumsal esitsizlik, soyut
bir kavram olarak oniimiize ¢ikmaktadir. Bu baglamda, ekonomik gelir dagilimindaki
esitsizlik, toplumun farkli siniflar1 arasinda firsat esitsizligi yaratirken, bu durum
toplumsal barigt tehdit edebilmektedir. Bu tlir esitsizlikler, dogrudan
gozlemlenemeyen fakat toplumun psikolojik ve kiiltiirel yapisina yansiyan soyut
sorunlar lizerinden degerlendirilir. Toplumsal esitsizlik, bireylerin yasam kosullarina,
egitim seviyelerine ve saglik hizmetlerine erisimlerine bagh olarak kendini

gostermektedir (Yilmaz, 2012). Bu sorunlarin daha soyut bir sekilde ele alinmasi,



toplumsal yapidaki derin dinamikleri anlamaya yonelik felsefi ya da sosyolojik
¢oziimlemeleri gerektirmektedir. Ornegin, zengin ve fakir arasindaki ugurum sadece
maddi anlamda degil, ayn1 zamanda toplumsal statii, prestij ve firsat esitsizligi gibi

soyut kategoriler lizerinden de kendini gdsterebilmektedir (Erikli, 2020: 45).

Bununla birlikte, toplumsal sorunlarin sinemada temsili, yalnizca gorsel diizeyde
kalmamakta, aym1  zamanda derinlemesine anlamlandirilarak izleyiciye
sunulabilmektedir. Bu temalar, toplumsal yapilar1 sorgularken, izleyicinin empati
gelistirmesine ve toplumsal esitsizlikleri kavramasina katki saglayabilir. Ornegin,
cinsiyet rollerine gelindiginde, sinemada bireylerin toplumsal yapilar i¢indeki yerini
ve bu rollerin baskilarini ele almaktadir. Bu baglamda, sinema cinsiyet esitsizligi ve
sosyal adaletsizliklere dair gii¢lii bir elestiri sunabilmektedir. Sonug olarak, toplumsal
sorunlar ve cinsiyet rolleri sinemada, toplumsal farkindalik yaratmak ve degisim igin

Onemli bir aractir.

1.2. Sinemada Toplumsal Sorunlarin Ele Alinmasi

Bu boliimde, sinemada toplumsal sorunlarin ele alindigi farkli yaklagimlar ve
yontemler incelenmis; ideolojik, kiiltiirel ve estetik bakis agilartyla bu sorunlarin nasil
temsil edildigi iizerine bir arastirma yapilmistir. Sinemanin, toplumsal gergekleri
yansitarak toplumsal degisim ve elestiri i¢in nasil bir ara¢ olarak kullanildiginin

izlenmesi amaglanmistir.

Toplumsal sorunlar, sinema gibi sanatsal bir ifade bi¢imi araciligiyla izleyicilere
sunulmakta ve bu tiir sorunlarin toplumsal yapiy1, degerleri, normlari ve giig iliskilerini
yansittig1 anlagilabilmektedir. Nitekim, sinema toplumsal sorunlar1 yalnizca bireysel
diizeydeki yansimalariyla degil, ayn1 zamanda toplumsal yapinin isleyisini olusturan
daha genis dinamiklerle birlestirerek ele almaktadir. Ayrica, gorsel dilin giicli
sayesinde, sinema, toplumun en temel yapilarindaki degisimlere dair duygusal ve
entelektiiel bir pencere agmakta ve bireylerin yasadig: derin toplumsal sikintilari, bu
sikintilarin kaynagini ve yansimalarint gorsel ve isitsel bir anlati araciligiyla daha

genis bir izleyici kitlesine aktarmaktadir (Yavuzyilmaz vd. 2024).

Azerbaycan sinemast da bu dinamikten kendi payini alarak, toplumsal sorunlar1 ele

alirken, geleneksel degerlerin korunmasini ve toplumsal degisimin gerekliligini
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tartisan bir yapiyr benimsemistir. Ozellikle savasin ve uzun siireli ¢atismalarin
etkilerini yasayan toplumlarda, sinema, siddet ve toplumsal ¢atismalar1 daha kapsamli
bir sekilde ele alinmaktadir (Dadasova, 2019: 33). Bu tiir toplumlarda, toplumsal
travmalar sadece fiziksel degil, psikolojik diizeyde de derin izler birakmaktadir.
Ozetle, sinema bireylerin igsel diinyalarindaki etkileri ve toplumsal yapmin bu
travmalardan nasil sekillendigini gozler Oniline sermektedir. Gelinen noktada
Azerbaycan sinemasinda bu tiir veya benzeri temalar, sadece bireysel degil, toplumsal
bir sorun olarak ele alinarak, toplumun travma sonrasi yeniden yapilanma siireglerine

dikkat ¢ekmektedir (Kirik, 2014: 362).

Sinemanin toplumsal ¢atismalara bakis agis1, Bat1 ve Dogu sinemalar1 arasinda 6nemli
farkliliklar gostermektedir. Bati sinemasi, bireysel ozgilirliikleri, haklar1 ve kisisel
secimleri merkeze alirken, Dogu sinemasi daha c¢ok toplumsal yapiyi, kolektif
degerleri ve toplumsal biitlinliigii savunmaktadir. Bu farkli bakis acilari, toplumsal
catismalarin sinemaya yansimasinda farkli anlatim big¢imlerinin ortaya ¢ikmasina
olanak tanimaktadir. Bat1 sinemasi zaman zaman bireyin miicadelesi ve Ozgiirligi
tizerine odaklanirken, Dogu sinemasi, kolektif bilingle birlikte toplumsal yapilar ile
geleneksel degerlerin korunmasini 6n plana ¢ikarmaktadir (Savas, 2005). Bu fark,
sinemada toplumsal sorunlarin farkli bicimlerde ele alinmasina yol agmakta ve bu
sorunlarin ¢oziim yollarin1 da degisik perspektiflerden incelememize olanak

tanimaktadir.

Bu noktada, sinemada toplumsal sorunlarin ele alinigi, farkli toplumsal temalar
lizerinden islenmeye devam etmektedir. Bu baglamda, aile dinamikleri, siddet, dostluk
ve ihanet, ekonomik bagimsizlik, toplumsal cinsiyet gibi konular, hem bireysel
diizeyde hem de toplumsal yapilar baglaminda genis bir sekilde sinemada
tartisilmaktadir. Sinema, bu temalarla toplumsal sorunlar1 birlikte ele alarak,
izleyicinin toplumsal yapiy1 ve igindeki ¢atismalari daha derinlemesine anlamasina ve
kavramasina yardimci olmaktadir. Ayrica, toplumsal cinsiyet, geleneksel ve modern
aile yapilarinin karsilagtirilmas: gibi kavramlar, toplumsal yapiy1 ve bireysel

Ozgiirliikleri sorgulayan kritik bir perspektif sunmaktadir (Bayhan, 2012: 153-154).

Bu dinamikleri daha ayrmtili incelemek ve Azerbaycan sinemasinda bu sorunlarin
nasil yansitildigini anlamak i¢in siddet, aile dinamikleri, dostluk ve ihanet temalarina

odaklanmak akademik acidan 6nem arz etmektedir. Sinemanin, toplumsal sorunlar1 ele
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alirken sadece bir yansima degil, ayn1 zamanda bir ¢6ziim 6nerisi sundugu da g6z ardi
edilmemelidir. Bununla birlikte, sinemadaki bu elestirisel bakis, toplumsal yapilarin

ve degerlerin doniisiimiine dair derin bir anlayis gelistirmemize yardimci olmaktadir.

1.2.1. Siddet ve Toplumsal Catismalarin Sinemaya Yansimasi

Bu boliimde, siddet ve toplumsal ¢atismalarin sinemaya nasil yansidig1 incelenmistir.
Sinema, toplumsal ¢atismalar1 ve siddeti hem gorsel hem de duygusal agidan izleyiciye
aktarirken, bu temalarin islenis bi¢imi toplumlarin gerilimlerini, deger ¢atigsmalarini
ve gii¢ iliskilerini ortaya koymaktadir. Yonetmenler, bu temalar araciligiyla toplumsal
yapilar1 sorgulatarak izleyiciyi bu sorunlar iizerinde derinlemesine diisiinmeye tesvik
etmektedir. Nitekim, sinema toplumsal gerceklikleri yansitan ve bireysel deneyimleri
dile getiren gorsel bir sanat dalidir. Bu baglamda, sinema, gorsel bir mecra olarak
toplumsal yapilarin, politik iktidarlarin, kiiltiirel dontlistimlerin  ve bireysel
psikolojilerin derinlemesine analiz edilmesine olanak tanimaktadir (Oztiirk, 2024:
950). Bunun yani sira, siddet ve toplumsal catismalar vd. sinemada 6nemli temalar
olarak incelenmektedir. Sinema, yalnizca dramatik bir ara¢ olarak degil, ayn1 zamanda
toplumsal elestirinin ve bireysel travmalarin yansitildigi bir mecra olarak da siddet ve

catismalar ele almaktadir.

Toplumsal catigsmalar, toplumdaki farkli gruplar arasinda, ekonomik, kiiltiirel,
ideolojik veya politik ¢ikarlar, degerler ve gii¢ dinamikleri dogrultusunda yasanan
anlagsmazlik ve gerilimleri ifade eder. Bu c¢atismalar, toplumsal yapinin temel
dinamikleri, sinif farkliliklari, cinsiyet rolleri, etnik ve dini kimlikler ile bireysel ve
toplumsal degerler arasindaki celigkiler gibi niceliksel ve niteliksel unsurlardan
kaynaklanabilir. Bu baglamda toplumsal catigmalar, toplumsal degisim ve doniisiimiin
Oonemli bir itici giicii olurken, bu catigsmalar toplumlarin evrimini anlamada kritik bir

rol oynamaktadir.

Sosyolojik acidan toplumsal catisma teorileri, klasik ¢atisma kuramcilar1 ve modern
catisma kuramcilar1 olarak iki bashik altinda ele alinmaktadir. Klasik catisma
kuramcilarinin en 6nemli isimleri arasinda Karl Marx, Max Weber ve Georg Simmel
yer almaktadir. Modern ¢atisma kuramcilar ise, bu alandaki fikirleriyle dikkat ¢ceken
Ralf Dahrendorf, Lewis A. Coser ve Randall Collins gibi isimleri igermektedir.

“Toplumsal Teoride Catismanin Klasik Temellerine Dair Bir Inceleme: Karl Marx,
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Max Weber, Georg Simmel” baslikli bu ¢alisma, klasik sosyolojinin 6nde gelen
figiirlerinden Marx, Weber ve Simmel'in ¢atisma teorilerine dair bakis agilarin

kuramsal bir ¢erceve igerisinde ele almay1 amaglamaktadir (Bingdl, 2022: 113).

Bu calismada, toplumsal c¢atismalar teorisyenler tarafindan farkli acilardan
yorumlanmustir. Ornegin, Karl Marx ve Frederick Engels tarafindan toplumsal
catismalar sinif miicadelesi lizerinden ele alinmistir (Wallace ve Wolf, 2012: 110-112).
Max Weber, toplumsal catigmalarin sosyal statii, kiiltiirel degerler ve politik gii¢ gibi
daha genis faktorlerin de catigmalara yol agtigini belirtirken (Collins, 2015: 93-94), C.
Wright Mills ise toplumsal catigsmalari, egemen elitler arasindaki gii¢ miicadelesi
olarak tanimlamistir. Feminist teoriler, toplumsal catismalar1 Ozellikle cinsiyet
esitsizligi ve kadmlarin toplumsal konumlari iizerinden ele alirken, postkolonyal
teoriler ise bu ¢atismalarin kaynagini, 6zellikle somiirgecilik sonrast donemde etnik ve

kiiltiirel kimlik miicadelelerine dayandirmaktadir (Young, 2003).

Ritzer'e gore siddet, toplumsal iligkilerdeki iktidar miicadelelerinin, smnif
catismalarinin, etnik gerilimlerin ve bireylerin i¢sel savaslariin bir yansimasi olarak
degerlendirilmektedir (Ritzer, 2014: 173). Bu baglamda sinema, toplumsal ve bireysel
diizeydeki karmasik olgular izleyiciye aktarmada giiclii bir anlati aracina
dontigmiistiir. Nitekim, sinemadaki siddet hem gorsel hem de duygusal anlamda
izleyiciyi etkilemektedir. Gorsel siddet, toplumsal gerilimlerin dramatize edilmesini
saglarken, psikolojik siddet, bireysel travmalarin ve ig¢sel catigmalarin izleyiciye
aktarilmasina olanak tanimaktadir (Balabanlar, 2020: 248-249). Ornegin, Otomatik
Portakal (A Clockwork Orange, 1971) filmi, siddetin gorsel ve psikolojik etkilerini
vurgularken, izleyicilere toplumsal yapiy1 sorgulayan bir anlatt sunmaktadir. Filmde
yer alan siddet olgusu, karakterlerin bireysel travmalarmi ve toplumsal sistemle
yasadiklar1 ¢atigmalarmi goriiniir kilar. Feryad (Foryad, 1993) filmi, Azerbaycan
sinemasinda savasin insan iizerindeki yikici etkilerini derinlikli bi¢imde ele alir.
Yapim, savasin yol actig1 acilar1 ve bireylerin ruhsal diinyasindaki ¢okiisii gii¢lii bir
sinematografi ile izleyiciye aktarir. Siddet temasi, hem bireysel travmalar hem de
toplumsal diizenle yasanan catigsmalar lizerinden ustalikla islenir. Film, izleyiciyi

toplumsal yap1 ve insan psikolojisi iizerine diisiindiirmeye sevk eder.

Bu anlamda, siddet ve toplumsal catigmalar sinemada bireylerin ve toplumlarin

varolugsal krizlerinin bir temsili olarak goriilmektedir. Nitekim, siddet toplumsal
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yapilar1 sorgulayan ve izleyiciyi rahatsiz eden bir ara¢ olarak kullanilabilmektedir.
Ornegin, Joker (2019) filminde de benzer sekilde siddet, toplumsal adaletsizlige kars
bireysel bir tepki olarak dramatize edilmistir. Bu tiir 6rnekler, siddet temalarinin
sinemada nasil giiglii bir sekilde ele alindigmmi ve toplumsal elestiriyi nasil
yonlendirdigini gozler oniine sermektedir. Bu kapsamda, Azerbaycan sinemasi da
siddet ve toplumsal catismalar1 isleyen eserler iiretmistir. Nitekim, Vaqif
Mustafayev'in  filmlerinde savasin birey ve toplum {lizerindeki yikici etkileri
gozlemlenebilir. Bu filmlere 6rnek olarak Feryad (Faryad, 1993) ve Her sey iyilige
dogru (Hoar sey yaxsiliga dogru, 1997) gosterilebilir.

Sinemanin siddeti ve catismalar1 yansitma bicimi, toplumsal elestirinin ve ideolojik
mesajlarin aktarilmasinda dnemli bir rol oynamaktadir. Bu baglamda, diinya genelinde
kendi sinemasiyla soz ettiren iilkeler iizerinden Ornekler verilerek ¢aligmanin
basliginda yer alan siddet ve toplumsal catismalarin sinemaya yansimast konusu
asagida irdelenmektedir;

e Italyan Yeni Gergekgiligi sinema akiminda, siddet ve toplumsal ¢atismalar
giindelik hayatin dogal bir parcasi olarak ele alinmis ve bireylerin yasadigi
travmalar, toplumun alt yapisindaki esitsizliklerle birlikte gosterilmistir
(Kurdas, 2019: 572-573). 1I. Diinya Savasi'ndan sonra italya'da ortaya ¢ikan
“Italyan Yeni Gergekgiligi” sinema akimi, savas sonrasi toplumun travmalarini,
yoksullugu ve issizligi, bireylerin igsel ¢atismalarini konu alarak toplumsal
yapiy1 derinlemesine analiz etmistir (Inam, 2023: 110). Bu baglamda, italyan
Yeni Gergekcilik Akimi'nin temelleri, 1940'l1 yillarin sonrasinda “Cinema”
dergisi etrafinda bir araya gelen bir grup sinema elestirmeni tarafindan
atilmistir. Genel olarak kabul goéren goriise gore, Italyan Yeni Gergekeilik
akimini baglatan ilk film, Roberto Rossellini'nin 1945 yilinda ¢ektigi Roma,
Agtk Sehir (Rome, Open City) adli yapimidir. Nitekim, akimin son 6rnegi ise
bir¢ok sinema tarih¢isine gore, Vittorio De Sica'nin 1952 tarihli filmi Umberto
D. olarak kabul edilmektedir. Bununla birlikte, baz1 degerlendirmelerde
Federico Fellini'nin 1954 yapimi Sonsuz Sokaklar (La Strada) filmi de bu
sinema anlayist i¢inde degerlendirilmektedir. Bu donemde, sinemada siddet
sadece bir dramatik 6ge olarak degil, aym1 zamanda toplumsal yapilar
sorgulayan bir anlati unsuru olarak kullanilmaktadir (Bordwell ve Thompson,

2011: 473).
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e ltalyan Yeni Akimi'min yam sira, 1970'lerin Amerikan sinemasi da toplumsal
siddet ve catismalar1 isleyerek, bireylerin toplumdaki adaletsizliklerle olan
catismalarini gozler oniine sermistir. Ornegin, Taksi Soforii (Taxi Driver,
(1976), Travis Bickle karakteri araciligiyla, bireysel travma ve toplumsal
bozukluklarin kesisim noktasini dramatize eder.

e Nitekim, Fransiz Yeni Dalga hareketinde de, toplumsal yapilarla catisan
bireylerin hikayeleri sinemada giiglii bir sekilde yer bulmustur; Jean-Luc
Godard'in onuncu filmi olan ve yonettigi filmler arasinda en siirseli olarak
bilinen bu filmin Cilgin Pierrot (Pierrot le Fou, 1965), toplumsal diizenle
catisan bir ¢iftin hikayesini anlatirken, siddeti ve toplumsal yabancilagsmay1
belirgin bir sekilde isler kullanilmaktadir (Bordwell ve Thompson, 2011: 478-
479). Bununla birlikte, filmde romantik sevgililerin trajik Oykiisiinden s6z
edilmektedir. Bu tiir 6rnekler, siddet ve toplumsal ¢atismalarin sinemada nasil
evrensel bir tema haline geldigini ve gesitli sinematik akimlarin bu temay1

farkli bigimlerde isledigini gostermektedir.

Sinemanin siddet ve toplumsal g¢atisma temalarini islemesi yalnizca igeriksel bir
mesele degildir. Yonetmenler bu temalar1 aktarmak i¢in ¢esitli sinema tekniklerini
kullanirlar. Kamera agilari, 11k kullanimi, kurgu, ses ve miizik gibi teknik unsurlar,
siddet ve catismalarin dramatize edilmesinde 6nemli bir rol oynamaktadir (S6zen,
2017). Ornegin, savas sahnelerinde patlamalar, hizli kesmeler ve yogun sesler
kullanilarak izleyicinin gerilim duygusu artirilabilirken, bireysel i¢ catigmalar daha
yavas ¢ekimlerle, daha sakin bir atmosferde iletilebilmektedir. Bu teknikler, yalnizca
gorsel anlamda degil, ayni1 zamanda izleyicinin duygusal olarak etkilenmesi ve siddetle

ilgili ¢esitli duygular1 deneyimlemesi i¢in kullanilir.

Hollywood'un altin ¢agindan sonraki déonemde, 6zellikle 1950'lerden itibaren, soguk
savas donemi ideolojileri ve bireysel kahramanlik temalar1 sinemada daha sik
islenmistir. Bu donemde, siddet, bireysel kahramanlik ve devletin koruyucu giiciinii
yiicelten bir 6ge olarak kullanilmistir (Akbas, 2022: 220). David Bordwell'e gore,
Hollywood Sinemasi'nda 1960'lardan giinlimiize uzanan genis bir film yelpazesi
lizerinden klasik anlat1 geleneginin izini siiriildiigii goriilmektedir. Ornegin, Yeni Bir
Baslangig (Jerry Maguire, 1996) ve Ask Her Yerde (Love Actually, 2003) gibi romantik
komedilerden Akil Oyunlar: (A Beautiful Mind, 2001) gibi dramatik yapimlara, hatta

12



JFK (1991), Akil Defteri (Memento, 2000) ve Manolya (Magnolia, 1996) gibi siirlari
zorlayan filmlere kadar pek ¢ok 6rnegi inceledigimiz zaman, klasik anlatinin nasil
dontisiime ugradigini ortaya koyabiliriz. Ayrica, Bordwell Hollywood Sinemasi'ndaki
bu anlat1 dilini etkili bicimde kullanarak, yonetmen ve kurgucular iizerinden kapsamli
bir elestiri ve degerlendirmelere Hollywood'un Film Dili kitabinda yer vermektedir
(Bordwell, 2016). Bordwell'e gore, Hollywood Sinemasi'ndaki stireklilik ve degisim
tizerindeki etkilerin  1930-1950 yillar1 arasinda, 1960-1980'lar, 1990'lar ve
glinlimiizdeki yansimalarmmi donemsel, teknolojik ve ekonomik etkenlerden
kaynaklanmaktadir. Ornegin, Bordwell American Graffiti (1973) ve Baba (The
Godfather, 1972) gibi klasiklerden Yiiziiklerin Efendisi: Iki Kule (The Lord of the
Rings: The Two Towers, 2002) gibi giincel yapimlara kadar kirk yila agkin bir zaman
dilimini kapsayan Orneklerle, kiiresel izleyici kitlesini etkileyen dinamik ve yaratici
sinematik hikaye anlaticiligi gelenegini ayrintili bi¢imde ele almaktadir (Bordwell,
2016). Bu baglamda, 1960'lar ve sonrasinda, toplumsal hareketlerin etkisiyle, diinya
genelinde sinemada siddet daha cok toplumsal elestirinin bir araci haline gelmistir.
Oyle ki, sosyal adalet, irkeilik, smif gatismalar1 ve kadm haklari gibi toplumsal
konular, siddet ve catismalarla i¢ ice ge¢mis olarak islenmistir. Bununla birlikte,
sinema yalnizca bir eglence araci degil, ayn1 zamanda toplumsal bilinglenmeyi

artirmaya yonelik bir ileti aract olarak islev gormiistiir.

Sinemanin gorsel dilinin ve teknik araglarinin siddeti ve ¢atigsmalar aktarirken nasil
sekillendirildigi, bu temalarin toplumsal anlamda nasil alindigin1 ve doniistiigiini
gostermektedir. Siddet ve toplumsal ¢atigmalarin sinemaya yansimasi, yalnizca estetik
bir mesele degil, ayn1 zamanda toplumsal yapmin ve bireysel psikolojinin

anlasilmasinda miihim bir gorev iistlenmektedir.

1.2.2. Aile Dinamikleri ve Sorunlarinin Sinemaya Yansimasi

Aile dinamikleri ve bu dinamiklerin yol actig1 sorunlar, sinemada toplumsal yapilarin
ve bireysel catigmalarin en ¢arpici bi¢imde yansitildigi alanlardan biridir. Sinema, aile
i¢cindeki iligkilerin ve ¢atigsmalarin dramatize edilmesinde giiclii bir anlat1 arac1 olarak
islev goriirken, bireylerin duygusal ve psikolojik diinyalarini1 da goriiniir kilar. Aile

yapisindaki bozulmalar, kusak c¢atismalar1 ve aile i¢i siddet gibi meseleler ise
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toplumsal diizeni ve birey-toplum iligkisini anlamak i¢in sinemada derinlemesine

islenen temel temalar arasinda yer almaktadir.

Aile, bireylerin hayatindaki en temel ve en etkili sosyal birimlerden biri olup,
toplumsal yapilarin sekillenmesinde kritik bir rol oynamaktadir. Aile i¢indeki iliskiler,
bireylerin psikolojik, sosyal ve kiiltiirel gelisimini dogrudan etkileyen bir faktordiir
(Hallag ve Oz, 2014: 142). Sinema, toplumsal yapilar1 ve bireysel deneyimleri
yansitma giiciine sahip bir sanat dali olarak, aile dinamiklerini ve aile i¢i sorunlar
siklikla isleyen bir mecra olarak 6nem arzetmektedir. Aile, sinemada bazen bir giiven
ve sevgi kaynagi olarak, bazen de c¢atismalarin, gerilimlerin ve travmalarin merkezi
olarak temsil eder (Ozkan ve Bulut, 2022). Bu ¢alismada, aile dinamiklerinin ve aile
ici sorunlarin sinemaya nasil yansidigi, sinemada aile igi iligkilerin nasil kurgulandigi
ve bu temalarin toplumsal anlamda nasil degerlendirildigi iizerine bir inceleme

yapilmistir.

Sinema, aile i¢indeki bireylerin iliskileri, genis capli toplumsal yapilar1 ve kiiltiirel
normlar1 yansitan bir ayna islevi gorebilmektedir. Bu baglamda, aile icindeki
catismalar ve dinamikler, yalnizca bireysel diizeydeki meseleleri degil, ayn1 zamanda
toplumsal ve kiiltiirel baglamdaki gii¢ iliskilerini, ekonomik esitsizlikleri ve normatif
beklentileri de aciga ¢ikarmaktadir. Sinema, aile i¢indeki catigmalari, sevgi, sadakat,
gii¢, otorite, baglilik ve bagimsizlik gibi temalar iizerinden islemektedir (Yilmaz ve
Adigiizel, 2017). Bu temalar, toplumlarin degisen yapilar1 ve aileye dair evrensel

algilarla paralel bir sekilde gelismektedir.

Sinema tarihinde, aile icindeki sorunlar ve c¢atigmalar, dramatik yapilart ve
karakterlerin gelisimi i¢in dnemli bir arag¢ olarak islevseldir (Ozkan ve Bulut, 2022).
Ogzellikle 20. yiizyilin ikinci yarisinda, aile yapismin doniisiimii ve toplumsal
degisimlerle paralel olarak, aileyi konu alan filmler ¢esitlenmis ve farkli bakis agilari
gelistirilmistir. Aile i¢i catigmalar, bireylerin 6zgiirliikk arayisi, nesiller arasi1 farklar,
toplumsal baskilar ve kiiltlirel normlar karsisinda yasadiklar1 gerilimler tizerinden
anlatilir ve aile i¢i sorunlarin sinemaya yansimasi, cogu zaman karakterlerin igsel
catismalarin1 ve toplumsal iliskilerle olan baglarini izleyicilerin goézleri Oniine

sermektedir.
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Bir¢ok filmde, aile i¢indeki temel catigmalar, 6zellikle kusaklar aras1 farklar, ebeveyn-
cocuk iliskileri, cinsiyet rolleri ve toplumsal sinif farkliliklar1 gibi unsurlar iizerinden
kurgulanmaktadir. Azerbaycan sinemasinda da bu temalar siklikla islenmektedir.
Ozellikle Ilgar Necef'in yonettizi Nar Bag: (2017) filmi, bu tiir ¢atismalari
derinlemesine ele alan 6nemli bir drnektir. Film, yillar 6nce ailesini terk eden Gabil'in
koyline geri doniisiiyle baslayan ve ge¢misle yiizlesmeyi merkezine alan dramatik bir
aile hikayesini konu alir. Gabil'in doniisii, babas1 Samil ve diger aile iiyeleriyle
yasadig1 deger catismalar1 ve ekonomik sikintilar izerinden, kusaklar arasi1 gerilimi ve
toplumsal baskilar1 goriiniir kilar. Bu filmler, ekonomik sorunlarin bireylerin aile
yasamina etkilerini ve toplumsal baskilar1 dramatize ederken; sinifsal ayrimlarin aile
yapisindaki yansimalarina da dikkat ¢eker. Nitekim, Nar Bag: filminde oldugu gibi,
miras, sorumluluk, gé¢ ve aidiyet gibi kavramlar {izerinden kurulan bu anlatilar,

izleyiciyi hem bireysel hem de toplumsal diizeyde derin bir sorgulamaya yonlendirir.

Amerikan sinemasindaki “Domestic Drama” tiirii, aile i¢indeki bireylerin yasadigi
gerilim, kisisel travmalar ve toplumsal normlarin baskisini ele alarak izleyiciyi aile
kurumunun kirilgan yapistyla ytizlestirir. Kramer Kramer'e Karsi (Kramer vs. Kramer
1979), Swradan Insanlar (Ordinary People, 1980), Ask ve Kiiller (Blue Valentine,
2010), Marriage Story (2019) ve Baba (The Father 2020) gibi filmler, igsel

catigmalarin dramatik giliciinden beslenir.

Aile dinamiklerinin sinemaya yansimasi, gorsel anlatim dilinin ve sinema
tekniklerinin etkisiyle daha derin bir anlam kazanmaktadir. Y6netmenler, aile i¢indeki
iligkileri ve catismalar1 aktarirken, kamera acilari, 1s1k kullanimi, kurgu ve ses gibi
teknik unsurlar1 kullanarak, izleyicinin duygusal ve psikolojik olarak filme dahil
olmasini saglamaktadir (Oztiirk, 2024: 951). Ornegin, aile iiyeleri arasindaki mesafeyi
ya da duygusal yakinligi gostermek amaciyla kullanilan dar ve genis mekanlar,
karakterlerin yalmzliklarint ya da birbirlerine olan bagimliliklarini sembolize
edebilmektedir. Ayrica, aile i¢indeki catigsmalar ¢ogu zaman yogun diyaloglarla degil,
bedensel dil, bakislar ve sessizliklerle ifade edilmektedir. Bu anlamda, sinema,
izleyiciye yalnizca hikayeyi anlatmakla kalmaz, ayn1 zamanda aile i¢indeki duygusal
gerilimi ve karakterlerin ruh halini gorsel ve isitsel bir deneyimle iletmeyi

amagclamaktadir.
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Aile icindeki dinamiklerin sinemadaki temsili, toplumsal cinsiyet rollerinin ve aile
icindeki giiciin yeniden sekillendigi bir siirecle dogrudan iliskilidir. Ozellikle feminist
kuramin sinematografik anlatimi, aileyi, patriyarkal yapinin ve kadinlarin toplumsal
rollerinin sorgulandig1 bir alan olarak ele almaktadir (Oztiirk, 2024). Aile i¢indeki
ataerkil yapilar, cinsiyet¢i normlar ve kadinlarin aile igindeki konumlar1 iizerine
yapilan elestiriler, sinemanin toplumsal cinsiyetle ilgili farkindalik yaratma islevini
ortaya koymaktadir. Bu tiir sinematik yapimlar, aile i¢indeki kadinlarin toplumsal
rollerini, kimlik arayislarimi ve bagimsizlik miicadelelerini merkezine almaktadir

(Kaymaz, 2022: 13).

Sonug olarak, aile dinamikleri ve aile i¢indeki sorunlar, sinemada derinlemesine bir
sekilde islenen ve toplumsal yapinin onemli bir parcasi olarak ele alinan ana
temalardir. Sinema, aileyi yalnizca bireysel birimlerin iligkilerinin bir yansimasi olarak
degil, ayn1 zamanda toplumsal, kiiltiirel ve ekonomik gii¢ dinamiklerinin sekillendigi

bir alan olarak degerlendirilir.

1.2.3. Dostluk ve Thanet Temalarinin Sinemaya Yansimasi

Sinemada dostluk ve ihanet temalari, anlatiya derinlik kazandirarak insan iliskilerinin
karmagikligini1 gozler oniine serer. Bireyler arasindaki giiclii baglarin ihanetle nasil
sarsildig1 sinema araciligiyla etkileyici bir bicimde yansitilirken, ayni zamanda
toplumsal degerler ve insan dogasina dair 6nemli sorular da tartigmaya acilir. Dostluk
ve ihanet, karakterlerin igsel catismalarini ve toplumsal iliskilerin kirilganliginm
goriiniir kilarak, izleyicinin hem duygusal hem de diisiinsel diizeyde empati kurmasina

olanak taniyan gii¢lii anlat1 unsurlaridir.

Sinemada dostluk ve ihanet gibi temalar, sik¢a islenen ve giiglii duygusal etkiler
yaratabilen unsurlar arasinda yer almaktadir. Dostluk, bireyler arasindaki baglari,
giiveni ve karsilikli anlayis1 ifade ederken; ihanet, bu baglarin bozulmasi, giivenin
sarsilmasi ve bireysel veya toplumsal diizeydeki hayal kirikliklar ile iliskili bir tema
olarak sinemada genis bir anlat1 alanina sahiptir. Dostluk ve ihanet, insan iligkilerinin
temel yap1 taglaridir ve sinema, bu temalar1 farkli bakis agilar1 ve estetik araglarla

izleyiciye sunmaktadir (Kara, 2023).
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Dostluk, sinemada giiven, sadakat, empati ve paylagim gibi olumlu degerlerin
temsilidir. iki veya daha fazla karakterin, zor durumlarla karsilastiklari, birbirlerine
destek olduklar1 ve birlikte biiytidiikleri anlatilar, dostlugun 6nemini vurgulayan temel
sinema yap1 taglaridir. Dostlugun sinemadaki temsili, siklikla idealize edilmis, purist
bir bigimde karsimiza ¢ikmakta; bu baglamda, dostluk, ¢ogu zaman bireylerin kisisel
siirlarinin 6tesine gegmelerini, ortak bir hedef ugruna fedakarlik yapmalarin1 ve
birbirlerinin 1yiligi i¢in miicadele etmelerini gerektiren bir deger olarak sunulmaktadir

(Oztiirk, 2019: 4).

Ozellikle aksiyon, dram ve komedi tiirlerinde, dostluk temasi birgok filmde merkezi
bir rol oynamaktadir. Ornegin, Kuklalar (2009) filmi dostlugun karakterler arasinda
giiven, fedakarlik ve zorluklar1 birlikte agsma temalar1 {izerinden islendigi 6nemli film
orneklerinden biridir. Ancak, sinemada dostluk yalnizca pozitif bir iliski bigimi olarak
sunulmaz; ayni1 zamanda bireysel ¢atismalar, psikolojik gerginlikler ve toplumsal
normlarla sekillenen gii¢ dinamiklerinin de bir yansimasi olarak ele almir. Ornegin,
Ikinci Perde (2017) gibi yapimlarda dostluk iliskileri, ailevi ve ¢ikar odakl1 baglarla
sekillenirken, karakterler arasindaki giivenin yani sira ihanet, giic miicadelesi ve
kisisel hirslar da vurgulanmaktadir. Dostluk, rekabet¢i bir iligki bigimi olarak da
karsimiza ¢ikabilir; bu tiirdeki filmler, yiizeydeki iyiligin arkasinda gizli catigsmalar
ve ¢ikarlar1 aciga ¢ikaran dinamikleri gosterir. Sonuncu Perde (2019) gibi filmler, is
diinyasinda dostluklarin ¢ikar iliskilerine evrilmesini ve bireysel hirslarin bu iligkileri
nasil etkiledigini konu edinirken; toplumsal, ekonomik ve kiiltiirel etkenleri de ele

alarak genis bir bakis agis1 sunar.

Dostlugun aksine, ihanet sinemada daha karmasik ve olumsuz bir tema olarak
karstmiza cikar. Thanet, giivenin ihlali, sadakatsizlik ve kisisel veya toplumsal
degerlerin yozlagmasi ile baglantilidir. Sinemada ihanetin islenisi, yalnizca bireysel bir
thanet degil, ayn1 zamanda toplumsal ve politik bir boyut da kazanabilir. Bireyler
arasindaki sadakatsizlik, bazen arkadaslik veya aile baglarim1 zedeleyen, bazen de
ideolojik ve politik bir aldatma olarak kendini gosterebilir. Ihanet, psikolojik bir
derinlik ve dramatik bir gerilim yaratmak amaciyla kullanilirken, filmde ihanetin
ortaya ¢ikisi, karakterlerin igsel catigmalarinin ve karar verme siireclerinin bir sonucu
olarak islenir; bu da izleyiciyi karakterlerin duygusal yolculuklarina daha yakin bir

sekilde cekmeye yardimci olur (Karabag, 2019).
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Ihanetin sinemadaki temsili, drnegin Baba (The Godfather, 1972) ve Gozleri Tamamen
Kapali (Eyes Wide Shut, 1999) gibi filmlerde, karakterler arasindaki giivenin
sarsilmast ve ihanetin aciga ¢ikmasi siirecinde sinemanin gorsel anlati dili ve teknik
unsurlar1 kullanilarak derinlemesine aktarilir. Bu tiir yapimlarda, kameranin yakin plan
kullanimi, renk paletleri ve 1siklandirma gibi unsurlar, ihanetin duygusal ve psikolojik
etkilerini izleyiciye iletmekte kritik bir rol oynamaktadir. Bu tiir teknikler, ihanetin
yalnizca bir olay olarak degil, ayn1 zamanda izleyicinin duygusal ve psikolojik bir

deneyim olarak yasanmasini saglamak amaciyla kullanilmaktadir (Karabag, 2019).

Dostluk ve ihanet temalari, sinemada sadece bireysel diizeyde degil, toplumsal
diizeyde de onemli bir islev gormektedir. Bu temalar, toplumsal normlara, giiciin
dagilimma ve bireylerin toplumsal rollerine dair elestirilerde bulunabilir. Ornegin,
iktidar iliskileri, sinif farkliliklari, irk¢ilik ve cinsiyetcilik gibi toplumsal sorunlar,
dostluk ve ihanet temas cergevesinde ele almabilir (Oztiirk, 2024). Bir karakterin
toplumsal statiisli veya kimligi nedeniyle ihanetle kars1 karsiya kalmasi, o toplumun
ideolojik yapisinin ve giiciin nasil isledigine dair derinlemesine bir goriis agisini
izleyiciye aktarir. Ayni sekilde, dostluk temasi da, bireylerin toplumsal normlara karsi

birlikte durabilme ve adalet arayis1 gibi kolektif ¢abalar1 temsil edebilir.

1.2.4. Geleneksel Degerlerin Toplumsal Sorun Olarak Sinemaya Yansimasi

Bir toplumun ahlaki, kiiltiirel ve sosyal dokusunu bigimlendiren geleneksel degerler,
bireylerin yasam bi¢imlerini ve toplumsal uyumlarini belirleyen temel unsurlar
arasinda yer alir. Bu degerler, inanglar ve davranig kaliplari aracilifiyla toplumsal
diizenin temel yap1 taslarini olusturur. Ayn1 zamanda bireylerin rollerini, cinsiyet
kimliklerini ve sosyal statiilerini sekillendirerek, toplumun siirekliligini ve istikrarini
korumada 6nemli bir iglev Ustlenir. Emile Durkheim'in (2016) sosyolojik yaklagimina
gore, geleneksel degerler toplumun diizenini saglamak icin gerekli iken, Antonio
Gramscinin (1997) kiiltiirel hegemonya teorisi, bu degerlerin egemen siniflar
tarafindan nasil yayildigini ve toplumun genelinde nasil dogal olarak kabul edildigini
aciklamaktadir. Feminist teoriler ise geleneksel degerlerin 6zellikle cinsiyet rollerine
nasil yon verdigini ve kadinin toplumsal konumunu nasil belirledigini
vurgulamaktadir. Sinema, bu geleneksel degerleri yalnizca yansitan degil, ayni

zamanda sorgulayan ve elestiren bir aractir. Sinemanin geleneksel degerleri nasil
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sorunlu bir sekilde yansittigini incelemek, toplumsal degisim siireglerini ve kiiltiirel

doniigiimii anlamak agisindan 6nemli bir bakis agis1 sunmaktadir.

Sinema, toplumsal degisimlerin ve kiiltiirel doniisiimlerin yansidigir 6nemli bir sanat
formu olarak, geleneksel degerleri sikca ele alir ve bu degerlerin bireyler ve toplumlar
tizerindeki etkilerini sorgular (Yildiz, 2007). Toplumsal dinamiklerin degismesi ve
bireylerin bu degerlere kars1 duydugu karsitlik, sinemada cogu zaman bir sorun olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Sinema, geleneksel degerlerin bireyler tizerindeki baskilarini,
catismalarin1 ve ¢oziliis siireglerini dramatize ederek toplumsal yapinin elestirisini

yapmaktadir.

Geleneksel degerlerin sinemada soruna doniismesi, bireylerin bu degerlere karsi igsel
catismalar yasamasi ve toplumsal normlara aykir1 davranislar sergilemesiyle
gosterilmektedir (Yildiz, 2007). Ozellikle aile yapisi, toplumsal cinsiyet rolleri, dini
inanglar, siifsal farkliliklar ve ahlaki sorumluluklar gibi unsurlar, geleneksel degerler
cergevesinde sikg¢a ele alinan temalardir. Sinema, bu degerlerin bireyler {lizerinde
yarattig1r baskilari, kisisel Ozgiirliiklerle catigmalarini ve bazen de bu baskilarin
bireylerin psikolojileri iizerindeki yikict etkilerini vurgulamaktadir (Hayward, 2012:
524). Geleneksel degerlerin, bireylerin toplumsal kimliklerini sekillendirmesi, bireysel
ozgurligl kisitlayan, degisime kapali, baskici bir yapiya doniisebilir. Bu durum,
ozellikle toplumsal degisimlere ayak uyduramayan toplumlarda bir sorun olarak ortaya

cikmaktadir.

Sinemada geleneksel degerlerin elestirisi, gogu zaman bir karakterin bu degerlere kars1
miicadele etmesi, 6zglirliik arayis1 i¢inde ¢ikmis oldugu bir yolculukla temellendirilir.
Ornegin, Emil Guliyev'in Perde “Uglemesi”nde bu durum net sekilde belirtilmistir.
Filmler, karakterlerin aile icindeki otoriteye, toplumsal cinsiyet normlarina, dini
dogmalara ve diger geleneksel degerlere karsi verdikleri miicadelenin dramatik
yansimasidir (Cengiz, 2021). Bu tiir filmler, bireylerin, toplumun dayattig1 normlara
kars1 duydugu rahatsizliklari, toplumsal baskilara karsi direnglerini ve kendi
kimliklerini bulma cabalarini merkezine almaktadir. Bununla birlikte, geleneksel
degerlerin sorgulanmasi sadece bireysel bir mesele degil, toplumsal yapinin
dinamiklerine de tesir eden bir slirectir. Sinema, bu degerlerin bir toplumda nasil
koklestigini, nasil nesiller boyu aktarildigini ve zamanla nasil bir soruna doniistiigiinii

derinlemesine inceleyebilir.
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Ozellikle Bat1 sinemasinda, bireysel 6zgiirliik ve toplumsal normlara kars1 bir elestiri,
sikca karsimiza ¢ikmaktadir. Bat1 toplumlarinda, bireysel haklarin ve 6zgtirliiklerin 6n
planda oldugu yapilar, bazen geleneksel degerlerin birey iizerindeki kisitlayici
etkilerine kars1 bir tepki olarak sinemada yer bulmaktadir. Bati1 sinemasi, bireyin
toplumla olan c¢atigmasmmi ve Ozglrlesme miicadelesini isleyen anlatilarla
taninmaktadir. Ornegin, toplumsal cinsiyet esitsizligine karsi verilen miicadele,
bireylerin aile yapilarindaki yerleri ve otorite figiirlerine karsi bagkaldiri, Bati
sinemasinda 6nemli bir tema olarak islenmistir. Bu noktada, geleneksel degerlerin
birey lizerindeki baskisinin sinematik bir elestirisi olarak, karakterlerin toplumsal

normlarla ¢atismalar1 6ne ¢ikmaktadir (Kirmizigiil, 2019).

Dogu sinemasinda ise, geleneksel degerler ve toplumun normlari, siklikla daha derin
ve bazen daha kat1 bir sekilde islenmektedir. Dogu toplumlarinda aile yapisi, toplumsal
diizen ve dini inanglar daha gii¢lii bir rol oynar, bu nedenle sinema, bireylerin bu
degerlere karsi verdikleri igsel ve toplumsal ¢atigmalar1 daha belirgin bir bigimde
sunar. Dogu sinemasinda, bireylerin aile, toplum ve din arasindaki dengeyi kurma
cabalari, siklikla dramatik bir bi¢imde anlatilmaktadir (Savas, 2005). Geleneksel
degerlerin sorgulanmasi, tabulara ve toplumsal normlara karsi bir bagkaldir1 olarak
goriilmekte ve bu da ahlaki bir ¢oziiliis ve toplumsal bir doniisiimle sonuglanmaktadir.
Geleneksel degerlerin sinemada bir sorun olarak yansitilmasi, hem bireysel hem de
toplumsal diizeydeki ¢atismalar1 derinlestirmektedir. Sinema, bu degerlerin bireylerin
ozgiirliiklerine, kimlik arayislarina ve toplumla kurduklar iliskilere nasil etki ettigini
gorsel ve dramatik bir bigimde aktarip izleyiciyi bu ¢atismalarla yiizlestirmektedir.
Geleneksel degerlerin sorgulanmasi ve elestirilmesi, yalnizca bir bireysel mesele
olarak kalmaz; ayni zamanda toplumsal yapilar1 doniistiiren bir gili¢ olarak da
karsimiza ¢ikmaktadir. Sinema, geleneksel degerlerin doniistimiinii ve bu degerlerin
bireylerin hayatindaki yikict etkilerini aktararak, toplumsal degisimin ve bireysel

ozgiirliik miicadelesinin dnemine dikkat ¢ekebilmektedir (Unal, 2020).

Sonug olarak, geleneksel degerlerin sinemada bir sorun olarak ele alinmasi, toplumsal
yapinin elestirisi ve bireysel 6zgiirliik miicadelesinin 6nemli bir yansimasidir. Sinema,
bu degerlerin bireyler {izerindeki baskilarini ve toplumun normlarina kars1 duyulan
direngleri gorsel bir bicimde ortaya koyarak, toplumsal degisim siireglerine 151k

tutmaktadir. Geleneksel degerlerin sorgulanmasi, sadece bireysel bir arayis degil, ayni
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zamanda toplumsal yapilar1 doniistiiren gii¢lii bir dinamik olarak sinemada kendini

gostermektedir.

1.2.5. Ekonomik Bagimsizligin Sorun Olarak Sinemaya Yansimasi

Ekonomik bagimsizlik meselesi, sinemada 6nemli bir toplumsal sorun olarak ele alinir
ve bireylerin kendi ayaklar {izerinde durma g¢abalarini derinlemesine isler. Gegim
sikintilarr, maddi 6zgiirliilk arayislari ve bu siirecte karsilasilan engeller, sinema
araciligiyla izleyiciye giicli anlatilarla aktarilir. Boylece, toplumun ekonomik
yapisinin bireylerin yasamini nasil sekillendirdigi ve sinirladigi carpici hikayeler

tizerinden goriintir kilinir.

Ekonomik bagimsizlik, bireylerin toplumsal ve bireysel yasamlarinda en temel
gerekliliklerden biridir. Insanlarin kendi gelirlerini elde edebilmesi, kendi kararlarii
alabilmesi ve finansal Ozgiirlik kazanmasi, sadece bireysel diizeyde degil, ayni
zamanda toplumsal diizeyde de 6nemli degisimlerin tetikleyicisi olmustur (Kaya ve
Ozkan, 2024: 248). Karl Marx'in “Tiim toplum tarihinin, sinif miicadelelerinin tarihi
oldugu” goriisii, tarihsel siiregte 0zgiir ile kole, patrisyen ile pleb, senyor ile serf
arasinda siirekli bir karsitlik ve miicadele bulundugunu vurgular. Marx'a gore, bu
smiflar arasindaki kesintisiz ¢atigma, ya toplumsal yapinin devrimei bir dontistimiiyle
ya da bu smiflarin ¢okiisiiyle sonlanmistir. Bu goriis, siif catismalarinin toplumsal
degisim ve doniisiim siire¢lerindeki merkezi roliinli ortaya koymaktadir (Marx ve

Engels, 2005: 44).

Sinema, toplumsal yapilari, bireysel iligkileri ve ekonomik sistemleri ele alirken,
ekonomik bagimsizlik temasini da islemekte ve bu olgunun bireylerin yasamindaki
roliinii tartigmaktadir. Sinemada ekonomik bagimsizlik, hem olumlu bir hedef olarak
hem de ciddi sorunlarin kaynagi olarak karsimiza ¢ikabilmektedir. Sinema, ekonomik
bagimsizlik temasini islediginde iki temel yaklasim benimsemektedir. Bir yanda
ekonomik bagimsizlik, bireylerin 0zglirliigli, karar verme yetkisi ve toplumsal
normlardan bagimsizliklar1 ile iliskilendirilirken, diger yanda bu bagimsizlik,
ekonomik sistemin bireyler ilizerindeki olumsuz etkilerinin, izolasyonun, yalnizligin
veya toplumsal baskilarin bir araci olarak temsil edilir. Bu noktada, sinema ekonomik
bagimsizligi, bireylerin kisisel gelisimlerinin bir pargasi olarak goriirken, bazen bu

bagimsizlik arzusu da bireyin yasaminda birtakim zorluklara yol agarken, ozellikle
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kadin karakterler ve marjinallesmis gruplarin ekonomik bagimsizlik miicadelesi,
sinemada sik¢a islenen ve toplumsal elestirilerde ¢oziimlenen konular1 gézler 6niine

serer (Akmese ve Deniz, 2015: 93).

Ekonomik bagimsizlik sinemada, bir yandan kisisel Ozgiirliigiin, 6zerkligin ve
kontroliin sembolii olarak islenirken, diger yandan bu bagimsizlik arayisinin bireysel
yasamda ve toplumsal iliskilerde yaratti§i zorluklar da anlatilmaktadir. Geleneksel
toplumlarda kadinlar ekonomik bagimsizliklarint kazanamamis, ataerkilik yapilar
altinda sekillenmistir. Sinema, kadinlarin bu durumu asma cabalarini ve ekonomik
ozgiirliik i¢in verdikleri miicadeleyi siklikla tema olarak islemektedir. Ozellikle
feminist sinema, kadinlarin toplumsal cinsiyet normlarina kars1 verdikleri ekonomik
miicadeleyi ve bu miicadelenin getirdigi toplumsal ve bireysel gatigmalart mercek
altina almaktadir (Smelik, 2008). Kadin karakterlerin is hayatinda karsilastiklari
engeller, toplumsal normlarla catismalari ve toplumsal cinsiyet esitsizliginin
ekonomiye yansiyan yiizii, 6zellikle 20. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren birgok
farkli sinema geleneginde islenen yaygin temalar arasinda yer almaktadir. Ornegin,
1970'ler ve 1980'lerde Bati sinemasinda, kadinlarin is giiciine katilimi ve ekonomik
bagimsizliklar: {izerine yogunlasan bir¢ok film ortaya ¢ikmustir; 9 fo 5 (1980) gibi
yapimlar, kadinlarin isyerinde karsilastig1 cinsiyet¢i engelleri ve bu engellere karsi
verdikleri miicadeleyi islerken, ayn1 zamanda ekonomik esitsizliklere de dikkat
cekmistir (BFI, 2018). Azerbaycan sinemasina baktigimizda, 6zellikle Sovyetler
donemi sonrasi yapilan filmler, kadinin is hayatindaki yeri ve toplumsal normlarla
catigmalarini ele alirken, toplumsal cinsiyet esitsizliginin ekonomiyle olan iliskisini

farkl bir perspektiften sunmaktadir.

Ekonomik bagimsizlik, toplumda var olan sinifsal esitsizliklerin ve ekonomik sistemin
bir elestirisi olarak islenmektedir. Ekonomik bagimsizlik, toplumda var olan sinifsal
esitsizliklerin ve ekonomik sistemin bir elestirisi olarak islenmektedir. Ornegin,
Pencere (Pancara, 1991) filminde, baba karakteri kendi oglunu yetimhaneye birakmak
zorunda kalir. Bu filmin olay orgiisli, Azerbaycan sinemasinda kurumsal siddet,
ekonomik esitsizlik ve otoriter egitim sistemine dair elestirel bir bakis sunmaktadir.
Filmde, yatili okul goriiniimlii bir yetimhanede yagsamak zorunda kalan kii¢lik Ahsen'in
hikayesi lizerinden, c¢ocuklarin baski altindaki yasamlar1 ve Ozgiirlilkk arayislari

anlatilir. Bu baglamda, yetimhanedeki gorevlilerin ¢ocuklara yonelik yaklagimlar: sert
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bir bicimde ele alimirken, “Karabag Savasi” sonrasi donemde {iilke genelindeki
ekonomik catirdamalarin genel goriinlimii yOnetmen tarafindan izleyicilere
aktarilmistir. Egitmenler ile 6grenciler arasindaki iliski, pedagojiden ¢ok tahakkiime
dayanir. Film, ekonomik bagimsizligin yalnizca yetiskinlere degil, ¢ocuklara da
taninmasi gerektigini vurgularken, sistemin ¢ocuklari nasil edilgen bireyler haline
getirdigini gozler Oniine serer. Gergek¢i gorsel diliyle Pencere, toplumsal bir uyari
filmi niteligindedir. Aym sekilde, Sugra ve Ogullari (2021) gibi filmler de, is¢i
sinifinin yasadig1 zorluklar1 ve kadin karakterlerin toplumsal normlarla nasil ¢atistigini
anlatan ornekler sunar. Ekonomik bagimsizlik, bu tiir filmlerde yalnizca bireysel bir
hedef degil, ayni zamanda toplumsal esitsizliklerin ve kapitalizmin yarattig1
ucurumlarin bir elestirisi olarak da goriilmektedir. Filmde, karakterlerin ekonomik
bagimsizlik arayislari, bu esitsizliklere kars1 verdikleri miicadeleler ve sistemin

bireyler lizerindeki baskilari, sinemasal anlatinin merkezinde yer alir.

Bunun yani sira, Diinya sinemasinda yer alan Umudunu Kaybetme (The Pursuit of
Happyness, 2006) gibi filmler, ekonomik esitsizliklerin bireylerin yasamini nasil
sekillendirdigini gozler oniine serer. Gardner'in igsizlik ve diisiik gelirle miicadelesi,
Amerikan kapitalizminin siifsal ugurumlarina dikkat ¢eker. Benzer sekilde, Dolores
(Dolores Claiborne, 1995) gibi yapimlar da, is¢i siifinin yasadigi zorluklar1 ve kadin
karakterlerin toplumsal normlarla miicadelesini isler. Bu filmler, ekonomik
bagimsizlik arayisini yalnizca bireysel bir hedef olarak degil, ayn1 zamanda kapitalist
sistemin bireyler iizerindeki baskisini ve toplumsal esitsizlikleri elestiren bir tema

olarak sunar.

Sinemada, ekonomik bagimsizlik meselesi, yalnizca toplumsal yapilarla smirh
kalmaz; bireylerin i¢sel diinyalarina ve psikolojik miicadelelerine de etki etmekedir.
Birgok filmde, ekonomik bagimsizlik, bireylerin kendilerini tanimalari,
ozgirlesmeleri ve toplumsal normlardan bagimsiz bir kimlik kurmalariyla
iligkilendirilir. Ancak, bu bagimsizlik arayisi aym1 zamanda bir igsel yalmzlik,
yabancilasma ve Kisisel izolasyon yaratabilir (Oztiirk ve Daskesen, 2021: 6).
Bireylerin ig diinyasinda ve toplumsal iliskilerde daha fazla yer alma cabasi, bireyleri
daha yalniz ve izole bir duruma siiriikleyebilir. Bu durum, sinemada bir paradoks

olarak karsimiza ¢ikar: ekonomik bagimsizlik, bireysel 6zgiirliigiin ve toplumla barisin
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kapilarini1 acarken, ayn1 zamanda insanin kendi igsel diinyasinda bir bosluk ve

yabancilagsma yaratabilir.

Sinema, ekonomik bagimsizligin bireyler tizerindeki etkilerini islerken, ayn1 zamanda
bu miicadelenin toplumda nasil yankilandigini da gostermektedir. Ekonomik
bagimsizlik, ¢ogu zaman yalnizca bireysel bir hedef olarak sunulmaz; bunun yerine,
toplumsal yapiy1r doniistiirme ve sosyal esitsizliklere karsi bir direng olarak ele
alinmaktadir (Oztiirk ve Daskesen, 2021). Ekonomik bagimsizlik miicadelesi,
toplumlarin daha adil, esitlik¢i ve 6zgiir yapilar olusturma ¢abalariin bir pargasi
olarak karsimiza ¢ikar. Sinema, bu siireci dramatize ederek, toplumsal doniisiim ve

bireysel 6zgiirliik arasinda kurulan iligkiyi izleyiciye sunmaktadir.

1.3. Toplumsal Cinsiyet Rolleri ve Kadinin Sinemadaki Yeri

Kadinin sinemadaki rolii, yalnizca toplumsal cinsiyet esitligi baglaminda degil, ayni
zamanda toplumun yapisal dinamikleriyle de yakindan iliskilidir. Klasik sinemada
kadin karakterler, toplumun onlar i¢in ¢izdigi sinirlar ve kaliplar iginde sikisip
kalirken, genellikle ev i¢i rolleri listlenen, toplumsal olarak pasiflestirilmis figiirler
olarak karsimiza c¢ikar. Ancak kadinlarin seslerini duyurmasi, arzularini ve isteklerini
ifade etmesi, sinemada giderek daha belirgin bir tema haline gelmektedir. Boylece
kadin, yalnizca aile i¢indeki edilgen bir figiir olmaktan ¢ikarak, toplumsal yasamda
aktif rol iistlenebilen, kendi bagimsizligin1 ve kimligini inga edebilen bir 6zne olarak

temsil edilmeye baslamaktadir.

Kadmin rolii, 1930'lar ile 1950'ler arasindaki klasik Hollywood sinemasinda, 6zellikle
basyapitlar arasinda yer alan Riizgar Gibi Gegti (Gone with the Wind, 1939) ve
Kazablanka (Casablanca, 1942) gibi filmlerde, geleneksel toplumsal cinsiyet rollerini
pekistiren bir yaklasim benimsemistir. Bu donemde kadin karakterler pasif, duygusal
ve erkek karakterlerin etrafinda sekillenen figiirler olarak sunulmustur (Bordwell,
Staiger & Thompson, 1985). Ancak 1960'lar ve sonrasinda, sinema toplumsal yapilar
sorgulayan, deneysel anlatilar ve feminist elestirilerle daha 6zgiirlesmis bir temsile
olanak saglamistir. Ornegin, Thelma ve Louise (Thelma & Louise, 1991) gibi filmler,
kadin karakterlerin kendi bagimsizliklarim1 ve oOzgiirliiklerini arayarak toplumsal

normlarla catistigini gosterirken, Norma Rae (1979) gibi yapimlar, kadin ig¢ilerin sinif
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miicadelelerine katilimini ve toplumsal esitlik i¢in verdikleri savasi ele almistir (Bakir
ve Onat, 2015). Bu fark, kadinin roliiniin sadece toplumsal cinsiyet esitligi baglaminda
degil, ayn1t zamanda toplumsal yapmin dinamikleriyle de sekillendigini
gostermektedir. Ayrica, kadinlarin igsel ¢atismalarinin yiizeysellestirilmesi, bazen
duygusal derinlikten yoksun, yiizeysel catigsmalarla sunulmus ve bu da karakterlerin
daha ¢ok stereotipik bir sekilde ele alinmasina yol agmistir. Kadin karakterlerin
bireysel miicadeleleri ve Ozgiirliik arayislari, bazen daha geleneksel normlarla

sekillenen bir bakis agis1 tarafindan yeniden insa edilmektedir.

Kadimin sinemadaki temsili, Ozellikle 20. yiizyilin baslarindan itibaren klasik
Hollywood sinemasindan modern feminist sinema akimlarma kadar 6nemli bir
dontisim gecirmistir. Klasik Hollywood sinemasi, 1917 ile 1960 yillar1 arasinda
Amerikan film endiistrisinde hakim olan anlati ve iiretim bi¢imini tanimlar. Bu sinema
bicimi, izleyicinin filmi kolayca takip edebilmesi ve kendisini hikayeye kaptirabilmesi
icin net anlat1 yapilar1 ve gorsel-isitsel kurallar gelistirmistir. Bordwell ve Thompson'a
gore (2011), bu sistemin en belirgin 6zellikleri sunlardir:

e Neden-sonug iliskisine dayali anlati;

e Seffaf anlatim;

e Zaman ve mekanda siireklilik;

e Karakter merkezli yap;

Erken donem sinemasinda kadinlar ev i¢i rollerle sinirli, pasif ve ikincil figiirler olarak
tasvir edilirken, 1960'lar ve 1970'lerdeki feminist hareketin etkisiyle kadin karakterler,
daha bagimsiz, giiclii ve toplumsal normlarla catisan figiirler olarak sinemada daha
fazla yer bulmaya baglamistir. Klasik Hollywood sinemasinda, kadin karakterler pasif
ve ev i¢gindeki rollerle sinirh figiirler olarak tasvir edilmistir. Riizgdar Gibi Gegti (Gone
with the Wind, 1939) gibi filmlerde, Scarlett O'Hara gibi karakterler giiclii bir sekilde
toplumsal normlara uymaya calisirken, toplumsal yapiya kars1 pasif bir sekilde kabul
edilmistir. Kadinin rolii, aile i¢inde, annelik ve eslik gibi geleneksel gorevlerle
sinirlidir. Ancak 1960'lar ve sonrasindaki donemde, Hollywood sinemasinda kadin
karakterlere daha bagimsiz, gii¢lii ve ¢ok yonlii kimlikler kazandirilmistir (Bordwell,
Staiger & Thompson, 1985). Ornegin, Yaratik (Alien, 1979) filminde Sigourney
Weaver'in canlandirdigi Ellen Ripley, klasik sinema anlayisindaki feminen figiiriin

disinda bir karakter olarak, giiclii ve lider bir kimlik sergiler. Bu figiir, geleneksel kadin
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rollerinin Otesine gecerek, sinemada kadinlarin daha ozgiir, savas¢t ve bagimsiz
temsillerini sergileyen orneklerden biridir. Ancak, bu doniisiim i¢inde hala kadinin
toplumsal rollerine dair eski normlarin izleri bulunmaktadir. Seytan Marka Giyer (The
Devil Wears Prada, 2006) gibi filmlerde, basrol karakteri olan Andrea Sachs, giicli
bir kariyer kadin1 olarak sunulurken, ayn1 zamanda klasik kadinlik normlarina, siklik
ve iligkilerdeki dengeyi saglama gibi toplumsal beklentilere de bagli kalmaktadir. Bu
filmde, kadimin 6zgiirlesmesi, modern bir kariyer kadin1 olarak toplumsal normlari
yikmaya calisan bir karakter iizerinden islenmis olsa da, hala belirli toplumsal cinsiyet
kaliplarina dayanmaktadir. Giiniimiiz sinemasinda, kadin temsilleri, toplumsal cinsiyet
esitligiyle ilgili temalar1 ve kadinin 6zgiirlilk miicadelesini dramatize etmeye devam
etmektedir. Bununla birlikte, Wonder Woman (2017) gibi siiper kahraman filmleri,
kadin karakterleri giiglii ve bagimsiz liderler olarak sunarken, ayni zamanda
gecmisteki feminen temsillerin yerine gecebilecek yeni figiirler olusturmustur.
Sinema, toplumsal cinsiyetin evrimini ve donlisiimiinii anlatirken, kadinin kimligini,
arzularmm1 ve toplumsal miicadelelerini genis bir spektrumda yansitmaktadir

(Mammadzada, 2023).

Jean-Luc Godard'in sinemasindaki kadin karakterler, geleneksel toplumsal cinsiyet
rollerine meydan okuyarak, toplumun normlarini sorgulayan ve bireysel 6zgiirliik
miicadelesi veren figiirler olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Derman (1993), Godard'in
kadin temsillerini, sinemanin sadece gorsel bir anlati1 araci olarak degil, toplumsal
yapilari elestiren bir sdylem alani olarak nasil kullandigini incelemektedir. Godard'in
kadin karakterleri, toplumsal baskilara kars bir direnisin simgesi haline gelirken, bu
karakterler sinemanin dilini ve toplumsal algiy1 doniistiirmeye de hizmet etmektedir.
Bu karakterler arasinda sunlar yer almaktadir: Angela (Kadin Kadindir, 1961), The
Fiancée (Cléo Besten Yediye, 1962), Nana Kleinfrankenheim (Hayatini Yasamak,
1962), ve Marianne Renoir (Cilgin Pierrot, 1965).

Nitekim, kadinlarin sinemadaki temsili, toplumsal cinsiyetin sinematik anlatilar
araciliiyla nasil sekillendigini ve doniisiime ugradigin1 anlamak agisindan énemli bir
calisma alan1 sunmaktadir. Sinema, bir kiiltiirlin en giiclii anlat1 araclarindan biri
olarak, kadin karakterlerin toplumsal ve kiiltiirel baglamda nasil temsil edildigini, bu
temsillerin zaman igindeki evrimini yansitan bir diizlemdir. Oyle ki, kadimnlarin

sinemadaki temsili, geleneksel degerler ve modernlesme siiregleri ile dogrudan
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iligkilidir. Geleneksel toplumlarda kadin, pasif, ev i¢indeki rollerine sikigmis,
toplumsal normlarla sinirh bir figiir olarak temsil edilirken, giiniimiiz sinemasinda
kadin karakterler daha bagimsiz, 6zglr ve karmasik bireyler olarak sekillenmistir

(Hidiroglu ve Kotan, 2015).

Jean-Luc Godard'in sinemasinda kadin temsilleri, toplumsal cinsiyet normlarina karsi
cikan, bagimsiz ve c¢ok katmanli karakterlerle sekillenmistir. Derman (1993),
Godard'in kadin figiirlerini yalnizca estetik degil, ayn1 zamanda ideolojik bir arag
olarak kullandigin1 ve bu figiirlerin geleneksel sinema anlatilarindaki pasif rollerin
Otesine gectigini vurgulamaktadir. Godard'in kadin karakterleri, toplumsal yapilarin
baskilarina kars1 6zgiirlesme miicadelesi verirken, bu silire¢ ayni zamanda sinematik

anlatilarin da doniisiimiinii igaret etmektedir.

Klasik Hollywood sinemasindan kadinin temsili, toplumsal cinsiyet rollerinin ve aile
icindeki hiyerarsinin korunmasina hizmet etmistir. Bu temsillerde kadin, duygusal,
fedakar, baglilik ve sabir gibi geleneksel erdemlerle ifade edilmektedir. Kadin
karakterler, ailelerinin ve toplumlarinin degerlerine sadik, pasif figiirler olarak yer
almaktadir. Bu temsiller, toplumun kadina bigtigi geleneksel rolii ve onun toplumsal
alan i¢indeki sinirli yerini pekistiren anlatilardir (Erus, 2004). Kadinlar, sinemada ¢ogu
zaman erkek karakterlerin etrafinda donen hikayelerin destekleyici figiirleri olarak
tasvir edilir, kendilerine ait dykiileri yoktur. Aile i¢indeki anne, es, kiz gibi roller,
kadinin sinemadaki en temel kimlikleridir (Hidiroglu ve Kotan, 2015: 68-69). Bu
donemdeki sinemada kadin temsilleri, toplumda kadinin sosyal statiisiinii, cinsiyetine
dayal1 esitsizligi ve toplumun ona atfettigi rolleri yansitmaktadir. Kadinin toplumsal
alanin diginda tutulmasi, onun 6zne olarak varligimi smirlamis ve bu figiirlerin
basarisizlik, 6zlem veya kendini gerceklestirememe gibi olgularla karsi karsiya

kalmasina yol agmustir.

2000'er sonrast sinemada kadinin temsili ise, geleneksel normlardan koparak daha
dinamik, bagimsiz ve Ozgiir figiirlerle sekillenmistir. Toplumsal cinsiyet esitligi
hareketleri, feminist akimlar ve kadinlarin i giicline katilimi gibi sosyal dontistimler,
sinemada kadin karakterlerin daha giiglii, bagimsiz ve karmasik figiirler olarak
yansimalarini saglamigtir. Kadinlar, artik sadece ailelerinin ya da erkek karakterlerin
etrafinda donen hikayelerde degil, kendi kimliklerini, arzularini ve hedeflerini

kesfeden ana karakterler olarak sinemada daha fazla yer almaktadir. Bu donemde,
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kadinlar toplumsal normlar1 sorgulayan, toplumsal esitsizliklere kars1 miicadele eden
ve kendilerini gergeklestirmek i¢in toplumsal sinirlara karsi koyan karakterler olarak
one ¢ikmaktadir (Hidiroglu ve Kotan, 2015: 60). Modern sinemada kadin karakterlerin
is giicline katilimi, egitim hakki, cinsel ozgiirliikk gibi toplumsal temalar etrafinda

gelisen anlatilar, kadinin kimligini toplumsal cinsiyet rollerinin Stesine tagimaktadir.

Kadmin sinemadaki temsili, feminist sinema akimlariyla daha da ¢esitlenmis ve kadin
karakterlerin cinsiyet, irk, sinif gibi farkli kimliklerle olan iliskisi sinemasal bir sekilde
islenmistir. Feminist sinema akimlari, tarihsel siire¢ icerisinde farkli evrelerden

gecmektedir. Bu tarihsel siire¢ Tablo 1'de verilmektedir.

Tablo 1. Feminist Sinema Akimlariin Tarihsel Evreleri

Dénem Adi Temel Ozellikleri
19001940 Birinci Kadinlar genellikle pas1f, 1k1‘nc1‘1 ve kliselesmis
Dalga rollerle temsil edilmistir.
19601980 Ikinci Kadin bakis agisin1 sinemada goriiniir kilma ¢abasi
Dalga one ¢ikmistir; ataerkil anlatilar sorgulanmastir.
1990- Ugiincii Irk, sinif ve cinsel yonelim gibi kesisimsel kimlikler
Giiniimiiz Dalga dikkate alinarak daha kapsayici temsiller sunulmustur.

Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Tablo 1. incelendiginde, kadinlarin toplumsal hayatta karsilastigi esitsizlikler,
marjinallesme ve cinsiyet temelli siddet gibi olgular, sinemada sik¢a ele alinan ve
feminist sinema akimlarinin temel Ozelliklerine iliskin bilgiler goriilmektedir
(Hidiroglu ve Kotan, 2015: 71). Bunun yani sira, kadin karakterlerin farkli alanlardaki
basarilari, erkek egemen toplumlarda kendilerini nasil konumlandirdiklar: ve
toplumsal cinsiyet esitligi i¢in verdikleri miicadeleler, modern sinemanin 6nemli
Oykiileridir. Giinlimiiz sinemasinda kadmin rolii, toplumdaki toplumsal cinsiyet
esitligi miicadelesiyle paralel olarak daha 6zgiir ve bagimsiz bir yere kaymis olsa da
bu temsiller her zaman idealize edilmemekte, daha gerg¢ek¢i ve bazen de problemli
bicimlerde islenmektedir. Bu baglamda, kadinlarin toplumsal cinsiyet normlarini ve
ataerkil yapiy1 sorgulayan temsilleri, sinemanin toplumsal degisime olan katkisini da
gostermektedir. Ayrica, kadinin gliglenmesini ve toplumsal hayatta daha genis bir yer

edinmesini olumlu bir sekilde vurgulamaktadir.
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Tablo 2. Toplumsal Sorunlarin Sinemada Temsili Uzerine

Toplumsal Sorun Sinemada Ele Alinan

Ornek Olgular

Kategorisi Temalar
Suc ve Sapkin || U 1sleme, gocuk suclari, fuhus, || Bireysel travmalar,
Dg;vran ) Iiar uyusturucu bagimliligy, intihar || toplumsal sapmalar, norm
’ vakalari disilik

Savas travmalari, siif

Siddet ve Toplumsal Savas, ev i¢i siddet, politik catismalar1, etnik

Catigsmalar siddet, toplumsal isyanlar

catismalar
Etnik Gerilim ve Etnik gerginlik, irk¢ilik, azinlik Kimlik ¢atigmalari,
Ayrimcilik sorunlar1 postkolonyal anlatilar
Toplumsal Esitsizlik Gelir adaletsizligi, egitimde Ekonomik bagimsizlik,

firsat esitsizligi, sinif ayrimi || sinif ¢atismalari, somiirii

Aile dinamikleri, anne-
baba rolleri, baglhlik ve
kopus

Kusak catigsmasi, aile ici otorite,

Aile I¢i Sorunlar BT ici

Kadin karakterlerin
ozglirlesmesi, feminist
elestiri

Toplumsal Cinsiyet || Cinsiyet ayrimciligi, patriyarka,
ve Kadin Sorunlari marjinallesme

Bireysel ozgiirliik,
modernlesme, deger
sorgulamasi

Geleneksel Degerler || Gelenek baskisi, dini dogmalar,
ve Norm Catigsmasi otorite

Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Tablo 2, sinema c¢alismalarinda toplumsal sorunlarin temsiline iliskin literatiirde yer
alan kuramsal yaklagimlar ve tematik analizler dogrultusunda olusturulmustur.
Sinema, yalnizca estetik ve sanatsal bir anlatim araci olmanin Gtesinde, toplumsal
yapilarin, ¢atigsmalarin ve doniistimlerin bir yansimasi olarak islev géormektedir. Bu
dogrultuda, cesitli toplumsal sorun kategorileri altinda sinemada siklikla ele alinan
olgular ve bu olgularin temsiline yonelik baskin temalar sistematik bigimde
siniflandirilmistir. Tablonun hazirlanmasinda, 6zellikle elestirel kuram, feminist film
elestirisi, sdylem analizi, kiiltiirel ¢alismalar ve sosyolojik okumalarindan elde edilen
bulgular temel alinmistir. Sug, sapkinlik, siddet, etnik ayrimeilik, toplumsal cinsiyet
esitsizligi, aile i¢i otorite iligkileri ve geleneksel normlarla ¢atisma gibi konular,
sinemada hem bireysel anlat1 diizeyinde hem de kolektif temsil bigimleri iizerinden
genis bir yer bulmaktadir. Bu nedenle, her bir toplumsal sorun kategorisi, sinemada
nasil temsillendirildigi ve hangi anlati yapilarina konu edildigi acgisindan tematik

olarak ¢ozlimlenmistir.
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S6z konusu tablo, ¢alismanin ilerleyen boliimlerinde yapilacak film analizleri i¢in
teorik bir ¢cergeve sunmay1 ve tematik ¢oziimlemelere kavramsal bir zemin hazirlamay1
amaclamaktadir. Boylelikle, toplumsal sorunlarin sinemasal temsiline dair daha

sistematik, karsilastirmali ve ¢ok boyutlu bir degerlendirme imkan1 saglanmaktadir.

Gelinen noktada sinemada toplumsal sorunlarin temsiline dair ¢ok boyutlu bir
perspektif sunmakta ve Ozellikle toplumsal cinsiyet esitsizligi, kadin sorunlar1 ve
ataerkil yapiya kars1 gelisen anlatilarin goriiniirliigiinii ortaya koymaktadir. Kadinlarin
toplumsal yasamda karsilastigi diglanma, ayrimcilik ve gii¢ iliskileri gercevesinde
sekillenen temalar; sinemada yalnizca bireysel hikayeler iizerinden degil, ayni
zamanda yapisal bir sorgulama baglaminda ele alinmaktadir. Kadin karakterlerin
Ozgiirlesme siireci, aile i¢indeki rollerini yeniden tanimlamalar1 ve erkek egemen

toplumla kurduklari ¢atismali iliskiler, bu temsillerin merkezinde yer alir.

Tabloda yer alan 6rnekler, sinemanin geleneksel normlara karsi bir yilizlesme alani
sundugunu; bireysel ozgiirliik, esitlik arayis1 ve toplumsal degerlerin doniisiimii gibi
temalar1 goriiniir kildigin1 gostermektedir. Ozellikle cinsiyet temelli sorunlari, kadin
karakterler iizerinden sorgulanmasi, modern sinema anlatilarinda daha gergekei,
elestirel ve cogu zaman doniistiiriicti bir etki yaratmaktadir. Bu agidan bakildiginda,
sinema yalnizca toplumsal sorunlarin bir yansimasi degil; ayni1 zamanda bu sorunlara
dair farkindalik yaratan ve doniistim talebini goriiniir kilan bir mecra olarak da 6ne

cikmaktadir.

1.3.1. Azerbaycan Sinemasinda Kadin Temsili

Azerbaycan sinemasinda kadin temsili, geleneksel degerlerin etkisiyle bi¢gimlenirken
aynm1 zamanda toplumsal degisim siireclerinin de izlerini tasir. Kadin karakterlerin
toplumsal yasamda {istlendikleri roller, sinemadaki konumlari ve bu temalarin islenis
bicimi; toplumsal cinsiyet esitsizligi ve kiiltiirel normlarla siki bir sekilde baglantilidir.
Bu baglamda, kadinlarin beyaz perdedeki temsili, sadece bireysel hikayeler degil, aynm
zamanda Azerbaycan toplumunun doéniisiimiinii ve degerler diinyasini da yansitan

giiclii bir anlat1 alan1 sunar.

Azerbaycan sinemasi, Sovyetler Birligi'nin bir par¢asi oldugu déonemde ve sonrasinda,

toplumsal cinsiyet iliskilerini, kiiltiire]l normlar1 ve toplumsal yapilar1 yansitan 6nemli
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bir ileti aract olarak 6nem arzetmektedir. Sinema, yalnizca estetik bir ifade bigimi
degil, ayn1 zamanda toplumsal degisimlerin ve doniisiimlerin bir yansimasi olarak da
karsimiza ¢ikmaktadir (Eyyubova, 2017: 74). Oyle ki, Azerbaycan sinemasinda
toplumsal cinsiyet, hem Sovyet donemi ideolojisi hem de post-Sovyet donemdeki
toplumsal degisimlerle sekillenen bir tema olarak Onemli bir yer tutmaktadir
(Ismayilov, 2001). Bu béliimde, Azerbaycan sinemasinda toplumsal cinsiyetin nasil
temellendirildigi, kadin ve erkek karakterlerin sinematik temsili, toplumsal normlar ve

cinsiyet rollerine dair elestirilerin incelenmesi amaclanmaktadir.

Azerbaycan sinemasinda toplumsal cinsiyet temasi, Ozellikle Sovyet donemiyle
birlikte belirginlesmistir. Sovyet ideolojisi, toplumsal esitlik ve kadinlarin erkeklerle
esit haklara sahip olmasi gerektigi yoniindeki sdylemleriyle bilinmektedir. Ancak bu
ideolojik soylemler, pratikte her zaman tam anlamiyla uygulamaya konulamamus,
toplumsal cinsiyet normlarinin yeniden {iretimi devam etmistir. Azerbaycan
sinemasinda, Sovyet donemi boyunca kadin karakterler siklikla toplumda aktif roller
istlenen, ancak yine de toplumsal cinsiyet rollerine bagl kalan karakterler olarak
saptanmustir. Ormegin, Bizim Cebis miiellim (Bizim Cabis miiallim, 1969) filminde
Cebis hocanin karisi, evdeki geleneksel roliinii benimsemis olmakla birlikte, aym
zamanda toplumdaki sosyal iliskileri diizenleyen, kocasina kars1 gii¢lii bir figiir olarak
karsimiza cikar. Benzer sekilde, Hem ziyaret, hem ticaret (Hom ziyarat, ham ticarat,
1995) filminde, Nuriyye karakteri, is hayatinda aktif olmasina ragmen, geleneksel
kadinlik rolii ve toplumsal normlara siki sikiya baglidir. Bu karakterler, Sovyet donemi
Azerbaycan sinemasinda kadinlarin toplumsal rollerinin ¢eliskili bir bigimde tasvir
edildigi 6nemli 6rneklerden biridir. (Dadasov, 2004: 199-200). Kadinlar, aile i¢indeki
geleneksel rollerini iistlenen, toplumsal sorumluluklar tasiyan ve bazen de sosyalist
ideolojiyi savunan karakterler olarak goriilmektedir (Memmedov, 1971: 85). Bununla
birlikte, bu donemdeki bir¢ok filmler, kadinlarin toplumsal hayatta daha fazla yer
almalarini ve klasik cinsiyet rollerinin dtesine gegmelerini 6neren daha yenilikgi bakis

acilar1 da ortaya koymaktadir (Mammadzada, 2023).

Sovyet sonrasi donemde, Azerbaycan sinemasi toplumsal cinsiyet konusundaki
temalarin1 daha agik bir sekilde ele almaya baslamistir. 1990'larda Azerbaycan'in
bagimsizlik kazanmasinin ardindan, sinema sektorii, toplumsal normlar, kadin-erkek

iliskileri ve aile yapilar1 gibi konular1 daha 6zgiir bir sekilde islemeye baslamistir
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(Mammadzada, 2023: 111-112). Ancak, bu donemde de toplumsal cinsiyetin sinemada
temsiliyle, geleneksel Azerbaycan toplumu ile modernlesme arasinda bir denge
kurulmaya calismistir. Kadin ve erkek karakterlerin temsilinde, toplumun geleneksel
degerleriyle karsilasilan degisim arasinda bir ¢atisma gozlemlenmektedir. Bu durum,
sinemada kadmlarin toplumsal statiilerinin yeniden sekillenmesini, 6zgiirliik
arayiglarini ve ayni zamanda toplumsal baskilara karsi verdikleri miicadeleleri

vurgulayan anlatilar ortaya ¢ikarmistir.

Kadin karakterlerin Azerbaycan sinemasindaki temsili, toplumsal cinsiyet esitsizligine
karst bir elestiri olarak sekillenmistir (Memmedov, 1971: 85). Azerbaycan
sinemasinda, kadinlar fedakar, ailevi sorumluluklar1 6n planda olan ve toplumsal
normlara siki siktya bagli figiirler olarak karsimiza ¢ikmakta; ancak 1990'lardan sonra
kadinlarin toplumsal hayatta daha bagimsiz roller istlendigi, kendi kimliklerini
bulmaya calisan bireyler olarak temsil edilmesine de rastlanmaktadir. Bu donemdeki
filmler, kadinlarin kisisel 6zgiirliiklerini kazanma miicadelesini, toplumsal ve kiiltiirel
engelleri asma cabalarini merkezine almaktadir. Ozellikle kadimnlarin is giiciine
katilimy, aile igindeki rolii ve toplumsal iligkilerdeki gii¢ dengesizligi gibi temalar daha

cok islemeye baslanmistir.

Azerbaycan sinemasinda erkek karakterlerin temsili, toplumsal cinsiyetin 6nemli bir
yoniinii  olusturmaktadir. Erkekler, gii¢lii, koruyucu ve aile reisi olarak
gosterilmektedir (Dadasova, 2019). Ancak, 6zellikle son yillarda, erkek karakterlerin
daha karmasik ve ¢ok boyutlu bicimlerde ele alindigi goriilmektedir. Bu noktada,
Azerbaycan sinemasindaki erkek karakterler, sadece aileyi gecindiren ve toplumsal
normlar1 savunan figiirler olarak degil, aym1 zamanda duygusal, zayif ve igsel
catigmalar yasayan bireyler olarak da temsil edilmeye baslanmigtir. Emil Guliyev'in
Ikinci Perde (Ikinci Pards, 2017), Koprii (Kérpii, 2022), Akrep mevsimi (Oqrab
movstimi, 2023) gibi yapitlarda bu durum gozlemlenmektedir. Bu degisim,
Azerbaycan'daki toplumsal yapinin doniisiimiinii ve cinsiyet rollerinin zaman i¢indeki

evrimini yansitmaktadir.

Azerbaycan sinemasinda toplumsal cinsiyet temalarinin ele alinmasinda 6nemli bir
diger konu, cinsiyet temsillerinin toplumsal degisim ve kiiltiirel doniisiimlerle olan
iligkisidir. Sovyet donemi sonrast Azerbaycan toplumu, ekonomik ve politik

degisimlerle birlikte, geleneksel aile yapilar1 ve cinsiyet rollerine yonelik yeniden bir
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yapilanma goriilmektedir. Sinema, bu toplumsal doniisiimiin bireyler iizerindeki
etkilerini dramatize ederek, toplumsal cinsiyet normlarinin degisen yliziini izleyiciye
sunmaktadir. Kadin ve erkek karakterlerin iligkileri, aile icindeki gii¢ dinamikleri ve
toplumsal roller arasindaki ¢atismalar, bu donemdeki filmlerde belirginlesen
temalardir. Ornegin, Kaynana (Qaynana, 1978) filminde, geleneksel Azerbaycan
ailesindeki kadin ve erkek rollerine dair ciddi bir sorgulama yapilir. Filmde, kaynana
karakteri geleneksel bir aile yapisinin temsilcisi olarak gosterilirken, kadin
karakterlerin aile i¢cindeki giiciinii ve bagimsizlik miicadelesini ele alir. Diger taraftan,
Sans yuiziigii (Baxt tiziiyii, 1991), Damadin kagirilmast (Bayin ogurlanmasi, 1985)
filmlerinde, geleneksel cinsiyet rollerinin ve toplumsal normlarin elestirisi, kadinin
toplumsal roliinii degistirme miicadelesi iizerinden islenir. Kadin karakterin, erkeklerin
baskin oldugu toplumda bagimsizlik ve Ozgiirlik arayisi, sinemada Onemli bir

toplumsal mesaj olarak 6ne ¢ikar (Dadasova, 2019: 40-41).

Bunun yani sira, Azerbaycan sinemasindaki toplumsal cinsiyet temsilleri, toplumda
var olan cinsiyet esitsizliklerini ve toplumsal normlar1 elestirirken, ayn1 zamanda
geleneksel Azerbaycan kiiltiiriiniin etkilerini de gézler 6niine sermektedir. Geleneksel
Azerbaycan kiiltiiriinde, 6zellikle kdy yasami ve aile yapisi, siki toplumsal normlar ve
kadinlarin ailedeki rollerine dayanan bir yap1 tizerine kuruludur. Bu kiiltiirel baglamda,
kadinlar ev igindeki bakici, es ve anne rollerine hapsolmusken, erkekler daha ¢ok aileyi
dis diinyada temsil eden figiirlerdir. Azerbaycan sinemasi, bu geleneksel yapilar
zaman zaman elestirirken, kadin karakterlerin bu toplumsal normlarla yiizlesmesini ve
degistirmeye calismalarini konu alir. Ornegin, Arazin étesinde (Arazin o tayinda,
1947), Yildiz (Ulduz, 1964), Bizim Cebis miiellim (Bizim Cabis miiallim, 1969), Dogum
giinii (Ad giinii, 1977), Uyku (Yuxu, 2001), Cavit hayati (Cavid émrii, 2007) geleneksel
aile yapist ve kadmlarin bu yapiya olan bagliliklar1 sorgulanirken, ayni zamanda
kadinlarin toplumsal hayatta daha aktif rol alabilecegi vurgulanmistir. Sinemada
toplumsal cinsiyetin temsili, bazen toplumsal normlara kars1 bir elestiri, bazen de bu
normlarin yeniden {iretimi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Azerbaycan sinemasinin,
toplumsal cinsiyet iligkilerine dair sundugu farkli bakis agilari, kiiltiirel ve toplumsal

degisimlerin sinemasal bir yansimasi olarak 6énemli bir rol oynamaktadir.

Sonug olarak, Azerbaycan sinemasinda toplumsal cinsiyet temasi, hem Sovyet donemi

ideolojisi hem de post-Sovyet donemdeki toplumsal degisimlerle sekillenen bir tema
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olarak one c¢ikmaktadir. Sinema, kadin ve erkek karakterlerin toplumsal cinsiyet
rollerine iligskin miicadelelerini ve toplumsal normlarla olan catigsmalarini islerken,
ayn1 zamanda toplumsal yapimin doniistimiinii, geleneksel degerlerin yeniden
sorgulanmasini ve cinsiyet esitsizliginin elestirisini sunmaktadir. Azerbaycan
sinemasi, toplumsal cinsiyetin sinematik temsillerini, hem bireysel hem de toplumsal

diizeydeki degisimlerle paralel olarak, derinlemesine bir bicimde ele almaktadir.
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IKINCI BOLUM
AZERBAYCAN SINEMASININ TARIHSEL SUREC iCERiSINDE DEGiSiMi
VE DONUSUMU
Bu boliimde, Azerbaycan sinemasinin ortaya ¢ikis siireci, iilke genelinde yonetim
bicimlerinin degisimiyle Sovyetler Birligi'nde ideolojik bir propaganda araci olarak
kullanilmasi, bagimsizlik sonras1 donemde ise yeni bir kimlik arayisina girmesi ve
tarihsel siire¢ ig¢erisinde degisim ve doniisiime maruz kalmasi teorik bilgiler 15181inda

degerlendirilecektir.

2.1. Azerbaycan Sinemasinin Dogusu

Azerbaycan sinemasinin dogusu, bu siirecin beraberinde getirdigi zorluklar ve 19.
yilizyilin sonlarindan 20. yilizyilin baglarina uzanan donemdeki sosyal, ekonomik ve
siyasal kosullar, tilkedeki sinema faaliyetlerinin temellerini anlamada 6nemli bir
cergeve sunar. Azerbaycan sinemasinin ortaya ¢ikisit ve gelisimi incelendiginde, Car
Rusyas1 yonetiminin etkisi ile yerli petrol magnatlarinin katkilarinin belirleyici bir rol
oynadig1 goriilmektedir. Bu dinamikler, sinemanin hem bir kiiltiirel iiretim alan1 hem

de toplumsal bir ifade bi¢imi olarak sekillenmesine zemin hazirlamistir.

Bu baglamda, oncelikle sinemanin tanimina ve kelime anlamina iliskin bilgilere yer
verilmesi Oonemlidir. Sinema, hareketli goriintiilerin teknik bir siirecle kaydedilip,
izleyicilere anlati, duygu ve estetik bir deneyim sunacak sekilde gosterilmesini
saglayan bir sanat ve kitle iletisim aracidir. Bunun yani sira sinema, bireylerin ve
toplumlarin hikayelerini anlatmak, kimliklerini ifade etmek ve kiiltiirel mirasi
aktarmak amaciyla kullanilan bir sanat dalidir. Teknolojinin ilerlemesiyle birlikte
sinema, gorsel-isitsel bir ileti araci olarak, estetik degerlerin yani sira hikaye
anlatimiyla toplumlarin kimliklerini ifade etmek ve kiiltiirel miras1 aktarmak amaciyla
kullanilan yedi sanat dalindan biri olarak degerlendirilmektedir. Oyle ki, bu kelimenin
anlamma ve literatiirdeki karsiligina iliskin yapilan caligmalardan birine Ornek
verirsek, Tirk Dil Kurumu'nun tanimina gore sinema kelimesi “Herhangi bir hareketi
diizenli araliklarla parcalara bolerek bunlarin resimlerini belirleme ve sonra bunlari
gosterici yardimiyla karanlik bir yerde, bir ekran veya perde lizerinde yansitarak
hareketi yeniden olusturma isi” olarak tanimlamaktadir (https://sozluk.gov.tr/).

Sinemanin diinya ¢apinda bir sanat ve eglence araci olarak ortaya ¢ikisi, 19. yiizyilin
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sonlarina dogru Lumiére Kardesler'in sinematograf cihaziyla gerceklesmistir (Teksoy,
2005: 15). Bu teknolojik ve sanatsal yenilik, hizla bir¢ok iilkeye yayilmis, farkli
kiltirlerde kendi 6zglin formlarim1  kazanmistir. Cinématographe, Yunanca'da
“hareket” anlamina gelen “kine” ve “yazmak™ anlamina gelen “graph” sozciiklerine
dayanir ve “hareketle yazma” ya da “hareketi yazan” demektir. Glinlimiizde, filmlerin
yapiminda ve gdsteriminde kullanilan araglar ve bu araglarin bir araya gelmesi, sinema
endiistrisinin temelini olusturmaktadir (Yutkeg, 1986: 179). Bugiin sinema, yalnizca
bir eglence araci degil, ayn1 zamanda toplumsal degisimleri, kiiltiirel ¢esitliligi ve
insanlik tarihinin 6nemli doniim noktalarini belgeleyen gii¢lii bir sanat formu olarak

kabul edilmektedir.

Film gosterimleri, Avrupa ve Amerika'da 1890'h yillarda baslamis olup, Lumiere
Kardesler'in saniyede 16-18 kare kaydedebilen cihazlar sayesinde yiize agkin belgesel
tiretilmis ve Fransa'da halka acik gosterimler gergeklestirilmistir. Paris'te Grand
Cafe'nin Indien Salonu'nda on filmden olusan bir toplu gdsterim diizenleyen Lumiere
Kardesler, sinema sanatinda onemli bir gelenegin temellerini atmislardir (Betton,
1986). Fransa'da Melies, Pathe ve Gaumont gibi girisimciler bu yeni bulusu hizla
benimsemis, Amerika'da ise sinema kisa siirede seyircinin ilgisini ¢ekerek ticari basari
elde etmistir. 1896 y1li sonunda, sinematograf yalnizca laboratuvarlarda denenen bir
cthaz olmaktan c¢ikarak ticari bir deger kazanmis ve ekonomik bir yatirim alanina
donlismistiir (Betton, 1986). Bu baglamda, Fransa ve Amerika'da yapilan film
gosterimlerine izleyici olarak katilan farkli iilke vatandaslari, kendi {ilkelerine
dondiikleri zaman bu sanat dalina iliskin ilk érneklerini yapmaya ¢alismistirlar. Ornek
olarak, Carlik Rusyas1 ve Azerbaycan'da ilk belgesel filmler rus fotograf¢i ve kamera
onclisii Mison tarafindan yapilmistir. Bunun yani sira Azerbaycan'da sinemanin
dogusundan bahsedilirken, iilke genelindeki sosyo-politik, ekonomik ve Kkiiltiirel

manzarasini agiklamamiz gerekecektir (Kazimzade, 2003: 13).

1884 yilinda sahip oldugu petrol zenginligi sayesinde lin kazanan Bakii, kisa siire
icinde “Petrol Baskenti” olarak taninmaya baglamistir. Sadece on yi1l sonra, niifusu 100
bine yaklasan Bakii'niin yaklasitk 20 binlik kismi yabancilardan olusmaktadir.
Ekonomik bliyiime, burjuvazi sinifinin ortaya ¢ikmasi ve beraberinde yerli magnatlar
olarak bilinen H. Z. Tagiyev, M. Nagiyev, M. Muxtarov, S. Esedullayev vd. petrol

ithracatinin baglamasina, petrol kemerinin insasina, petrol iiretimi ve ihracatini elinde
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bulunduran Sehmdar Cemiyetleri'nin kurulmasina ve nihayetinde Bakii'niin diinyanin
en bliylik petrol merkezlerinden birine donlismesine yol agmistir. Bu gelismeler, ayn1
zamanda kentin medeni kalkinmasini da saglamistir (Bunyadov ve Yusifov, 1994:
616). Bu burjuvazi sinif ¢atismalarini bir kenara birakirsak, Bakii ve diger sehirlerde
okuma ve yazma oranma iliskin ¢ok diisiik bilgiler bulunmaktadir. Ulke genelinde
egitim ve kiltiir alanindaki gelismelerin canlanmasinda yerli magnatlar tarafindan
acilan egitim kurumlarinin da biiyiik etkisi oldugu bilinmektedir (Mahmudov, 2006:
22).

19. yiizyilin son ¢eyreginde Azerbaycan'in sosyal, ekonomik ve siyasi yapisindaki
kokli degisiklikler, egitim ve kiiltiir hayatina da 6nemli Olgiide yansimistir. Bu
donemde, Bakii yalnizca biiyiik bir sanayi sehri olmanin 6tesinde, Azerbaycan'in bilim
ve kiiltlir hayatinin merkezi haline gelmistir (Durmaz, 2010: 62). Sinema tarihine
bakildiginda, Azerbaycan'da sinemanin derin tarihi, kiiltiirel ve ideolojik gecmisiyle
bu alanda segkin bir yere sahip oldugu goriilmektedir. Azerbaycan'in cografi, kiiltiirel
ve tarihsel olarak sahip oldugu cesitlilik, bu iilkenin sinemasina 6zgiin bir kimlik
kazandirmis ve pek ¢ok farkl: tiirde sanatsal yapilarin olusumuna katki saglamistir.
Azerbaycan sinemasinin ortaya ¢ikisi, 19. yiizyilin sonlarina dogru, 6zellikle Bakii'niin
yiikselen ekonomik giiciiyle paralel olarak gelismeye baslamistir. Bakii sehri 19.
ylzyilin sonunda diinyanin en Onemli petrol liretim merkezlerinden biri haline
gelirken, bu ekonomik kalkinma, sehri yalnizca sanayi acisindan degil, ayn1 zamanda
kiltiirel agidan da onemli bir merkeze cevirmistir (Kazimzade, 2012:78). Bati
Avrupa'dan gelen yenilikler, Bakii'niin kozmopolit yapisina entegre olmus ve sinema
da bu yeni kiiltiirel akimlar arasinda kendine yer bulmaktadir. 20. yiizyilin ilk
yillarindan itibaren sekillenmeye baslayan Azerbaycan sinemasi, Dogu'nun kiiltiirel
miras1 ile Bati'nin teknolojik yeniliklerini birlestirerek dikkat c¢ekici bir ifade araci
olmustur. Ulkede sinema gelenegi, tarihsel, politik ve sosyo-kiiltiirel kosullarla
sekillenmis, ik donemlerinde diinya sinema tarihine 6zgiin katkilar sunmustur. Ayrica,
Azerbaycan sinemasinin ortaya ¢ikisi, bu baglamda, tilkede egitim odakli ¢ok yonlii
bir gelisim siirecini yansitmaktadir. Bu siireg, yalnizca teknolojik yeniliklerin degil,
ayni zamanda toplumun kiiltiirel yapisinin, ekonomik kosullarin ve ideolojik

degisimlerin etkisiyle sekillenmistir.
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Azerbaycan'da sinemanin temelleri, Bati'dan getirilen sinema teknolojisiyle atilmis ve
ilk eserler belgesel formatinda {iretilmistir. Bu donemde cekilen ilk filmler, petrol
iretimi ve sehirdeki halk yasamina dair kisa belgesellerden olusmaktadir. Rus
fotograf¢1 ve kamera Onciisii olarak bilinen Aleksandr Mihaylovi¢ Mison tarafindan
1898 yilinda Bakii'de ilk belgesel film g¢aligmalarinin yapildigi tespit edilmistir.
Mison'un ¢ektigi filmler, Azerbaycan'in petrol ¢ikarma stirecini ve yerel halkin gilinliik
yasamini yansitarak sinemanin Azerbaycan'daki ilk adimlarini atmistir. 1898 tarihli
Bakii'de Ates Festivali gibi eserler, Azerbaycan halkinin kiiltiirel gelenekleri hakkinda
da 6nemli bilgiler sunmaktadir. Bu erken déonemde sinema, bir eglence araci olmanin
Otesinde, halkin goziinde oldukg¢a yenilik¢i ve etkileyici bir sanat dali olarak
goriilmektedir. Bununla birlikte, Azerbaycan toplumunun sinema deneyimi heniiz ¢ok
sinirli olmasinin yani sira yalnizca elit kesime hitap etmesi de iilkede toplumsal
tabakalagsma ve esitsizliginde olmasini kagirmamaktadir (Kazimzade, 2003: 6).
Kazimzade'ye gore (2003), 1898 yilinda Bakii'de Mison tarafindan ¢ekilen filmlerin,
Azerbaycan'da sinemanin ilk adimlar1 olarak degerlendirilmesi ve bu filmlere erisim
olarak elit kesimle smirli kalmasi uzun siire devam etmistir. Ancak, 19. yiizyilin
sonlarinda sinema deneyiminin diinya genelinde yalnizca elit kesimle sinirli kaldigina

dair literatiirde yeterli veri bulunmamaktadir.

Az gelismis iilkelerde toplumsal yapi1 ve toplumsal degismenin 06zelliklerinin
sekillenmesi sinema diline de etki gostermektedir. Bunun i¢in sinemanin daha genis
halk kitleleriyle bulusmas1 gerekmektedir. Ancak Azerbaycan'da toplumsal
birlikteligin olusmasindaki sinemanin rolii 1910'lardan itibaren gergeklesmektedir.
Ulkede sinemanin gelisimiyle, 1910'lardan itibaren ilk yerli yapimlar ortaya ¢ikmaya
baslamis ve Azerbaycan sinemasinin temelleri atilmaya baslanmistir. 1916 yilinda
cekimi gerceklesen Petrol ve Milyonlar Saltanatinda (Neft ve Milyonlar Seltenetinde)
adli film, Azerbaycan'da yapilan ilk sinema yapimlarindan biri olarak kaydedilmistir.
Bu film, Azerbaycan'n en Onemli dogal kaynagi olan petrolden elde edilen
zenginlikleri ve bunun toplum tizerindeki etkilerini konu almistir (Kazimzade, 2019:
83-85). Film, Azerbaycan'in petrol zenginligiyle sekillenen toplumsal yapisint ve
Bakii'niin ekonomik ytikselisini konu alirken, doneminin sosyal sinif farkliliklarini ve

kiiltiirel dinamiklerini etkileyici bir sekilde yansitir.
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Gulubeyov'a gore, Petrol ve Milyonlar Saltanatinda filmi, tam anlamiyla bir toplumsal
dram olarak nitelendirilemez. Filmin igeriginde, seyirciyi devrim oncesi Bakii
madenlerinde ¢alisan is¢ilerin yasamindan uzaklastiran melodramatik unsurlarin daha
fazla oldugu goézlemlenmektedir. Ancak, filmi ¢ekmeye yatinm yapan ve beyaz
perdede insanin nasil beklenmedik sekilde zenginlesebilecegini gdrmek isteyen is
insanlarinin beklentilerinin aksine, bu yapim Azerbaycan topraklarindaki servetin
acimasizca somirildiigiinli, egemen smifin vahsi servet hirsimi ve onlarn
azginliklarini sinemaya yansitmaktadir (Gulubeyov, 1958: 9-10). Ayrica, Bakii'niin bir
sanayi merkezi olarak nasil gelistigini ve bu gelisimin toplumsal yapiyr nasil

sekillendirdigini anlatmigtr.

20. ylizyilin baglarinda, Azerbaycan' etkisi altina alan yoksulluk sorunu ve Bati'dan
destek alan Tasnak etnik topluluklarinin Azerbaycan topraklarinda yiiriittiikleri savas
politikalar1, bolgede yasayan tiim halklarin, 6zellikle kadinlarin yagam kosullarini
dayanilmaz bir hale getirmistir. Tiim bu gelismelerin sonucunda Bati'dan gelecek
tehlikeleri Onlemek amaciyla 28 Mayis 1918 tarihinde, Azerbaycan Halk
Cumbhuriyeti'nin kuruldugu ilan edilmistir. Cumhuriyet doneminde, egitim kadar sanat
da biliyiik bir 6neme sahip olmustur, ¢linkii sinemanin kitleleri egitme ve onlarin
gelisimine katki saglama potansiyeline sahip oldugu diisiincesi yaygin bir goriis haline
gelmistir. Abdiilrehmanli'ya gore, 1918'de iilkede yasanan olaylar sinema {izerinde
etkili olmus ve yeni kurulan halk cumhuriyeti hiikiimeti, sanat ve sinema alaninda
projeler gelistirmeye ve bu projeleri genis kitlelere sunmaya egilim gostermistir. Bu
sebeple sinemacilar, devletin himayesine alinmistir (Abdulrehmanli, 2020a: 163).
Azerbaycan Cumhuriyeti'nin tarihinde 6nemli degisikliklerin yagsandigi bu dénemde,
milli sinema da gelismeye baslamis ve degisim siirecini hizlandirmistir. Toplumsal ve
fikirsel devrim, sanata yeni bir soluk getirmistir Bu donemde, Azerbaycan
sinemasinda halk¢ilik ve demokratik ideallerin 6ne ¢iktigi, sosyal baskilara karsi
aydinlik bir gelecek i¢in miicadele ¢agrilari yapilan temalar islemeye baglanmistir. Bu
donemin film ireticileri, milli sinemada estetik ve sanatsal seviyenin giderek
yiikseldigini belirtmislerdir. Ayrica, Azerbaycan'in klasik yazarlariin eserleri de bu
donemde sinemaya uyarlanmis, Mirza Fatali Ahunzade, Uzeyir Hacibeyov, Celil
Memmedkuluzade, Abdurrahim Bey Hakverdiyev ve Cafer Cabbarli gibi 6nemli
isimlerin eserlerinden uyarlanan senaryolar ve filmler, bu donemin sinemasina 6rnek

teskil etmistir (Ismayilov, 2001: 99-100). Azerbaycan'in milli edebiyat, resim ve

39



tiyatro geleneklerinin sinematografiye aktarilmasi, ulusal sinema sanatinin gelisimine

onemli bir katki saglamigtir.

28 Nisan 1920'de, Bolsevik Rusya hiikiimetinin direktifleri ve yerli komiinistlerin
destegiyle Azerbaycan'a giren 11. Kizil Ordu, Azerbaycan Demokratik
Cumhuriyeti'nin bagimsizligini1 sona erdirmistir. Bu tarihten itibaren, Azerbaycan'in
milli sinemas1 yerine, Azerbaycan Sovyet sinemasi olarak adlandirilabilecek, dis
etkilere dayali bir sinema gelisim siireci baglamistir. 1920'lerde, Sovyetler Birligi'nin
kurulusu ile birlikte, Azerbaycan sinemasit 6nemli bir doniisiim siirecine girmistir
(Abdulrehmanli, 2020a: 165). Her ne kadar iilke genelinde siyasal rejimin degisimi,
insanlar tarafindan hosnutsuzlukla karsilansada siyasi, ekonomik ve egitim agisindan
onlarin yararina olabilecegi iddia edilmektedir. Bu baglamda, literatiirde konuya
iligkin mevcut bilimsel ¢aligmalar incelenmis ve Azerbaycan sinemasinin ortaya ¢ikisi

ile gelisimine dair yapilan arastirmalara yer verilmistir.

2.2. Azerbaycan Sinemasinin Sovyet Donemi

Azerbaycan sinemasinin Sovyet Donemi'ndeki gelisimi, karsilasgtigi zorluklar ve
Sovyetler Birligi’nin ideolojik etkileri, sinemanin tarihsel seyrini belirleyen temel
unsurlar arasinda yer alir. 20. ylizyilin baslarindan itibaren Azerbaycan sinemasi,
iilkenin sosyal, ekonomik ve siyasal yapisinin bir yansimasi olarak sekillenmistir.
Ozellikle 1920’lerden itibaren Sovyet ydnetimi altinda sinema, yalnizca bir eglence
araci degil, ayn1 zamanda giiglii bir ideolojik propaganda araci olarak kullanilmis ve

bu durum, teorik yaklasimlar ¢cercevesinde detayli bicimde acikli§a kavusturulmustur.

Azerbaycan'da siyasal rejimin kabuk degistirmesiyle Sovyetler Birligi tarafindan iggali
sonrasi, Sovyet doneminde sinemanin hizli gelismeler ve kazanimlari sayesinde film
iiretimi ve tiiketimini biiylik Ol¢lide etkilemistir. Bu donemde Azerbaycan sinemasi,
yalnizca Sovyet ideolojisini yansitmakla kalmamis, ayni zamanda Azerbaycan
halkinin kiiltiirel kimligini, giinliik yagsamin1 ve tarihini sanatsal bir bi¢imde ortaya
koymaktadir. Sovyet donemi, Azerbaycan sinemasinin gelisiminde hem bir doniim
noktas1 hem de bir kisitlama donemi olarak goriilmektedir. Sinemanin bir propaganda
araci olarak kullanilmasi, Sovyet ideolojisinin yayilmasinda énemli bir rol oynamus,

ancak ayn1 zamanda bu donemde Azerbaycan sinemasinin sanatsal ve kiiltiirel
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bakimdan biiyiikk bir ilerleme kaydetmesine de olanak saglamistir. Azerbaycan
sinemasinin Sovyet donemindeki evrimini anlamak i¢in, bu donemin toplumsal,
kiltiirel ve politik baglamin1 derinlemesine incelemek gerekmektedir. Sovyetler
Birligi'min ~ 1917'deki  devriminden sonra, Azerbaycan Sovyet Sosyalist
Cumbhuriyeti'nin sinema politikas1 biliylik Ol¢ide Moskova'dan gelen direktiflerle
sekillenmeye baslamistir. Sinema, hem bir eglence aract hem de bir ideolojik arag
olarak kabul edilmistir. Sovyet yonetimi, sinemay1 halki egitmek, Sovyet degerlerini
asilamak ve devrimi yliceltmek i¢in kullanmistir. Azerbaycan sinemasi, bu ideolojik
yaptya uyum saglamak zorunda kalmis ancak ayni zamanda yerel halkin kiiltiirel
degerlerini yansitan unsurlar da sinemaya entegre edilmistir. Oyle ki, Sovyet
donemindeki Azerbaycan sinemasinin gelisimi ideolojik baskilarin ve sinemanin
propaganda aracina g¢evrilmesi, Azerbaycan sinemasinin kiiltiirel kimligi tizerinden
ifade edilerek gerceklesmektedir (Kirik, 2014: 366-367). Sovyet donemi Azerbaycan
sinemasi, ideolojik bir ara¢ olarak kullanilirken, yerel kiiltiirel degerleri yansitmay1 da
basarmistir. Bu durum, sinemanin hem propaganda hem de kiiltiirel ifade araci olarak

cifte bir islev iistlendigini gostermektedir.

Sovyetler Birligi'nin kuruldugu 1920'lerde, Azerbaycan sinemasi yeni bir doneme
girmistir ve bu donemde, sinema yapimi devletin kontroliine girmis ve film endiistrisi
icin devlet tarafindan belirlenen bir dizi amag¢ dogrultusunda sekillendirilmeye
baslanmistir. Azerbaycan'da bu déonemde kurulan sinema komitesinin “Azerkino”,
sinema endiistrisinin organize edilmesinde onemli bir rolii olmustur. “Azerkino”,
sinemay1 yalnizca bir kiiltiirel ifade bicimi olarak degil, aym1 zamanda Sovyet
ideolojisinin bir araci olarak kullanmay1 hedeflemistir. Bu sinema endiistrisi, 1923-
1925 yillar1 arasinda AFKi'nin “Devlet Sinema-Fabrikas1” (1. Devlet Kinofabriki)
olarak faaliyet gosterdikten sonra sirasiyla “Azdevletkino” (1926-1930), “Azerkino”
(1930-1931), “Aczerfilm” (1932-1933), “Azdevletkinosenaye” (1934-1935),
“Azerfilm” (1935-1938), “Bakii Kinostudyas1” (1939-1958) ve “Azerbaycanfilm
Kinostudyas1” (1959) adlarmi almistir. 1960 yilindan itibaren ise Cafer Cabbarli'nin
ismini tagimaktadir (Kazimzade, 2016: 12). Bu degisimler, Azerbaycan sinema
endiistrisinin tarihsel siirecte gecirdigi kurumsal doniisiimleri ve gelisim agamalarini
yansitmaktadir. 1960 yilindan itibaren Cafer Cabbarli'nin adin1 tagimasi ise sinemaya

verilen kiiltiirel 6nemin bir gostergesidir.
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Sinemanin bu donemdeki baslica islevi, Sovyet halkini egitmek, devrimci diisiinceleri
yaymak ve sosyalist degerleri pekistirmeye yoneliktir. Sinemacilara, 6zellikle Sovyet
sosyalizminin ideolojik ¢izgisine uygun yapimlar {iretmeleri konusunda bask1
yapilmistir. Ancak bu baskilar altinda bile, Azerbaycan sinemasi, halkinin yasamini ve
kiiltiirinii sinematik dilde yansitan 6nemli eserler liretmistir. 1920'lerin sonlarina
dogru, Azerbaycan sinemasinda daha profesyonel bir yapim siireci baglamis ve ilk
uzun metrajli filmler yapilmaya baslanmistir. Sovyetlesmenin ilk donemlerinden
itibaren en dikkat ¢eken isimlerinden biri olan Cafer Cabbarli, Azerbaycan sinemasinin
temellerini atan en 6nemli figiirlerden biri olarak kabul edilmektedir. Dadasov'a gore
Cafer Cabbarli, hem senarist hem de yonetmen olarak Azerbaycan sinemasinin en
onemli yapimlarina imza atmistir. Azerbaycan sinemasinda Cabbarli'nin yonetmen
olarak ilk eserlerinden biri olan Sevi/ (1929), donemin hem teknik hem de igerik
acisindan dikkat ¢eken yapimlarindan biri olarak kabul edilmektedir. Sevi/ filmi,
egitimsiz ve geleneksel degerlere siki sikiya bagl bir kadinin, Sevil'in yasadig1 zorlu
stireci ve bireysel ozgiirliik arayisini konu alir. Sevil, kocas1 Balag'in evinde sayisiz
eziyete maruz kalir ve Balas'in emirleri altinda adeta bir kole gibi yasar. Ancak Balas,
Sevil'in tiim 6zverisini hige sayarak onu dislayarak sokaga atar. Kimsesiz ve tek bagina
kalan Sevil, toplumda karsilastigi sorunlarla yiizlesir. Bu siire¢, onun igin ozgiirliige
giden yolun baglangici olur. Film, Sevil'in 6zgiir hayata atiligin1 ve kadinlarin 6zgiirliikk
yolunda karsilastig1 engelleri, dar kafali ve gorgiisiiz bireylerin toplumsal baskilarini
vurgular. Ayrica, baba-ogul iliskilerine saygi duymayan ve hatta kendi babasini bile
kiiciimseyen Balag karakteri araciligiyla geleneksel degerlerin yozlagsmasini ve aile
yapisindaki ¢dziilmeyi de elestirir. Filmin senaryosu da Cabbarli'ya aittir. Oyle ki, bu
film Sovyet halkin1 egitmek amaciyla yapilmis olmasina ragmen, ayni zamanda
Azerbaycan'in geleneksel kiiltiiriinii ve halk hikayelerini de sinematik bir dille
aktarmay1 basarmistir (Dadasov, 2004: 25). Bunun yani sira filmde, Abbas Mirza
Serifzade ve Hiiseynkulu Sarabski gibi donemin 6nde gelen oyunculari yer almis; bu
iki Onemli ismin performanslari, filmin izleyiciler tarafindan biiylik begeni

toplamasina katkida bulunmustur.

1930'lar, Sovyetler Birligi'nde sosyalist gercekg¢ilik akiminin giic kazandigi ve
sinemanin bu akima gore sekillendirildigi bir donemi kapsamaktadir. Bu yillardan
itibaren sosyalist gercekeilik, sanati, halkin yagamini ve devrimci basarilari yiicelten

bir sanat felsefesi olarak benimsenmistir. Bu donemde, sinemacilar halki egitmek,
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onlar1 Sovyet degerleri konusunda bilinglendirmek ve is¢i smifinin zaferlerini
kutlamak amaciyla yapimlar tiretmislerdir. Azerbaycan sinemasi, ideolojik temalarin
etkisiyle sekillenirken, ayni zamanda halkin kiiltiirel mirasin1 ve geleneklerini yansitan
yapitlarla da dikkat ¢cekmektedir. Sinemada is¢i smifinin zaferi, kolektivlesme ve
sanayilesme gibi temalar 6n plana ¢ikmigtir. Donemin en 6nemli filmlerinden biri olan
Bismillah (1930), Azerbaycan'n sosyo-ekonomik yapisint ve bu yapinin Sovyet
ideolojisiyle nasil sekillendirildigini anlatan énemli bir yapit olarak bilinmektedir.
Film, aile dramu tiiriinde olup, biiyiik bir aileye sahip olan Yusuf'un hikayesiyle baslar.
Ancak burada melodramatik bir catisma degil, toplumsal g¢atigmalarin izleyiciye
sunuldugu bir sinema eseriyle karsilasiriz. Filmde, ailenin ekonomik durumuna dair
bir odaklanmadan ¢ok, cahilliklerinin vurgulandigi goriiliir. Yusuf'un oglu Kulu,
Kulu'nun esi Zeynep ve kiz kardesi Hokiime'nin saf ve temiz kalpleri, ayn1 zamanda
cahillikleri, aggdzlii ve hilekar bir molla tarafindan kétiiye kullanilir (Ismay1lov, 2001:
34-36). Sonug olarak, Bismillah Azerbaycan'in toplumsal yapisint ve Sovyet
ideolojisiyle sekillenen deger catigmalarimi etkili bir sekilde yansitarak, donemin

sosyo-ekonomik gercgekliklerini sinema araciligtyla izleyiciye sunmaktadir.

Azerbaycan sinemasindaki en Onemli gelismelerden biri de sesli sinemaya gegis
olmustur. 1930'larin sonunda sesli sinema teknolojisinin devreye girmesiyle birlikte,
Azerbaycan sinemasinin teknik imkanlar1 giin gectikce biiyiik bir doniisiim gegirmistir.
Bu baglamda, Boris Barnet ile Samed Merdanov'un birlikte yonettigi Mavi denizin
sahilinde (Mavi danizin sahilinda, 1935) adli film, Azerbaycan sinema tarihinde ilk
sesli yapim olmas1 bakimindan biiyiik bir dneme sahiptir. Filmin konusu, iki arkadasin
yasadig1 dramatik olaylar irdelemektedir. Hikayede, denizde firtinaya yakalanan iki
arkadas, kii¢giik bir balik¢1 kdytiine siginmak zorunda kalir. Kdyde, her ikisi de geng bir
kiza asik olur ve bu durum, aralarindaki dostlugun zedelenmesine neden olur (Kirik,
2014:361). 1930'larin sonunda sinemada basyapit olarak degerlendirilen A/maz (1936)
filmi, Cabbarli'nin en bilinen eserlerinden biri olarak bilinmektedir. Oyle ki, filmde
Azerbaycan halkinin geleneksel yasamini ve sosyal yapisint konu alirken, aym
zamanda Sovyet ideolojisinin temel degerlerini de barindirmasi mevcut rejimin sinema
tizerindeki tedirginliginin s6z konusudur. Cabbarli'nin eserleri, Azerbaycan
sinemasinin kimligini olusturan 6nemli unsurlar arasinda yer almakla birlikte, Sovyet
ideolojisiyle ortiisen, ancak yerel halkin yasamini da yansitan bir denge kurmayi

basarmistir (Kazimzade, 2016: 18-19). Sonug olarak, A/maz tilmi, Cabbarli'nin yaratici
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giiciinii ve Azerbaycan sinemasmin kimligini sekillendiren unsurlar1 yansitirken,
Sovyet ideolojisi ile yerel kiiltiir arasinda kurulan dengeyi de goézler Oniine

sermektedir.

Sovyet doneminin ikinci yarisinda, Ozellikle 1940'lar ve 1950'lerde, Azerbaycan
sinemasi1 belirgin bir sekilde ideolojik baskilardan etkilenmistir. Ancak bu dénemde de
Azerbaycan sinemasi, Sovyet ideolojisini yansitmakla birlikte, yerel kiiltiirti ve halkin
yasamini sinemada bagarili bir sekilde islemeye devam etmistir. 1940'larda, Sovyetler
Birligi'nin II. Diinya Savasi'na katilmasi ve savasin ardindan gelen yeniden yapilanma
siireci, Azerbaycan sinemasini da etkilemistir. Sovyet sinemasi, savasin etkisiyle
dramatik yapimlar ve zafer temali filmler iiretmistir. Ornek olarak bu filmlere, Sovyet
giirescisi (Sovet pahlovani, 1942), Denizalti “T-9” (Sualti qayiq “T-9”, 1943), ve Zafer
bayrami (Zafor bayrami, 1945) adl1 yapimlar verilebilir. Azerbaycan sinemasi da bu
akimla paralel olarak savas temali filmler yapmis, ancak yerel halkin
kahramanliklarint ve savasin Azerbaycan iizerindeki etkilerini de anlatmistir
(Dadasova, 2019: 56-58). Bu baglamda, 1940'lar ve 1950'lerde Azerbaycan sinemasi,
Sovyet ideolojisine uyum saglarken, ayn1 zamanda yerel kiiltlir ve halkin yagamini

sinemaya tastyarak 6zgiin bir anlatim dili olusturmay1 basarmistir.

Sovyet donemi Azerbaycan sinemasinda, ayn1 zamanda film endiistrisinin gelismesine
yonelik 6nemli adimlar atilmistir. Film stiidyolar1 kurulmus, sinema okullar1 agilmis
ve sinema Uretimi daha profesyonel bir hale gelmistir. Sovyet donemi Azerbaycan
sinemasi, ideolojik baskilara ragmen, yerel kiiltiiriin sinemaya yansidigi énemli bir
evrim siirecinden gegmistir. Azerbaycan sinemasi, Sovyet ideolojisi ile yerel halkin
degerlerini birlestirerek hem sanatsal hem de toplumsal acidan biiyiik bir gelisim
gostermistir. Bu donemde, Azerbaycan sinemasi, bir yandan Sovyet kiiltiiriiniin bir
pargas1 olarak sekillenirken, diger yandan Azerbaycan halkinin geleneksel kiiltiiriind,
miizigini, dilini ve yasam bi¢imini sinemaya yansitarak kendine 6zgiin bir kimlik
olusturmustur. Sovyet donemi, Azerbaycan sinemasinin altin ¢aglarindan biri olarak
kabul edilebilir. Bu donemdeki eserler hem Sovyet halkina hem de diinya sinemasi
tarihine 6nemli katkilar saglamistir (Kazimzade, 2012: 118). Bu siire¢, Azerbaycan
sinemasinin uluslararasi diizeyde taninmasina ve 6zgiin bir kimlik kazanmasina olanak

saglamistir.
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19601 yillardan itibaren, diinya sinemasindaki gelisim arayislart Azerbaycan
sinemasinda da etkisini gostermeye baslamis ve bu siireg, bir¢ok belirgin degisimin
ortaya ¢ikmasina olanak saglamistir. Bu donemin Azerbaycan sinemasi i¢in en 6nemli
ozelligi, film tretiminde stirekli bir artisin yasanmasi ve hem konu hem de yonetim
tarz1 agisindan zenginlesmenin gozlemlenmesidir. Ulusal bir sinema kimligi arayisi
icinde olan Azerbaycan sinemasinin gelisimine ivme kazandiracak yeni yaratici
caligmalar hayata gecirilmistir. Sovyet propagandasina yonelik yapimlar, belgeseller
ve tanitim filmleri ile birlikte tarihe duyulan ilgi ve milli-manevi degerlerin 6n plana
¢ikmasi, donemin sinemasini sekillendiren dnemli unsurlar olmustur. Geleneksel ve
modern degerler arasindaki iliskileri, insan meselelerini ve toplumsal gergeklikleri ele
alan filmler hem konu hem de sanatsal agidan dikkat c¢ekici bir 6zellik tasimaktadir
(Abdulrehmanli, 2020b: 65). Geleneksel ve modern degerlerin harmanlandigi bu
filmler, hem icerik hem de sanatsal agidan Onemli bir yer tutan Azerbaycan
sinemasinn kiiltiirel ve toplumsal yapisini yansitmada etkili bir ara¢ olmustur. Ornek
olarak 1975 yilinda yapimi gergeklesen Dede Korkut (Dado Qorqud) filmi
Azerbaycan'in geleneksel halk hikayelerinden esinlenerek yapilmis ve geleneksel
degerlerle modern sinema tekniklerini birlestirmistir. Filmdeki kahramanlik, aile
baglart ve geleneksel kiiltiir unsurlari, dénemin toplumsal degisimleriyle ifade

edilmektedir.

1985 yilindan itibaren Sovyetler Birligi genelinde uygulamaya konulan “Ac¢iklik ve
Yeniden Yapilanma” (Glasnost ve Perestroyka) politikalari, bir¢ok farkli alanda koklii
degisikliklere neden olmustur. Bu kapsamli doniisiim siireci, Azerbaycan sinemasini
da etkilemis, ozellikle 1980'lerin sonlarina dogru tiretilen filmlerde belirgin konu
degisiklikleri gézlemlenmistir. Sovyetler Birligi'nin ¢okiisiinlin ardindan, bu birlige
baglh tiim iilkeler, ard1 ardina bagimsizliklarini ilan etmeye baslamistir (Dadasova,
2019: 99-100). Sonug olarak, Azerbaycan sinemasinin Sovyet donemi hem zorluklar
hem de firsatlar ile sekillenen bir donem olarak degerlendirilmektedir. Sovyetler
Birligi'nin ideolojik baskilari, Azerbaycan sinemasinin sanatsal ve kiiltiirel anlamda
bliyiik bir evrim gecirmesini engellemese de sinemanin igerik ve bigim agisindan
belirli smirlarla sekillenmesine neden olmustur. Sovyet donemi, Azerbaycan
sinemasinin diinya ¢apinda tanman bir sinema dili haline gelmesi ve kendisinden
sonraki donemde beklenilen gorevleri yerine getirebilmesi hedeflenmistir. Ancak,

Azerbaycan sinemasi bu baskilara ragmen kendi kimligini yaratmay1 basarmis ve
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Sovyet sinemasinin 6tesinde bir kiiltiirel miras birakmistir. Bu donemdeki sinema
yapimlart hem Sovyet sosyalizminin hem de Azerbaycan halkinin tarihinin ve
kiltliriiniin yansimast olmustur. Bu baglamda, literatiirde konuya iliskin mevcut
bilimsel ¢alismalar incelenmis; Azerbaycan sinemasinin Sovyet donemi ele alinirken,

bu donemdeki sinema faaliyetlerine dair yapilan aragtirmalara yer verilmistir.

2.3. Bagimsizlik Sonrasi Azerbaycan Sinemasi

Azerbaycan sinemasinin bagimsizlik sonrasi donemdeki gelisimi, bu siirecte
kargilagilan zorluklar ve yeni bir kimlik arayisinin etkileri, tlkenin kiiltiirel
doniistimiiniin 6nemli bir pargasi olarak 6ne ¢ikar. 1991 yilinda Sovyetler Birligi nin
dagilmasiyla birlikte Azerbaycan, bagimsiz bir iilke olarak kendi kiiltiirel ve sanatsal
kimligini yeniden insa etme siirecine girmistir. Bu donem, Azerbaycan sinemasinin
adeta yeniden dogusunu simgelemekte ve sinema, toplumsal degisimlerin ve yeni
degerlerin giiclii bir ifadesi haline gelmektedir. Ancak bu yeniden yapilanma siireci;
ekonomik sikintilar, yetersiz altyapi ve sinirli finansman gibi ciddi engellerle karsi
karstya kalmistir. S6z konusu durum, teorik perspektifler 1s181inda degerlendirilerek ele

alinmistir.

Glasnost ve Perestroyka politikalar1 sonucunda ve kiiresellesmenin de etkisiyle 1991
yilinda Sovyetler Birligi'nin ¢okiisiine sebep olurken, Azerbaycan'da demokratik,
hukuka dayal ve iiniter bir devlet kurulmustur. Ulke bagimsizligini ilan ettikten sonra,
toplumsal, kiiltiirel ve ekonomik alanda biiylik bir doniisiim siirecine girmistir. Bu
doniisiim, ayn1 zamanda Azerbaycan sinemasinda da derin degisimlere yol agmis;
Sovyet donemiyle gelen ideolojik kisitlamalar kalkarken, yeni bir kimlik arayis1 ve
kiltiirel ifade bigimleri ortaya ¢ikmistir. Bagimsizlik sonrasi Azerbaycan sinemast,
hem ulusal hem de uluslararas1 anlamda biiyiik bir yenilik ve ¢esitlilik gostermistir.
Ayrica, bagimsizlik sonrasi Azerbaycan sinemasinin gelisimi, sinemanin toplumsal
islevi, kiiltiirel mirasin sinemaya yansimasi ile birlikte Azerbaycan sinemasinin diinya
sinemasi ile olan iliskisini yeniden yapilandirmistir. Sovyetler Birligi'nin etkisi altinda
Azerbaycan sinemast, ideolojik baskilarla belirlenen bir kimlik kazanmis ve yalnizca
sosyalist gergeke¢iligi ve resmi propaganday1 esas alan temalar gergevesinde iiretim
yapmistir. Ancak 1991'deki bagimsizlik sonrasi, Azerbaycan sinemast bu

kisitlamalardan kurtulmus, daha 6zgiir bir yaratim ortami bulmustur. Sinema, bir

46



yandan Azerbaycan halkinin tarihini, kiltiiriinii ve kimligini yeniden kesfetmeye
baslamis, diger yandan diinya sinemasi ile etkilesime girerek evrensel temalarla
entegre olmustur (Eyyubova, 2017: 98-99). Bu baglamda, bagimsizlik sonrasi sinema,
ideolojik kisitlamalardan arinarak daha 6zgiir bir ifade bigimi bulmus ve yerel kiiltiir
ile evrensel temalar1 harmanlayarak zenginlesmistir. Ulkenin siyasi rejim degisikligine
gitmesi ve Dberaberinde emek/6zgiir faaliyet karsithiginin  aradan  kalkmasi,
kiiresellesme sonucunda Azerbaycan sinemasinin global arenada daha giiglii bir yer

edinmesine katki saglamistir.

Bagimsizlik sonras1 Azerbaycan sinemasi, oncelikle toplumun modernlesme siireciyle
paralel bir gelisim gostererek, 1990'larin basinda iilke heniiz ekonomik ve toplumsal
olarak istikrara kavusmamigken, sinema sektorii de biiyiikk bir belirsizlik yer
almaktadir. Sovyet donemi altyapisinin biiyiik 6l¢iide tahrip olmasi, sinemada tiretimin
ve dagitimin zorlagsmasina neden olmustur. Ancak bu donemde, yerli sinema
yapimcilart ve yonetmenler, 6zellikle sinemanin kiiltiirel bir ifade bigimi olarak
Onemini yeniden kesfetmiglerdir ve sinemada tarihsel bir boslugu doldurmak
amaciyla, halkin gegmisini ve kiiltiiriinii anlatmaya yonelik yapimlar tiretmistir. Bu
anlamda, sinema, bir yandan ge¢misin izlerini siirerken, diger yandan gelecege dair
umutlar1 ve toplumsal degisimi de sinematik bir dille anlatmistir (Kazimzade, 2004:

87-89).

Bagimsizlik sonras1 Azerbaycan sinemasinin ilk yillarinda, bir¢ok yonetmen ulusal
kimlik arayisina girmistir. Bu donemin en dikkat g¢eken &zelliklerinden biri,
Azerbaycan halkinin kiiltiirel mirasina olan doniis ve bu mirasin sinemaya
taginmasidir. Azerbaycan sinemasinda tarih, gelenekler ve halk edebiyati, bir yandan
toplumsal bir yeniden yapilanma siirecinin pargasi olarak ele alinmis, diger yandan
kiiltiirel bir aidiyetin giiclendirilmesi adina sinema diliyle ifade edilmektedir. Bu
donemde tiretilen filmler, yerel topluluklarin yasamini ve gecirdigi degisimleri konu
edinirken, birey odakli bir yaklagimla karakter ¢oziimlemelerine genis yer vermistir.
Bagimsizlik sonrasi donemin sinemasinda ele alinan temel konulardan biri, Karabag
Savasi, Azerbaycanlilarin kendi topraklarindan siiriilmesi ve Ermenilerin
Azerbaycan'daki katliamlariyla ilgilidir. Bu baglamda, yonetmen Ceyhun Mirzeyev'in
Feryad (Foryad, 1993), Enver Ebluc'un Beyaz atli erkek (Ag atl oglan, 1995) ve
Giilbeniz Ezimzade'nin ise Umut (Umid, 1996) gibi yapimlar 6rnek olarak
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gosterilebilir (Azerbaycan Milli Ansiklopedisi, 2007: 816). Ulkenin en kritik
donemlerinde, bir grup goriintii yonetmeni ve ydnetmen, savas ortaminda g¢ekilen
yaklasik 300 saatlik video materyali hazirlamis ve bu goriintiileri 20 Ocak Katliami'ni

arastiran istintak biirosuna iletmislerdir. S6z konusu goriintiiler, genis bir izleyici

kitlesine de ulagsmistir (Abdulrahmanli, 2020d: 10).

Azerbaycan sinemasinin, bagimsizlik sonras1 doneminde en 6nemli yonlerinden biri
de sinemanin toplumsal islevinin yeniden sekillenmesidir. Sovyet dénemi boyunca,
sinema devletin ideolojik amaglarina hizmet eden bir ara¢ olarak kullanilmisken,
bagimsizlik sonrasi bu islev biiylik 6l¢iide degismistir. Azerbaycan sinemasi, dnceki
donemdeki ideolojik kisitlamalardan arindiktan sonra, daha 6zgiir bir ifade bi¢imini
sahiplenmektedir. Bununla birlikte, yeni donemde de sinema hala toplumsal bir iglev
tasimakta, halki egitmek ve toplumsal degerleri pekistirmek yerine, toplumsal
sorunlara 1s1k tutmak, bireysel 6zgiirliigii savunmak ve insan haklar1 gibi evrensel
degerleri yiiceltmek gibi daha ¢agdas bir islev tistlenmistir (Abdulrehmanli, 2020c: 32-
36). Artik sinema, halki egitmektense, toplumsal sorunlari giindeme getirerek bireysel

Ozgurliigii, insan haklarini ve evrensel degerleri savunma gorevini iistlenmektedir.

Bagimsizlik sonras1 Azerbaycan sinemasi, kiiresellesmenin etkisiyle hem ulusal hem
de uluslararast diizeyde biliylik bir evrim gecirmistir. 1990'lar ve 2000'li yillarin
basinda, Azerbaycan sinemasi giderek daha fazla uluslararasi festivale katilmaya
baslamis, birgok yapim diinya ¢apinda taninmaya baslamistir. Bu donemde, 6zellikle
kadin oyuncular 6nemli basarilar elde etmistir. 1996 yilinda, yonetmen Hiiseyin
Mehdiyev'in Baska Zaman (Ozga Vaxt) adli filmi, 1. Uluslararas1 Madrid Sinema
Festivali'nde en iyi yonetmen ve en iyi kadin oyuncu 6diillerini kazanmis ve ayrica
Kiz1l Sibirya ve Giimiis Sibirya odiillerine layik goriilmiistiir. Film, 30'dan fazla iilkede
diizenlenen festivallerde gdsterime girmistir. 1998 yilinda ise, yonetmen Yaver
Rzayev'in Sari1 Gelin (Sar1 Galin) filmi, Karlovy Vary Film Festivali'nde Amerika'nin
verdigi ozgiirliik ddiiliinii ve Rusya'nin Kinosok Festivali'nde en iyi senaryo odiiliini
almistir (Mammadzada, 2023: 107). Bu donemde, sinema alaninda umut veren kadin
oyuncu olarak goriilen Ayan Mirkasimova'nin sinema alanindaki basarilar1 kendisine
I. Uluslararast Madrid Film Festivali'nde “En Iyi Gen¢ Kadin Rolii” 6diilii, XII.
Uluslararas1 Taskent Film Festivali'nde “Altin Zambak”, BDT ve Baltik Ulkeleri Agik

Film Festivali'nde ise “Gorgipiya” 6diiliinii kazandirmigtir.
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Bagimsizlik sonras1 donemdeki Azerbaycan sinemasinin en énemli yeniliklerden biri
de sinema sektoriindeki altyapi ¢alismalarinin artmasi olurken, Azerbaycan sinemasi
Oonemli bir profesyonellesme siirecine girmistir. Yeni sinema okullar1 kurulmus, film
stiidyolar1 acilmis ve yerli sinema sektorii daha organize bir hale gelmistir. Bununla
birlikte, sinema egitiminin kalitesi de artmig, Azerbaycanli yonetmenler uluslararasi
diizeyde egitim alarak daha profesyonel yapimlar ortaya koymustur. Bagkent Bakii'de
yerlesen “Azerbaycan Devlet Film Fondu” ve “Bakii Uluslararas1 Film Festivali”, bu
profesyonellesme slirecinin en somut ornekleridir ve bu festivaller, Azerbaycan
sinemasinin tanitilmasi ve uluslararasi arenada yer almasi adina 6nemli bir platform
haline gelmistir (Abdurrahmanli, 2020d: 30). Bu dénemin baslica 6rneklerinden biri,
yonetmen Hilal Baydarov'un 2016 yapimi Liman adli filmi olmustur. Bu film, hem
Azerbaycan sinemasinin uluslararasi alanda taninmasina katkida bulunmus hem de
Azerbaycan sinemasinin evrensel temalarla nasil harmanlanabilecegine dair drnekler
sunmustur. Baydarov, sinemada yerel kiiltiirle evrensel degerlerin nasil i¢ ige
gecebilecegini gdsteren bir sinema dili olusturmus ve Azerbaycan'in tarihsel mirasini,
cagdas bir bakis acisiyla anlatmigtir. (Serifova, 2023: 186-187). Bu donemde,
Azerbaycan'dan bir¢ok film yapimci ve yonetmen yetismis, uluslararasi festivallerde
Azerbaycan sinemasinin temsili saglanmistir. “Bakii Sinema Okulu”, Azerbaycan
sinemasinin bu donemdeki en Onemli egitim kurumlarindan biri olmus, sinema
sektoriiniin gelismesine Onemli katkilar saglamistir (Dadasova, 2019: 63-64). Bu
baglamda, gen¢ sinemacilar, Azerbaycan sinemasini uluslararasi alanda tanitmak i¢in

onemli projelere imza atmiglardir.

Bagimsizlik doneminde yapilan Azerbaycan sinemasi, yerel kimligi ve kiiltiirel mirasi
kiiresel baglamda sunabilme konusunda biiyiik bir basar1 elde etmistir. Azerbaycan
sinemasinin uluslararas1 festivallerdeki basarilari, yalnizca teknik anlamda bir
ilerlemeyi degil, ayn1 zamanda kiiltiirel zenginligin sinematik bir ifade buldugunu da
gostermektedir. “Geng¢ Sinemacilar Merkezi” tarafindan 2004 yilinda kurulan “Baki
Uluslararas1 Film Festivali”, Azerbaycan sinemasmin gelisimine biiylik katki
saglamig, hem yerli sinema yapimcilarinin uluslararasi alanda taninmasina hem de
Azerbaycan halkinin kiiltiirliniin genis bir kitleye tanitilmasina olanak saglamistir. Bu
festivallerde gosterilen yapimlar, Azerbaycan'in tarihsel ve kiiltiirel gegmisini

sinematik bir dil ile modern izleyicilere aktarmaktadir (Kazimzade, 2005: 43). 71.
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Venedik Film Festivali'nin Orizzonti Yarigmasi'nda yer alan Nabat (2014) filmi,
Azerbaycan sinemasinin 6nemli yonetmenlerinden Elchin Musaoglu'nun Karabag
bolgesiyle ilgili temalari ele alan ve bu ¢atismanin insani boyutunu sinematik bir dille
isleyen ilk Azerbaycan yapimlarindan biri olarak one ¢ikmaktadir. 2014 yilinda
¢ekimlerine baglanan film hem tarihi bolgenin tarihsel bir baglamda hem de toplumsal
yapiy1 derinlemesine inceleyen bir bakis agisiyla, Azerbaycan sinemasinin uluslararasi
arenada sesini duyurdugu 6nemli bir yapim olarak 6ne ¢ikmaktadir. Film, Almanya'nin
Mannheim ve Heidelberg sehirlerinde diizenlenen 63. Uluslararast Film Festivali
kapsaminda “Uluslararas1 Elestirmenler Odiilii” ve “Ekiimenik Jiiri Odiilii"ne layik
gdriilmiistiir. Ayrica, Liibnan'in Trablus kentinde gerceklestirilen bir festivalde “En lyi
Uzun Metrajli Film” édiiliinii kazanmistir (Medeniyet, 2015). Kazakistan'in Almati
sehrinde diizenlenen XI Avrasya Uluslararasi Film Festivali'nde Elchin Musaoglu “En
Iyi Yonetmen” ve Fatime Motamed Arya ise “En Iyi Kadm Oyuncu” &diiliine layik

gOriilmiistir.

2014 yilinda yapim1 ger¢eklesen Nar bahgesi (Nar bagi) filmi, 2017 yilinda Astana'da
22 Temmuz tarihinde diizenlenen 13. Avrasya Uluslararasi Film Festivali'nde
odiillerle taclandirilmistir. Bu filmde, Samil karakterini canlandiran Qurban
Ismayilov, filmdeki performansiyla “En Iyi Erkek Rolii” diiliinii kazanirken, film de
“Jiiri Ozel Odiilii ne layik goriilmiis ve “FIPRESCI” (Uluslararas: Film Elestirmenleri
Federasyonu) tarafindan “Ozel Vurgulama” &diilii ile onurlandirilmustir. Nar bahgesi,
2018 yilinda 22-28 Temmuz tarihleri arasinda Astana'da diizenlenen festivalin ana
yarigma programinda sunulmustur. Filmin diinya iilkelerinde gdsterimine iliskin ise
Cek Cumbhuriyeti'nde, Karlovy Vary Uluslararasi Film Festivali'nin “Bati'nin Dogusu”

yarisma programi kapsaminda gerceklestirilmistir.

Azerbaycan sinemasi, yalnizca kiiltiirel bir ifade bigimi olarak degil, ayn1 zamanda
toplumsal degisimi ve modernlesmeyi de yansitan bir sanat dali haline gelmistir. Bu
donemde, sinemanin toplumun hem ge¢misini hem de gelecegini derinlemesine
sorgulayan bir bakis agis1 gelistirmistir. Bununla birlikte, sinema, yeni bir toplumsal
diizenin insa edilmesi siirecinde bir ara¢ haline gelmis ve halkin kolektif hafizasini,
tarithi mirasini1 ve kiiltiirel kimligini koruma adina onemli bir islev {iistlenmistir.
Bagimsizlik sonras1 Azerbaycan sinemasinin kiiresel alandaki rolii de giderek

sekillenmistir. Azerbaycanli yonetmenlerin, senaristlerin ve yapimcilarin uluslararasi
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alandaki etkinlikleri, Azerbaycan sinemasinin kiiresel anlamda daha genis bir izleyici
kitlesine ulagsmasina katki saglamistir. Bu durum, Azerbaycan sinemasinin sadece bir
ulusal sinema degil, ayn1 zamanda kiiresel sinema diinyasinda yerini alan bir sanat
formu olma yolunda biiylik bir adim atmas1 anlamina gelmektedir (Mammadli, 2020:
107-109). Sonug olarak, bagimsizlik sonras1 Azerbaycan sinemast, biiyiik bir doniisiim
stireci gecirirken, giiniimiiz sinemast hem avantajlar1 hem de dezavantajlariyla
karsimiza ¢ikmaktadir. Sovyet donemi kisitlamalarinin kalkmasi ve bagimsizlik
sonrasi donemin getirdigi yeni firsatlar, Azerbaycan sinemasini 6zgirlestirmis ve
kiiresel bir sanat formu haline getirmistir. Sinemanin modern anlat1 tiirleri hem yerel
kimligini hem de evrensel temalar1 harmanlayarak diinya sinemasindaki gelismeleri
sinemanin teknik ve sanatsal acidan evrim gecirmesini de gerceklestirmistir
(Kazimzade, 2003b: 76-80). Bu siire¢, Azerbaycan halkinin kiiltiirel mirasini ve
degerlerini modern diinyada nasil bir kimlik olarak sunabilecegini de gostermektedir.
Bu baglamda, literatiirde konuya iliskin mevcut bilimsel ¢alismalar incelenmis;
Azerbaycan sinemasinin bagimsizlik sonrasi donemi ele alinirken, bu donemdeki

sinema faaliyetlerine dair yapilan aragtirmalara yer verilmistir.

2.3.1. 1991 Sonrasi Bagimsizhk Déneminde Azerbaycan Sinemasinda ifade

Bicimleri: ideolojik Yaklasimlar ve Yeni Temalar

Sovyetler Birligi'nin 1991 yilinda dagilmasiyla birlikte Azerbaycan, bagimsizligini
kazanmis ve bu tarihi kirilma, tilkenin siyasal, kiiltiirel ve sanatsal alanlarinda derin
dontisiimlere yol agmistir. Bu doniisiim siirecinde sinema, yalnizca bir anlati araci
degil, aym1 zamanda ulusal kimlik ingasinin, toplumsal bellegin yeniden
sekillendirilmesinin ve ideolojik arayislarin en dnemli temsil alanlarindan biri haline
gelmistir. Bagimsizlik sonrast Azerbaycan sinemasi, 1990 yillardan itibaren yeni
ideolojik yaklagimlar1 ve tematik yonelimleriyle dikkat ¢ekmis; bu doniisiim
sinemanin hem bigimsel yapisinda hem de igeriksel tercihlerinde koklii degisimlere

neden olmustur.

S6z konusu donem 1990 ve giiniimiiz yilinin Azerbaycan sinemasi, sosyalist
gercekeilik kaliplarindan siyrilarak 6zgiirliik, demokrasi, bireysel haklar ve toplumsal
esitlik gibi evrensel degerleri daha ¢ok merkeze alan bir anlayis gelistirmistir. Sinema,

artik yalnizca devlet ideolojisinin bir yansimasi degil, ayn1 zamanda toplumsal elestiri
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ve bireysel ifade alan1 olarak da islev gérmeye baslamistir (Kazimzade, 2016: 43). Bu
baglamda, yeni ideolojik yaklasimlar sadece temalara degil, ayni zamanda anlati

bi¢cimlerine, karakter yapilarina ve izleyiciyle kurulan iliskilere de yansimistir.

Sinemada ortaya ¢ikan bu ideolojik doniisiim, yeni tematik yonelimlerin de Oniinii
acmistir. Bagimsizlik sonras1 donemde, Azerbaycan sinemasi ulusal kimlik, tarihsel
bellek, goc, savas, toplumsal adalet, kiiltiirel mirasin korunmasi, kadin haklar1 ve
bireysel 6zgiirliik gibi temalar1 6n plana ¢ikarmistir (Mammadov, 2024: 118-119). Bu
temalar, sadece ulusal meselelerle sinirli kalmamis; ayn1 zamanda kiiresel degerlerle
de iliski kurarak 1990'lar sonrasi1 Azerbaycan sinemasinin evrensel bir sinema dili

olusturmasina katki saglamistir.

Sovyet doneminin ideolojik kisitlamalarindan kurtulan yonetmenler, bu yeni siiregte
daha cesur temalar1 ele almaya baslamistir. Ozellikle savas ve Karabag meselesi,
sinemanin temel odaklarindan biri haline gelmistir. Giilbeniz Azimzade'nin Kutsal
Atese Yanarim (Miigaddss Oda Yanaram, 1991) ve Umut (Umid, 1995) adl filmleri,
savasin toplumsal ve bireysel diizeydeki etkilerini ele alirken, izleyiciye duygusal ve
psikolojik derinligi yiiksek bir anlati sunmustur (Serifova, 2023: 191; Kirik, 2014:
367). Bu yapimlar, savasin yalnizca fiziksel degil, ayn1 zamanda duygusal ve kiiltiirel

travmalarini da glindeme tagimistir.

1990'lar sonras1 Bagimsizlik donemi sinemasinda dikkat ¢eken bir diger 6nemli
tematik yonelim, kadin haklar1 ve toplumsal cinsiyet esitligi konusudur. Sinema,
kadinlarin toplumsal konumunu, aile i¢indeki rollerini ve toplumsal miicadelelerdeki
yerini sorgulayan bir mecra haline gelmistir. Bu siirecte kadin yonetmenlerin artis1 da
sinemadaki erkek egemen dilin doniislimiini  hizlandirmistir.  Mehriban
Elekberzade'nin Ayna (Giizgi, 1990) adli filmi, cagdas Azerbaycan toplumunun
kiiltiirel dinamiklerini kadin bakis agisiyla sinemaya tasiyan orneklerden biridir

(Mammadzada, 2023: 111).

Sinemadaki ideolojik ve tematik doniisiim, anlati tekniklerinde ve sinematografik
anlayista da karsilik bulmustur. Yonetmenler geleneksel anlati yapilarindan
uzaklasarak deneysel, 0zgiir ve c¢ok katmanli anlati bicimlerine yoOnelmislerdir.
Flashback'ler, paralel kurgular, zamansal sicramalar ve soyut anlatilar, Azerbaycan

sinemasina modern ve estetik bir derinlik kazandirmistir (Biirceliyev, 2001: 70).
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Gorsel anlatimda da yenilikler goze ¢arpmaktadir: Renk kullanimu, 151k-golge dengesi,
kamera hareketleri ve sahne kompozisyonlar1 gibi unsurlar, filmlerin ifade giiciinii

artirmis ve sinemanin sanatsal yoniinii pekistirmistir (Dadasov, 2015: 162).

Bu doniisiim siirecinde belgesel sinemaya olan ilgi de artmistir. Belgesel yapimlar,
toplumsal gergekligi ve bireylerin yasam miicadelelerini goriiniir kilmak amaciyla
daha gerg¢ekei bir anlatim tercih etmis; tarihsel olaylar, kiiltiirel miras ve giinliik yasam
detaylar1 izerinden izleyiciyle daha giiglii bir bag kurmay1 basarmistir (Dadasov, 2009:
380).

Sinemada ideolojik bir doniisiim, ayn1 zamanda gorsel dilin de degismesine yol
acmistir. Bagimsizlik sonrasi donemde, Azerbaycan sinemasi, daha 6zgiir bir ifade
bicimi ve yaratic1 bir yaklasim benimsemis, geleneksel anlati bi¢imlerinin 6tesine
gecerek deneysel anlatim tekniklerine yonelmistir. Bu baglamda, klasik sinema
anlayisindan saparak, sinemada yenilik¢i bir dil ve anlat1 yapis1 gelistirilmistir. 1990'l1
yillarda Azerbaycan sinemasinda yozlasma temasina odaklanilan Pencere (Pancara,
1991) ve Kopek (Kopak, 1994) filmlerinde, etik, ahlak ve yozlasma kavramlari ele
alinmis; ideolojik Ozgiirliigiin getirdigi ifade alaninin genislemesiyle sinema, daha

cesitli ve zengin bir igerik sunmaya baglamistir (Eyyubova, 2017: 86-87).

Sonug¢ olarak, 1990'lar sonrasinda Azerbaycan sinemasit hem igerik hem bigim
acisindan biiylik bir doniisiim gecirmistir. Bu doniisiim, Azerbaycan'in ulusal kimligini
sinema araciligiyla yeniden insa etmesini saglamis; ayn1 zamanda sinemanin evrensel
degerlerle temas kurmasina ve diinya sinemas: i¢inde kendine 6zgii bir yer edinmesine
katki sunmustur. Literatiirde bu siirece iliskin yapilan ¢aligsmalar, bagimsizlik sonrasi
Azerbaycan sinemasinda ideolojik doniisiimiin, tematik ¢esitliligin ve sinema dilindeki

yeniliklerin ¢ok boyutlu olarak ele alindigin1 gostermektedir.
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UCUNCU BOLUM
EMIL GULIYEV'IN “UCLEMESI”NDE TOPLUMSAL SORUNLARIN
COZUMLENMESI

3.1. METODOLOJi

Bu ¢aligmada, Azerbaycan sinemasinda toplumsal sorunlarin temsili 6rneginde, Emil
Guliyev'in hem yoOnetmenligini hem de senaristligini iistlendigi ve Emil Guliyev'in
“Uglemesi” olarak bilinen yapitlar1 Perde (2016), Ikinci Perde (2017) ve Sonuncu
Perde (2019) lizerinden incelenmektedir. Bununla birlikte, filmlerde ele alinan
toplumsal sorunlarin izleyiciye aktarilist ve sunulus bi¢imini incelemek amaciyla,
anlati dilinin ¢oziimlemesinde nitel arastirma yontemlerinden biri olarak bilinen
sdylem analizi teknigi kullamlmistir. Oyle ki, filmler toplumsal sorunlari ele alirken
hem bicimsel hem de igeriksel unsurlar agisindan degerlendirilmelidir. Bigimsel
olarak, sahne sayisi, karakter yogunlugu ve diyalog miktari gibi 6zellikler 6ne
cikmaktadir. Bu unsurlar, filmlerin anlati yapisini olusturan ve izleyici tarafindan
dogrudan gozlemlenebilen sayisal verilere dayanmaktadir. Bunun yani sira, igeriksel
unsurlar; toplumsal sorunlarin filmde nasil temsil edildigi, karakterlerin sosyo-kiiltiirel
kimlikleri, anlat1 dili, sembolik 6gelerin kullanimi1 ve yonetmenin bakis agis1 gibi
anlamlar {zerinden degerlendirilmektedir. Bu iki 0Ozellik grubu birlikte
degerlendirildiginde, filmlerin yalnizca estetik birer iirlin olmanin &tesinde, toplumsal
sorunlar1 yansitan, anlamlandiran ve izleyiciye aktarma islevi listlenen anlatilar oldugu
sonucuna ulasilmaktadir. Emil Guliyev'in yonetmenligini iistlendigi “Uclemesi”
mevcut Azerbaycan'in toplumsal yapisit ve bu yapmin gecirdigi doniisiim siireci ile
bireylerin bu siirecte karsilagtigt olaylar, sinema dili aracilifiyla izleyicilere
aktarilmaktadir. Film serisinde, toplumsal sorunlarin sinemaya aktariminda siddet,
toplumsal catismalar, aile dinamikleri, dostluk ve ihanet gibi temalarin, ataerkil
toplumda bireyin karsilastigi zorluklar ve bu olaylar karsisinda kendini nasil ifade
ettigi incelenmektedir. Sonug olarak, Emil Guliyev'in “Uclemesi”, Azerbaycan'daki
toplumsal sorunlarin ortaya ¢ikist ve bu sorunlarin arkasinda yatan sebeplerin
sinemaya aktarimi detayli bir sekilde incelenmelidir. Bu baglamda, filmlerde
toplumsal sorunlarin temsil edildigi sahnelerin, Van Dijk'in elestirel sdoylem analizi

yaklasimi ¢ercevesinde incelenmesi uygun gorillmiistiir.
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3.1.1. Amag

Bu ¢alismanin temel amaci, Emil Guliyev'in hem yonetmenligini hem de senaristligini
iistlendigi ve Emil Guliyev'in “Uglemesi” olarak bilinen yapitlar1 olan Perde (2016),
Ikinci Perde (2017) ve Sonuncu Perde (2019) iizerinden Azerbaycan sinemasinda
toplumsal sorunlarin izleyiciye aktarilisi ve sunulus big¢imini incelemektir. Bu
baglamda, film serisinde anlati dilinin nasil temalandig1 ve toplumsal sorunlarin gorsel
ve isitsel Ogelerle nasil betimlendigi analiz edilmektedir. Film serisinin,
Azerbaycan'daki toplumsal gerceklikleri ve bireysel miicadeleleri nasil yansittigl ve
bu yansimalarin toplumsal yapiyr nasil sekillendirdigi de g¢alismanin 6nemli bir
boyutunu olusturmaktadir. Bunun yani sira, Azerbaycan'n sosyo-kiiltiirel yasamina
dair filmde yer alan toplumsal sorunlarin ne derece yansitildigini ve bu sorunlarin
giinlimliz Azerbaycan toplumunun dinamikleriyle ne kadar iligkili oldugunu
tartismaya sunmaktadir. Filmlerdeki anlati dilinin, 1991 yilinda bagimsizlik ilan eden
Azerbaycan'mn kiiltiirel, sosyal ve ekonomik doniisiimleriyle nasil Ortlistigi de
incelenmektedir. Bagimsizlik sonrasi donemde yasanan bu degisimlerin, film diline ve
toplumsal sorunlarin sinemaya aktarimina nasil yansidigi, c¢alismanin temel
sorularindan birini olusturmaktadir. Ozellikle “Uglemesi’nde kahramanlarm giinliik
yasam bicimleri ve kendilerini ortak alanlarda ifade etme sekilleri, birey ile toplum
arasinda bir ters izlenim olusturdugu gézlemlenmektedir. Kahramanlarin, toplumun
temele dayanan degerleri olarak bilinen, genellikle kiiltiirel, geleneksel ve sosyal
normlarla kars1 karsiya geldigi ve celiskiler i¢inde olduklar1 goriiliirken, bu ¢eliskiler
tizerinden kendi kimliklerini insa ettikleri ortaya ¢ikmaktadir. Bu durum, toplumsal
sorunlarin sinemadaki yansimasi ve bireylerin toplumla kurdugu gerilimli iligkiyi
anlamamiza yardimci olmaktadir. Van Dijk'in elestirel sdylem analizi ¢ergevesinde
yapilan ¢oziimlemede, film serisindeki karakter etkilesimleri, gorsel ve sembolik
unsurlar araciligiyla toplumsal elestirilerin ve gii¢ iligkilerinin aciga c¢ikmasi
hedeflenmektedir. Bu yaklasim, filmlerdeki sdylemsel yapilarin, toplumsal iktidar
yapilariyla nasil etkilesimde bulundugunu anlamamiza olanak tanimaktadir. Filmdeki
semboller, karakterlerin diyaloglar1 ve sahneler tizerinden gii¢ iligkilerinin nasil insa
edildigi ve bu iliskilerin toplumsal sorunlarla nasil ortiistiigli incelenmektedir. Sonug
olarak, bu calismanin ana odak noktas1 ise bagimsizlik sonrasi Azerbaycan
sinemasindaki toplumsal sorunlarin ele alinig bigimlerini detayli bir sekilde analiz

etmektir. Emil Guliyev'in ydnetmenligindeki “Uglemesi” érneginde, Perde (2016),
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Ikinci Perde (2017) ve Sonuncu Perde (2019) filmlerinin toplumsal sorunlar1 nasil
isledigi ve bu sorunlarin sinemaya aktariminin toplumsal etkileri ele alinacaktir.
Ayrica, bu caligmada, Azerbaycan sinemasiin kiiltiirel ve toplumsal yapiy1 nasil
yansittigini ve toplumsal doniisiimlerin sinema araciligiyla nasil ifade edildigini ortaya

koymay1 amaglamaktadir.

3.1.2. Onem

Bu c¢alismanin Onemi, bagimsizlik sonrasi Azerbaycan sinemast 1s18inda
Azerbaycan'daki toplumsal ve kiiltiirel degisimlerin sinemada temsili, nasil ele alindig1
ve nasil yansitildigina dair derinlemesine bir anlayis gelistirmemize olanak
tammasidir. Bu baglamda, Emil Guliyev'in “Uglemesi”, Azerbaycan sinemasinda
ozellikle bagimsizlik sonrasi dénemin toplumsal doniisiim siireglerini kapsamli bir
sekilde ele alirken, bu siiregleri sinemanin giicii araciligiyla izleyicilere aktarmaktadir.
Azerbaycan'daki toplumsal degisimlerin sinemaya yansimasi, yalnizca estetik bir
deneyimle sinirli kalmayip, ayni zamanda toplumsal bir elestiri ve kiiltiirel bir yansima
olarak bilinmektedir. Azerbaycan'in 1991'de bagimsizlik ilanindan sonra yasanan
kiiltiirel, sosyal ve ekonomik degisimlerin sinemada nasil bir karsilik buldugunun
arastirilmasi, iilkedeki toplumsal doniisiimlerin sinemada nasil bir yer bulduguna ve
bu déniisiimlerin etkilerine dair dnemli bir katki saglamaktadir. Ozellikle, toplumsal
sorunlarin sinema yoluyla ele alinmasi, izleyicilerin toplumsal gerceklikleri daha 1yi
anlamalarina yardimci olurken, sinemanin toplumsal bir ara¢ olarak kabul edilmesini
saglamigtir. Bu tiir ¢aligmalar, sinemada toplumsal sorunlarin ve degisimlerin
aktarimiyla birlikte, bu temalarin toplumsal farkindalik olusturma agisindan
onemliligine isaret etmektedir. Sonug olarak, bu arastirma, Azerbaycan sinemasinda
Emil Guliyev'in yonetmenligindeki “Uclemesi” olarak bilinen Perde (2016), Ikinci
Perde (2017) ve Sonuncu Perde (2019) filmlerinin toplumsal sorunlar1 ele alis
bi¢imlerini ve bu sorunlarin sinemada gdsterilmesiyle nasil bir yanki uyandirdigini
incelemeyi amaclamaktadir. Bu ¢alisma, sinemanin toplumsal elestiri ve degisim araci
olarak nasil isledigini ortaya koyarken, sinemada toplumsal sorunlarin ele alinmasina

ve bu alandaki mevcut literatiire 6nemli bir katki sunmay1 hedeflemektedir.
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3.1.3. Problem

Bu calismanin temel problemi, Azerbaycan sinemasinda toplumsal sorunlarin nasil ele
alindig1 ve bu temalarin sinemadaki karsiligiyla birlikte bir ¢6ziim yolunun olup
olmadigini tespit etmektir. Nitekim, sinemanin toplumsal sorunlar1 gidermede bir arag
olarak goriilmesi tartisma s6z konusudur. Bu baglamda, Emil Guliyev'in
yonetmenligini ve senaryosunu iistlendigi “Uclemesi”nde Perde (2016), Ikinci Perde
(2017) ve Sonuncu Perde (2019) adl1 filmler, modern Azerbaycan toplumunda yasanan
kiltiirel ve toplumsal doniisiimleri sinema dili araciligryla yansitmaktadir. S6z konusu
yapimlarda islenen toplumsal sorunlarin ozellikle aile iliskileri, snif catigmalari,
toplumsal cinsiyet rolleri, dostluk ve ihanet gibi temalarin nasil ifade edildigi ve
izleyiciye aktarildigi incelenmesi gerekmektedir. Bunun yani sira, Emil Guliyev'in
“Uglemesi”de yer alan filmlerde toplumsal sorunlarin elestirel bir boyutta
incelenirken, ¢6ziim yollar1 konusunda hangi onerileri sundugu énemli olacaktir. Bu
baglamda, ¢caligmada adi1 gecen filmler, Van Dijk'in elestirel soylem analizi yaklagimi
cergevesinde degerlendirilecektir. Bu yontem aracilifiyla, filmlerdeki anlati
yapilarinda toplumsal sorunlara dair hangi sdylemlerin {iretildigi, bu sdylemlerin nasil
bicimlendigi ve toplumsal gii¢ iliskileriyle nasil iliskilendirildigi ¢6ziimlenmeye
calisilacaktir. Sonug¢ olarak bu c¢alisma, yalnizca Azerbaycan sinemasi baglaminda
degil, genel olarak sinemanin toplumsal sorunlar1 anlama, temsil etme ve yeniden

yapilandirma giiclinii ortaya koymasi agisindan da 6nem tagimaktadir.

3.1.4. Arastirma Sorulari

Bu calismada asagidaki aragtirma sorularina yanit aranmaistir.

1. Emil Guliyev'in “Uglemesi”nde ataerkil yap1, kadin karakterler tarafindan nasil
yeniden iretilmektedir? Bu durum patriyarkal sistemin toplumsal aktorlere
nasil niifuz ettigini gostermektedir?

2. “Uclemesi’nde yer alan kadin karakterler nasil temsillestirilmistir? Bu
karakterler magduriyetin 6tesinde direng gosteren 6znelesmis figiirler olarak
mi1 sunulmaktadir?

3. Erkek karakterler “Ucgleme”de hegemonik erkeklik kaliplarina ne olgiide
uymaktadir? Bu karakterler duygusal baski, kirilganlik ve siddet ekseninde

nasil temsil edilmektedir?
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4. “Ugleme”de ekonomik esitsizlikler ve smuf farkliliklari hangi anlati
stratejileriyle yansitilmaktadir? Bu esitsizliklerin toplumsal iligkiler tizerindeki
etkileri nasil ortaya konmustur?

5. “Ucleme”nin her bir filminde toplumsal sorunlarn gorsel, mekansal ve
sembolik anlatim yoluyla temsili nasil gerceklestirilmistir? Bu temsil bigimleri

izleyicide nasil bir toplumsal farkindalik yaratmay1 hedeflemektedir?

3.1.5. Yontem

Bu calisgmanin yontemi, nitel arastirma yaklagsimlarindan biri olan elestirel sdylem
analizidir. Aragtirmada, Van Dijk'in séylem kurami temel alinarak gelistirilen makro
ve mikro yapilar ¢ergevesinde, elestirel sdylem analizi yontemi tercih edilmistir. Bu
baglamda, filmlerde yer alan anlatilar; metinler, karakter diyaloglar1 ve gorsel unsurlar
detayli bigimde incelenmistir. Fairclough'e (2005) gore elestirel sdylem analizi,
metinlerin yiizeyinin Stesine gegerek, altinda yatan ideolojik ve toplumsal yapilarin
aciga cikarilmasini amaglar. Bu yontem, sadece dilsel ifadeleri degil, ayn1 zamanda
sosyal baglam iginde anlam kazanan sOylemleri analiz ederek, gii¢ iligkileri ve
toplumsal yapilar arasindaki iligkiyi gortiniir kilar. Weiss ve Wodak'a (2003) gore ise
elestirel sdylem analizi, dili bir toplumsal pratik olarak ele alir ve dil ile iktidar
arasindaki iliskileri analiz etmeye odaklanir. Van Dijk'a (2001) gore, sdylem cok
boyutludur ve kolayca tarifi yapilamayan bir fenomendir. Stuart Hall'a gore ise sdylem
dil yoluyla diizenlenen ve deneyimlenmis bir tecriibe kiimesi olarak ifade edilmektedir.
Bu baglamda, sdylem analizinde dil ve kullanilan baglam arasinda siki bir iligki vardr.
Bu iliski, anlamin degiskenligi iizerinden diizenlenir. Bunun yani sira, sdylem analizi
disiplinleraras1 bir yapiya sahiptir ve bir grup dilbilimei, elestirel sdylem analizinin

temel ilkelerini belirlemislerdir (Biiylikkantarcioglu, 2012).

Elestirel soylem analizi, toplumsal sorunlara basit¢e uygulanabilecek bir teknik ya da
kuramdan ziyade elestirel bir bakis agis1 sunmaktadir. Van Dijk sdylemi iki temel
diizeyde ele alir: makro ve mikro yapi. Makro yapi, metnin ana fikri ve tematik
cercevesiyle ilgilidir. Mikro yap1 ise ciimle yapilari, tonlama ve anlam gibi dilsel
ayrintilar1 kapsar. Van Dijk'a gore sOylem analizi, yalnizca agikca ifade edilen icerikle
siirl degildir; ayn1 zamanda sdylenmeyen, ima edilen unsurlarin da ¢éziimlenmesini
icerir (Van Dijk, 1985, s. 22-23). Bu yaklasim, metnin ortiikk anlamlarin1 agiga

cikarmada etkili bir yontem sunar. S6ylemin bu iki diizeyi, toplumsal gii¢ iliskilerinin
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ve ideolojik yapilarin analizinde 6nemli bir rol oynar. Sinema gibi gorsel-isitsel
anlatilarda, bu yapilarin incelenmesi filmlerin tasidig1 toplumsal ve kiiltiirel mesajlarin
daha derinlikli bi¢imde anlasilmasina katki saglar. Sinemada elestirel sdylem analizi
toplumsal iligkilerin ve toplumsal sorunlarin sosyal yap1 lizerindeki etkilesimleri de
kapsamaktadir. Sinemada elestirel sdylem analizi, filmin hem makro hem de mikro
yapisini inceleyerek iletilen mesajlarin nasil yapilandigin1 anlamaya yardimci olur.
Filmin ana fikri, temas1 ve 6nermesi makro yap1 kapsaminda degerlendirilirken; gorsel
ve igitsel ogeler mikro yapiy1 olusturur (Zor, 2017: 880). Bu ayrim, filmin tasidigi
temalarin ve ideolojik iceriklerin daha derinlikli bir sekilde analiz edilmesini saglar.
Mikro yapi; belirli sahnelerdeki miizik kullanimi, diyaloglar ve gorsel kompozisyon

gibi unsurlar1 kapsar ve izleyicinin algisin1 dogrudan etkiler.

Bateman'a gore (2017), elestirel sOylem coziimlemesi, sozlii ya da yazili ifade
bicimlerinin incelenmesinde bagvurulan bir yontem olarak degerlendirilmektedir.
Ancak giliniimiizde, elestirel sdylem ¢oziimlemesinin yalnizca metinsel verilerle sinirl
kalmaksizin, tim iletisim bi¢imleri g¢er¢evesinde ele alinmasi yayginlagmaktadir.
Wodak ve Meyer'in ¢aligmalarinda da bu yontemin film ve fotograf gibi gorsel
sunumlar iizerinden de uygulanabilecegi ifade edilmektedir. Nitekim bu yaklagim
dogrultusunda  gerceklestirilmis cesitli arastirmalar bulunmaktadir. Ornegin,
Bateman'in Critical Discourse Analysis and Film, Khalil'in Critical Discourse
Analysis of Artful and Political Language of “Loki” in the Movie “Thor” ve Pradeep'in
Analysing Tamil Films with Critical Discourse Analysis Approach baslikli caligmalari,
film incelemeleri kapsaminda elestirel sdylem ¢oziimlemesine ornek teskil eden

arastirmalardir (Bateman 2017, akt. Ugar, 2021, s. 158).

Elestirel sOylem analizi, filmleri yalnizca ylizeysel anlatilariyla degil, ayn1 zamanda
barmdirdig1 derin ideolojik mesajlar ve toplumsal yansimalarla birlikte ele alir. Bu
yaklasim, sinemanin yalnizca bir eglence araci olmadigini; ayn1 zamanda toplumsal
normlarin, degerlerin ve gii¢ iligkilerinin yeniden {iretildigi bir alan oldugunu ortaya
koyar. Dolayisiyla, sinema toplumsal yapilari ve iktidar iliskilerini analiz etmek

agisindan 6nemli bir inceleme alani sunar.
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3.1.6. Evren ve Orneklem

Bu c¢alismanin evrenini, Azerbaycan sinemasinda toplumsal sorunlart konu edinen ve
ozellikle Sovyetler Birligi'nin dagilmasinin ardindan Azerbaycan toplumunda
meydana gelen kiiltiirel, sosyal ve ekonomik doniistimleri sinematik anlatilar yoluyla
yansitan filmler olusturmaktadir. Calismanin Orneklemi ise amagli Ornekleme
yontemiyle belirlenmis olup, Emil Guliyev'in yonetmenligini iistlendigi “Uglemesi”
kapsamindaki yapitlar1 igermektedir. Bu seride yer alan filmler Perde (2016), Ikinci
Perde (2017) ve Sonuncu Perde (2019) adl1 yapitlaridir. Literatiirde amagli 6rnekleme,
belirli bir arasgtirma amaci dogrultusunda uygun niteliklere sahip 6rnek birimlerinin
bilin¢li bigimde secildigi, arastirma sorularina en etkili sekilde yanit verebilecek veri
kaynaklarinin tercih edildigi bir 6rnekleme tiirii olarak tanimlanmaktadir (Neuman,
2014: 324). Bu dogrultuda ele alman Emil Guliyev'in “Uclemesideki filmler,
Azerbaycan'in bagimsizlik sonrasinda yasadigi toplumsal doniisiimiin bireysel
kimlikler, sinifsal catismalar, ataerkil toplum yapisi igerisinde kadinin konumu ve
benzeri temalar iizerinden nasil temsil edildigini ortaya koymaktadir. Segilen bu ii¢
film, hem icerik hem de bigimsel yonleriyle toplumsal elestiriler ve sembolik anlatilar
bakimindan zengin bir dile sahiptir. Bu sayede sinemada toplumsal sorunlarin

temsiline iliskin kapsamli ve derinlemesine bir analiz yapmaya olanak saglamaktadir.

3.1.7. Arastirmanin Simirhiliklar

Bu arastirma, Azerbaycan sinemasinda toplumsal sorunlarin temsiline odaklanmakta
ve yalnizca Emil Guliyev'in ydnetmenligini ve senaristligini iistlendigi “Uglemesi”
Perde (2016), Ikinci Perde (2017) ve Sonuncu Perde (2019) iizerinden
yiirtitiilmektedir. Bu film serisinin segilmesinin temel nedeni, bagimsizlik sonrasi
Azerbaycan toplumunun gecirdigi kiiltiirel, sosyal ve ekonomik doniisiimlerin
sinematik anlatilar araciligiyla giiclii bigcimde yansitilmasi ve toplumsal sorunlara dair
elestirel bir perspektif sunmasidir. Calismada kullanilan elestirel sdylem analizi
yontemi, Ozellikle filmlerin anlati dili, sembolik oOgeleri ve karakter etkilesimleri
tizerinden derinlemesine bir ¢oziimleme imkani sunmaktadir. Bununla birlikte,
aragtirmanin yalnizca belirli bir yonetmene ve onun ii¢ filmine odaklanmasi,
Azerbaycan sinemasindaki toplumsal sorunlarin tiim ¢esitliligini ve farkli donemlere
ait diger onemli sinema eserlerini kapsam disinda birakmaktadir. Dolayisiyla bu

durum, ulagilan bulgularin genellenebilirligini sinirlayabilmektedir.
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3.2. Emil Guliyev Sinemasi ve "Uclemesi"

1991 yilinda Azerbaycan'in bagimsizligin1 kazanmasiyla birlikte {ilke sinemas1 da yeni
bir evreye girmis ve bu donem, Azerbaycan sinemasinin iiglincii donemi olarak
adlandirilmistir. Siyasi bagimsizligin ardindan iilke, bir yandan Ermenistan ile yasanan
catismalar ve toprak biitiinliiglinii koruma miicadelesi verirken, diger yandan ulusal
kimligini yeniden inga etmeye ve toplumsal yasamini siirdiirmeye c¢alismistir. Bu
tarihsel arka plan, sinema iiretimlerine de dogrudan yansimistir. Azerbaycan Sinema
Veritabani'na gore, 1992 ile 2006 yillar1 arasinda toplam 65 film iiretilmistir. Bu sayisal
veri, bagimsizlik sonras1 donemde sinema iiretiminin siirli ama istikrarl bir seyir
izledigini gostermektedir. Bu filmlerin tematik analizine bakildiginda ise, genel olarak
siyasi kosullarin, toplumsal catismalarin ve tarihsel olaylarin 6n planda oldugu
goriilmektedir. Bununla birlikte, donemsel olarak ele alindiginda sinema eserlerinin
icerik ve kapsam bakimindan c¢esitlilik arz ettigi, ozellikle 2000'li yillara dogru
bireysel anlatilarin, psikolojik ¢oziimlemelerin ve estetik deneyselliklerin 6ne ¢iktigi

dikkat cekmektedir (Kaya, 2023: 652).

Nitekim, Azerbaycan sinemasinin {igiincii donemi olarak adlandirilan bu tarihsel
stirecte One ¢ikan Ozglin yonetmenlerden biri olarak kabul edilen Emil Guliyev,
filmografisiyle Azerbaycan sinemasinin doruk noktasinda yer almaktadir. 1986 yilinda
Bakii'de diinyaya gelen Guliyev, sinema egitimi almazken, egitimini, Rusya
Federasyonu I¢isleri Bakanligi'na bagli Moskova Universitesi'nin Hukuk Fakiiltesi'nde
tamamlamistir. Sovyet sonrast cografyada sinema egitiminin dnemi olmakla birlikte,
Guliyev kariyerinin ilk donemlerinde kisa film ¢alismalartyla sinema ¢evrelerinde
adint duyurmayr basarmistir. Yonetmen, ilerleyen yillarda uzun metrajli film
yapimlarina yonelerek “birey ve toplum”, “gecmis ve hafiza”, “kimlik ve aidiyet” gibi
temalar etrafinda toplumsal sorunlar iizerinden sekillenen bir sinema dili gelistirmistir

(Culture ve Creativity, 2019).

Emil Guliyev'in yonetmenlik kariyeri, 6nemli basarilar kadar cesitli zorluklar1 da
igeren bir yolculugu kapsamaktadir. Azerbaycan Igisleri Bakanligi'na bagli Emniyet
Genel Midiirligli'nde yiizbas: riitbesiyle gorev yaptigr sirada, 2012 yilinda sinema
alanindaki ilk yapit1 olarak kabul edilen kisa metrajli filmi Gizli (Inkognito) yapimm
gerceklestirmistir. Yaklasik 15 dakika uzunlugundaki bu film, egitici ve ahlaki bir

nitelik tagimakta; Bakii'de siradan bir apartman dairesinde yasayan ve siirekli olarak
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“beyaz athi prens” hayali kuran gen¢ bir kiz olan Emilya'nin hikayesini konu
edinmektedir. Bugiline kadar 50'ye yakin kisa metrajli film ile 7 uzun metrajhi film
yonetmistir. Emil Guliyev'in Umut (Umid, 2014) adli kisa metrajli filmi, uluslararasi
alanda 6nemli basarilar elde etmis ve sinema ¢evrelerinden biiyiik takdir gérmiistiir.
S6z konusu film, Rusya'nin Tula kentinde diizenlenen V. Bagimsiz Kisa Metraj Filmler
Festivali (Shorti) kapsaminda “En Iyi Yonetmen” édiiliine layik goriilmiistiir. Ayrica,
Iran'in Mazandaran kentinde gerceklestirilen VIII. Uluslararasi Varesh International
Film Festival'da da ayni 6diilii kazanarak yonetmenin uluslararasi goriintirliigiint
artirirken, kendi sanatsal bakis agisinin farkli cografyalarda da deger gordiigiinii ortaya
koymustur. Bununla da simirli kalmayan Paradoks (2013) ve Umut (2014) filmleri
New York Film Festivali'nde hem “En Iyi Film” hem de “En lyi Y&netmenlik”
kategorilerinde 6diil kazanmistir. Bununla birlikte, Guliyev'in uluslararas1 diizeyde

tanmirhigm artirmustir (AKI, 2021).

Bagimsizlik sonrast Azerbaycan sinemasinda Emil Guliyev filmografisiyle, yalnizca
anlati giicliyle degil, ayn1 zamanda goriintii estetigiyle de one cikmaktadir. Bu
baglamda, “Bakii Film Enstitiisii” tarafindan verilen “En lyi Gériintii Ynetmenligi”
odiilt, yonetmenin sinematografik diline verilen onemi gostermektedir. Ayrica,
Azerbaycan Kiiltlir ve Turizm Bakanlig1 tarafindan diizenlenen “Aile” temali film
festivalinde kazandigi 6diil, Guliyev'in toplumsal degerlere duyarlilikla yaklasan
sinema anlayisinin da altin1 gizmektedir. Bu baglamda, yonetmenin Anne Icin Agla
(Ana Igin Agla, 2013) filmi ise bir kez daha New York Film Festivali jiirisi tarafindan
odiile layik goriilerek, onun filmografisindeki uluslararasi basarilarin istikrarli bir
sekilde siirdiigiinii gostermistir. Son olarak, 2023 yilinda AzerNyuMeda Sirketi'ne
bagli Cinema Radio Kanali tarafindan diizenlenen “IV. Modern Gorsel-Isitsel Bakis”
odiil toreni gerceklestirilmistir. Bu 6dil, her yil geleneksel olarak Cinema Radio
Kanal1 tarafindan yapilan kamuoyu yoklamalar1 dogrultusunda, yil icerisinde gorsel-
isitsel alanda kaydedilen basarilar temel alinarak takdim edilmektedir. Yonetmen Emil
Guliyev, cagdas sinema diline yaptig1 nitelikli katkilardan 6tiirti bu prestijli 6diile layik
goriilmiistiir (Azortac, 2023).

Emil Guliyev'in filmografisi igerisinde 6zel bir konuma sahip olan ve ydnetmenin
yaraticl vizyonunu en carpict bigimde yansittigr diisiiniilen “Uglemesi”nin, hem

yapisal kurgusu hem de tematik siirekliligi bakimindan Azerbaycan sinema tarihinde
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Ozglin bir yer edinmistir. Guliyev, 2021 yilinda Azerbaycan Sinemacilar Birligi
tarafindan, “Perde” Uclemesinde sosyal ve manevi sorunlara dair gelistirdigi etkileyici
sinemasal c¢oziimlemeleri dolayisiyla 6diile layik gorilmiistiir. Emil Guliyev'in
“Uglemesi”; Perde (2016), Ikinci Perde (2017) ve Sonuncu Perde (2019) adl iig
filmden olusmaktadir. Her bir film, kendi i¢inde bagimsiz bir anlatiya sahip olmakla
birlikte, alt metinsel diizeyde ortak kavramsal zeminlerde kesigsmektedir. Bu yaputlar,
bagimsizlik sonras1 Azerbaycan toplumunun gegis siireci, bireysel ve kolektif kimlik
arayislari, gegmisle ylizlesme dinamikleri ve bellegin sinemasal temsili iizerinden ¢ok

katmanli okumalar yapilmasina olanak tanimaktadir (Culture ve Creativity, 2019).

Emil Guliyev'in “Uglemesi’nin sinematografik degerine iliskin olarak &zellikle gorsel
anlatim bigimlerindeki doniistim dikkat ¢ekmektedir. Yonetmen, her filmde farkli bir
estetik yonelime bagvurarak, anlati ile bigim arasindaki iliskiyi yeniden kurmaktadir.
Perde (2016), siyah-beyaz gorselligiyle melankolik bir atmosfer sunarken; Ikinci
Perde (2017), statik kamera kullanim1 ve doygun renk paleti araciligiyla zamanin
akisini yavaslatarak karakterlerin i¢ diinyasina odaklanir. Sonuncu Perde (2019) ise
daha dinamik bir kurgu yapisiyla, simgesel imgeler ve metaforik anlatim tizerinden
ilerleyerek bir anlamda Emil Guliyev'in “Uglemesi’nin sinemasal finalini temsil eder.
Bu ¢ergevede Guliyev'in “Uglemesi”, yalnizca bireysel bir ydnetmenlik pratigi olarak
degil, ayn1 zamanda bagimsizlik sonras1 Azerbaycan sinemasinin bigimsel ve tematik
dontigiimiiniin de bir yansimasi olarak degerlendirilebilir. S6z konusu yapitlar,
modernlesme ile geleneksel degerler arasindaki ¢atigmayi, bireyin sosyo-kiiltiirel
baglam i¢indeki konumunu ve tarihsel bellegin sinema araciligiyla yeniden insasini
cok boyutlu bir perspektifle ele almaktadir. Bu yéniiyle Emil Guliyev'in “Uclemesi”,
cagdas Azerbaycan sinemasi aragtirmalari agisindan hem igerik hem bigim bakimindan
0zgiin ve derinlikli bir filmografik yap: olarak 6ne ¢ikmaktadir. Nitekim, bagimsizlik
sonrast Azerbaycan sinemasinda Emil Guliyev'in “Uglemesi”, toplumsal sorunlara
odaklanan sosyodrama tiirtindeki filmlerden olustugu icin, Azerbaycan oOrneginde
kapali ve muhafazakér bir toplumun ilgi odag: héline gelememistir. Bu baglamda,
serinin ilk filmi Perde ile ikinci filmi Jkinci Perde gise basarisi elde edememis; bu
durum, serinin son filminin (Sonuncu Perde) diisiik biitcelerle cekilmesine yol
acmustir. Sonug olarak, Emil Guliyev'in “Uglemesi”nin bilinirligi ve goriiniirliigii,

yonetmenin kendi YouTube hesabi {izerinden saglanmistir.
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3.3. Emil Guliyev'in “U¢lemesi”nin Analizi

Bu baglik altinda, bagimsizlik sonrasi1 Azerbaycan sinemasmin O&nemli
yonetmenlerinden Emil Guliyev'in “Uclemesi” olarak bilinen Perde (2016), Ikinci
Perde (2017) ve Sonuncu Perde (2019) adl1 filmleri; toplumsal sorunlarin sinemaya
yansimasi, yonetmenin anlatim dili ve teknikleri baglaminda detayli bir sekilde ele
alinarak, donemin sosyo-kiiltiirel doniisiim siireclerinin sinemasal temsiline katkisi

incelenmektedir.

3.3.1. Perde (2016)

Emil Guliyev'in “Uglemesi’nin ilk filmi olarak bilinen Perde, yonetmenin yaratici
diinyasini en ¢arpici bigimde ortaya koymaktadir. Filmin ilk gdsterimi 18 Mart 2016
tarthinde Bakii'de gerceklesmistir. Filmin ortaya ¢ikis siirecine yonelik, ilk bilgiler
yonetmen tarafindan aktarilmistir. Bu baglamda, film neredeyse sifir biitceyle
cekilmis; Guliyev'in kendisi ve bir¢ok oyuncu projede goniillii olarak, herhangi bir
icret almadan yer almistir. Nitekim Perde filmi, bagimsiz sinema ruhunu igerirken,
ilke genelinde dikkat ¢ekici bir yapim olarak degerlendirilmektedir. Diisiik biitceye
ragmen film, anlati giicii ve oyunculuk performanslariyla hem izleyiciler hem de
sinema elestirmenleri ekseninde ilgi uyandirmistir. Ayrica film, Azerbaycan
sinemasinda son yillarda giderek daha goriiniir hale gelen minimalist ve gergekgi

anlatim bi¢imlerinin de temsilcisi niteligindedir (Culture ve Creativity, 2019).

Perde, gerek yapim siireci gerekse bagimsiz sinema anlayist acisindan, post-Sovyet
cografyasindaki alternatif sinema iiretimlerine dair nemli bir 6rnek teskil etmektedir.
Bu baglamda filmin yonetmeni, Emil Guliyev'in sinirli olanaklarla ortaya koydugu bu
yapim, yaratici sinema anlayisinin, biiytik biitceler ya da endiistriyel destek olmaksizin

da etkili isler iiretilebilecegini gostermesi bakimindan ayr1 bir 6neme sahiptir.

Tablo 3. “Perde” (2016) Filminin Kiinyesi
Kategori

Detaylar
Filmin Ad1 Perde
Filmin Yapim Yih 2016
Yapim Ulkesi Azerbaycan
Yapimci Emil Guliyev
Yonetmen Emil Guliyev
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Senaryo Emil Guliyev

Siiresi 72 dakika
Filmin Tiirii Sosyodrama
Goriintii Yonetmeni Emil Guliyev
Tural Ahmad, Vusal Mehraliyev, Azer Aydemir,
Oyuncular Zaur Shafiyev, Konul Jafarzada, Zemfira
Abdulsamadova,

Filmin Konusu

Toplumlarin kiiltiirel yapilari, bireylerin yagamlarin1 dogrudan sekillendiren normlar,
degerler iiretirken, davranig kaliplar1 da tliretir. Bu baglamda filmde; ataerkil aile
diizeni, bir¢ok geleneksel toplumda bireyin yasamina yon veren en giiclii otoritelerden
biri olarak 6ne ¢ikarilmistir. Lale'nin rizas1 disinda gerceklestirilmeye ¢alisilan evlilik
stireci, bu toplumsal yapinin bireysel 6zgiirliikler {izerindeki baskici niteligini gozler
Ontine seren bir 6rnektir. Emin'in, sevdigi kadin1 istemedigi bir evlilikten kurtarmaya
yonelik ¢abasi, yalnizca bireysel bir agk hikayesi olarak degil, ayn1 zamanda toplumsal
cinsiyet rolleri, aile baskis1 ve birey-toplum iligkisi baglaminda ¢ok katmanli bir
yaptya sahiptir. Emin'e bu siire¢te yardime1 olmasi beklenen Zaur'un i¢cinde bulundugu
tereddiit, kisisel bir sadakat proplemi olarak goriilmemelidir. Filmde Zaur'un durumu,
bireyin hem aile i¢inde hem de toplum nezdindeki konumunu yeniden degerlendirmek
zorunda kaldig: tipik bir sosyolojik krizi temsil eder. Bir yanda babasina ve toplumsal
otorite figiirlerine kars1 duydugu baglilik, diger yanda arkadasina ve en 6nemlisi kiz
kardesine karst duydugu vicdani sorumluluk yer almaktadir. Zaur'un, kendi
gecmisinde yasadigi travmatik deneyimlerin kiz kardesi {lizerinde tekrarlanmasina
kayitsiz kalmak istememesi, kendi vicdan ile geleneksel rollerin ¢atigtig1 ahlaki bir

alan agmaktadir.

Perde, filminde ele alinan temel toplumsal sorunlardan biri, kadinin kendi yasami
tizerinde karar verme hakkinin kayitsiz-sartsiz gormezden gelinmesidir. Kadinlarin
evlilik gibi yasamlarinin en kritik doniim noktalarinda dahi karar verici degil, yalnizca
nesne konumunda olmalari; geleneksel toplumlarda igsellestirilmis cinsiyet
esitsizliginin siirdiiriilebilirligini saglayan yapisal bir sorundur. Lale'nin sessizligi ve
edilgenligi, toplumsal normlar tarafindan insa edilen kadin cinsiyet kodlarinin sonucu

olarak yonetmen tarafindan izleyiciye aktarilmistir.
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Karakterler

Emil Guliyev'in “Uglemesi”nin ilk halkasin1 olusturan Perde (2016), yalmzca
bagimsiz sinema baglaminda degil, karakter temsilleri araciligiyla post-Sovyet
Azerbaycan toplumunun sosyo-Kkiiltiirel dinamiklerini ¢oziimleyen 6nemli bir yapit
olarak one cikar. Film, ataerkil normlarin, bireysel 6zgiirliikk miicadelelerinin ve etik
ikilemlerin karakterler iizerinden katmanli bi¢imde temsil edildigi bir anlati

sunmaktadir.

Filmin merkezindeki karakterlerden Lale, suskunlugu ve edilgenligiyle, geleneksel
toplumlarda kadinlara bigilen rollerin sinemasal bir izdiistimiinii olusturur. Onun
istemedigi bir evlilige zorlanmasi, kadin iradesinin aile yapisi igerisinde nasil
bastirildigint ve kadin bedeninin bir miilkiyet nesnesi olarak goriildiglini gozler
oniine serer. Lale, aktif bir 6zne degil, etrsafindaki eril tahakkiimiin sekillendirdigi

edilgen bir figiir olarak yapilandirilmastir.

Emin karakteri ise ataerkil diizene kars1 bireysel bir direnisin temsilcisidir. Sevdigi
kadin1 baskici aile yapisindan kurtarma cabasi, romantik bir iliskinin &tesinde,
toplumsal diizene yonelik bir bagkaldirtya doniisiir. Bu baglamda Emin, hegemonik
erkeklik taniminin disinda kalan alternatif bir erkeklik modeli sunar. Onun kararliligi,
toplumsal normlara ragmen bireysel vicdanin hala var olabilecegine dair umut

vadeder.

Zaur karakteri, anlatinin en catismali ve ¢ok katmanli figilirii olarak dikkat ¢eker.
Babasina duydugu sayg: ile arkadasina ve kiz kardesine kars1 duydugu sorumluluk
arasinda sikisan Zaur, etik bir ikilem yasar. Bu ikilem, bireyin aile, toplum ve vicdan
arasinda kaldiginda nasil kirilganlastigini gosterir. Zaur'un durumu, ataerkil sistemin
yalmizca kadinlar1 degil, erkek bireyleri de belli kaliplara hapsettigine isaret eder.

Erkekten beklenen “itaatkar evlat”, “namus bekcisi” ve “gelenek tasiyicisi” gibi roller,

bireysel 6zgiirliikle catistiginda psiko-sosyal bir bunalim ortaya ¢ikar.

Rauf karakteri ise ataerkil tahakkiimiin, siifsal ezilmisligin ve narsistik 6fkenin bir
tezahiirili olarak dikkat ¢eker. Lale'nin bagka biriyle kagmasini kabullenememesi, onun
icsel catigmalarini ve ailesine yonelik kirginligini goriiniir kilar. Zaur'u ablasim
bulmasi i¢in baskilamasi, Rauf'un obsesif kisiligini ve gii¢ arzusunu sergiler. Cocukluk

yillarindan beri Lale'ye duydugu ilgiyi sevgi degil, miilkiyet bigiminde yasayan Rauf,
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kadina yonelik siddetin ideolojik altyapisini temsil eder. Onun karakteri, ayn1 zamanda

bastirilmis sinif 6fkesinin ve kirilgan erkeklik krizinin sinemasal bir yansimasidir.

Fuat karakteri, sinemada vicdan temelli, etik sorumluluk tasiyan ve toplumsal normlari
sorgulayan modern bir erkeklik modelinin temsilcisidir. Ataerkil diizenin ve sinif
temelli esitsizliklerin yeniden firetildigi yapilarla mesafesini koruyan bu figiir, hem
bireysel hem de cevresel doniislim arayisinda olan, sistemin goriinmeyen siddet
bicimlerine karst duyarliligiyla 6ne ¢ikar. Zaur'un yasadigi i¢sel ¢atigmalar karsisinda
sergiledigi durus, yalnizca bireysel bir tepkiden 6te, erkekligin farkli bicimlerde insa
edilebilecegine dair gii¢lii bir hatirlatmadir. Fuat'in varligi, hegemonik erkeklik
kaliplarinin disinda alternatif bir durusun miimkiin oldugunu gdsterirken, aymni

zamanda izleyiciye yapisal adaletsizlikleri sorgulama zemini sunar.

Sonug olarak, Perde filmi yalnizca bireysel hikayeleri degil, ayn1 zamanda toplumsal
yapimin derinliklerine niifuz eden sorunlart da goriiniir kilar. Karakterler araciligiyla
ataerkil normlar, cinsiyet rolleri, kusak catigmalar1 ve toplumsal baskilar sorgulanir.
Emil Guliyev, sinema dilini bir elestiri aracina doniistiirerek, seyirciyi yalnizca bir

anlatinin degil, bir toplumsal yapinin tanigi olmaya davet eder.
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Gorsel 3.1. “Perde” (2016) Filmi Afisi

Filmin afisinde en iistte yer alan “Biz oyle bir aile degiliz, terbiyeli bir aileyiz.” ifadesi,
anlatinin merkezinde yer alan aile yapisina ve bu yapinin i¢ yiiziine dair derin bir
elestiri sunar. Bu climle, seyirciye dogrudan bir uyari niteligi tagirken, ayn1 zamanda
filmde islenen olaylarin alt metnini de agikga ifsa eder. S6z konusu filmde yer alan aile
imgesi disaridan saygin ve “ahlakli” goériinmesine karsin, icsel ¢atigmalar,
ikiytizliilikler, bastirilmis 6fke ve yozlasmis degerlerin egemenligi, bu sdylem
iizerinden desifre edilir. Dolayisiyla bu ifade, yalnizca bir afig climlesi degil; filmin
tim tematik yapisini Ozetleyen, seyirciyi elestirel bir bakisla izlemeye davet eden
giiclii bir sdylemsel aractir. “Aile” kavraminin sorgulanmasina zemin hazirlayan bu
climle, hem karakterlerin eylemlerini hem de toplumsal normlarin ikiyiizliliigiini

gOoriiniir kilar.
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3.3.1.1. Perde Filminin Elestirel S6ylem Analizine Iliskin Bulgular

Bu baglik altinda incelenen 13 sahne, Perde filminin toplumsal sorunlari; aile
dinamikleri, dostluk ve ihanet meseleleri ve ataerkil diizen elestirisi agisindan en
belirgin mesajlar1 yansitmalar1 temelinde 6zenle secilmistir. Bu se¢imde, sahnelerin
karakterler arasi etkilesimleri ve olay Orgiisiinii, Azerbaycan toplumunun sosyo-
kiiltiirel yapisini, bireylerin konumunu ve bu konumun degistirilmesine yonelik
miicadeleyi en net bi¢imde ortaya koymasi esas alinmistir. Dolayisiyla, s6z konusu 13
sahne hem tematik hem de dramatik agidan, filmin iletmeye calistig1 sosyal mesajlari

en agik bicimde aktarmaktadir.

Gorsel 3.2. “Perde” filminden Sahne 1'e iliskin kareler

‘GiirsellerH Time Code (Dakika:Saniye) H Aciklama ‘
‘Gérsel 1 HZ:OO HSahnenin baslangi¢ kadraji ‘
‘Gérsel 2 H2:08 HEmin’in yakin plan kadraji ‘
‘Gérsel 3 HS: 16 HMekén gecisl, ortam detay1 ‘
‘Gérsel 4 H6:00 HEmin’in Lale'yi teselli etmesi ‘
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Karakter

Gorsel 1'de yer alan sahne, filmin ilk giris sahnesidir ve gece arabanin 6niinde, Emin
ile Zaur arasinda gecen diyalogla acilir. Bu sahnede izleyici, yalnizca bir kagis planina
degil, ayn1 zamanda karakterlerin i¢ ¢atismalarina da taniklik eder. Zaur, hem kardesi
Lale'yi hem de en yakin arkadasi Emin'i ilgilendiren bu durum karsisinda ilk etapta
mesafeli davranir. Onun bu tereddiidii; giiclii bir aile yapisi, ataerkil diizen ve mahalle
baskisinin yarattigi ikili sikismigligl temsil eder. Zaur'un “Eger bir sey olursa, seni
tanimiyorum” sézii, onun erkek dayanigsmasi ve ahlaki sorumluluk arasinda nasil
gerildigini gosterir. Bu ifade, kardeslik ve arkadaslik gibi erkek kimligine dair

kodlanmis rollerin, kriz aninda bireysel giivenlikle nasil ¢atistigini ortaya koyar.

Gorsel 2'de yer alan sahnede ise Emin kararli tavriyla Zaur'a ¢ikigmasiyla baslar.
“Bagka bir yol kalmadi” sozleri, onun i¢inde bulundugu caresizligi ve sevgiyle gelen
Ozgirlik arzusunu yansitir. Emin'in, Zaur'u ikna ederken siirekli gizlilik vurgusu
yapmasi, karakterin toplumsal yap1 karsisindaki kirilganligini ve korkularini agikca
gbzler Oniine serer. Bu korku, bireyin mahalle baskisi, ailevi tahakkiim ve ataerkil

diizen karsisinda ne kadar savunmasiz oldugunu gosterir.

Gorsel 3'deki sahnenin baslangic noktasi Lalenin, konuya dogrudan soruyla dahil
oldugu noktada, “Bu evi nereden buldun?” sorusuyla sahneye yeni bir yon verir.
Lale'nin sorusu, mekana dair merakiyla sinirli kalmaz; i¢inde saklandigi mekéanin

simgesel anlamin1 da goriintir kilar.

Soylem

Gorsel 4'te yer alan sahnedeki diyaloglar, karakterlerin bireysel arzulari ile toplumsal
normlar arasindaki gerilimi ifsa eder. Nitekim Emin'in sozleri, sevginin bir 6zgiirliik
eylemi olmaktan ¢ikip toplumsal normlara karsi bir isyan ve ayn1 zamanda sug olarak
kodlandigin1 gosterir. Emin'in Zaur'a siirekli gizlilik teminati vermesi, sistemin birey

tizerindeki mahremiyet baskisini ve korku iklimini pekistirir.

Zaur'un c¢ekimserligi ve “seni tanimiyorum” ifadesi, ataerkil sdylemin erkekten
bekledigi “koruyucu agabey” figiiriine kars1 bir i¢ hesaplasma bi¢imini alir. Bu ifade,
erkek kimliginin ahlaki sorumluluk ve sug¢ ortakligi arasinda sikistigin1 dramatik

bicimde yansitir.
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Lale'nin sorusu iizerinden kurulan sdylem ise mekanin yalnizca fiziksel degil, aym
zamanda ideolojik ve simgesel bir unsur olduguna isaret eder. Emin'in “Arkadagim da
ressam, babasi da ressam... garson olarak calisiyor” climlesi, kiiltiirel sermayenin
kapitalist diizen karsisinda nasil islevsizlestigini ve sanatin giindelik yasamla kurdugu

celiskili iligkiyi sdylemsel diizeyde goriiniir kilar.

Tema
Sahne, birka¢ temel temay1 ayni anda isler:

1. Toplumsal normlar ve bireysel arzu catismasi: Kacis plani, bireyin aile,
mabhalle ve ataerkil diizen karsisinda kendine alan agma ¢abasini temsil eder.

2. Erkek kimliginin kirilganhgi: Zaur'un tereddiitleri ve Emin'in teminat
arayisi, ataerkil rollerin erkekleri de sikistirdigini gosterir.

3. Sanatin toplumsal konumu: Kagis icin secilen atdlye mekani, bir siginak
olmanin dtesinde, sanatin kamusal degerini yitirmis olusunun da temsili olur.
Mekan, sanatsal iiretimin degil, artik islevsizlesmis bir kiiltiirel gegmisin sessiz
kalintis1 gibidir.

4. Kiiltiirel ve ekonomik sermaye celiskisi: Ressam kimligi, entelektiiel prestij
tasirken maddi karsiliksizligiyla 6ne cikar. Arkadasinin garsonluk yapmasi,

kiiltiirel birikimin ekonomik sermaye karsisindaki yetersizligine dikkat ceker.

Bu temalar ilizerinden sahne, modern toplumda sanatin, aile yapisinin ve bireysel

arzularin nasil bir ¢ikmazda bulustugunu etkileyici sekilde aktarir.

Bu sahne analizinde Teun A. van Dijk'in Elestirel Soylem Coziimlemesi (ESC)
yaklasimi temel alinmistir. Ancak bu yontem yalnizca yiizeysel bir analiz araci olarak
degil, belirli kavramlar dogrultusunda yapilandirilmistir. Ozellikle toplumsal bilis,
ideoloji, giic iliskileri ve bireysel konumlanma gibi kavramlar dogrultusunda sahne
¢oziimlemesi gergeklestirilmistir. Ornegin, Zaur'un “Seni tanimryorum” ifadesi, Van
Dijk'in toplumsal bilis modelinde bireylerin sahip oldugu normatif kaliplarin, 6zellikle
ataerkil kiiltiir tarafindan sekillendirilen diisiince semalarinin bir yansimasi olarak ele
almmustir. Bu sOylem, bireyin igsellestirdigi ataerkil normlar ve mahalle baskisi

karsisinda nasil pozisyon aldigini1 gostermesi agisindan 6nemlidir.

Emin'in gizlilik vurgusu ve korkular1 ise Van Dijk'in gii¢ iliskileri kavramiyla

iligkilidir. Burada mabhalle, aile ve toplumsal diizen gibi goriinmez gii¢ odaklarinin
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birey lizerinde yarattig1 baski, soylem araciligtyla agiga ¢ikar. Bu baglamda bireylerin

dilsel tercihlerinin arkasinda ideolojik yapilar ve gii¢ iliskileri bulunmaktadir.

Lale'nin mekana iliskin sorusu da mekanin yalnizca fiziksel bir unsur degil, Van
Dijk'in sdylemsel yapilarin ideolojiyi yeniden iirettigi alanlar olarak tanimladig1 anlam
diinyasinda bir yer tutar. Atolye mekani, bir anlamda sistem dis1 bireylerin siginagi
olmakla birlikte, sanatin ve bireysel 6zgiirliiklerin marjinallestirildigi bir sOylem

evrenine isaret eder.

R R & A

(3 )

Gorsel 3.3. “Perde” filminden Sahne 2'ye iligkin kareler

‘Gﬁrseller” Time Code (Dakika:Saniye) H Aciklama ‘
‘Gérsel 1 H7:47 HZaur'un annesini sinirli dinleyisi ‘
‘Gérsel 2 H8:31 HZaur'un kendini savunmasi ‘
‘Gérsel 3 H9:23 HAnnesinin Zaur'u suclayici tavirlari ‘
‘Gérsel 4 Hl 1:14 HAnnenin duygusal patlamasi ‘
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Karakter

Gorsel 1'de yer alan, mutfakta gecen bu sahnede ii¢ temel karakter one ¢ikar: anne,
Zaur ve kiigiik torun. Anne, geleneksel aile yapisinin koruyucusu olarak konumlanir.
Sofra hazirlarken kullandig1 6fkeli ve asagilayict dil, onun aile birligini koruma
gorevini nasil igsellestirdigini gosterir. Annenin sozlii saldirilar1 yalnizca evden kagan
kiz1 Lale'ye degil, ogluna da ydnelir. Bu, onun hem ezilen hem de ezme roliine
bliriinmesini saglar: Patriyarkal sistemin magduru olarak kendi konumunu

mesrulastirirken, ayni zamanda ayn1 diizeni ¢ocuklarina empoze eder.

Zaur, sahnenin basinda pasif bir figiir olarak goriiniir; annesinin 6fkesine sessiz kalir.

Ancak zamanla bastirdig1 6fke aciga ¢ikar.

Gorsel 2'de ise Zaur'un, annesinin otoritesine ve sistemin beklentilerine kars1 szl bir
direnis gelistirmesi, onun i¢sel ¢atismasini agiga vurur. Zorla sekillendirilen aile rolleri
icinde sikismig Zaur, “Ben de evlendim, ne oldu?” diyerek erkekligin geleneksel
formlarina itiraz eder. Annesine yoOnelttigi “Babanin parasiyla adam oldun” elestirisi

ise, ekonomik bagimlilik iizerinden sekillenen erkeklik tanimina bir baskaldiridir.

Kiiciik torun, sahnede aktif bir konusmaci degildir ancak varlig1 simgesel diizeyde
giicliidiir. Resim cizerken anne ile ogulun tartismalarina taniklik eder. Bu sessiz

taniklik, catigsmalarin bir sonraki kusaga aktarilma bi¢imini temsil eder.

Soylem

Gorsel 3'te yer alan sahnedeki diyaloglar, geleneksel toplumsal degerlerin dil
tizerinden nasil iiretildigini gosterir. Annenin kullandig “rezillik”, “serefsiz”, “it oglu
it” gibi ifadeler, kadinin bedeni ve davraniglar1 {izerinden ailenin onurunun

tanimlandig: ataerkil deger sistemini pekistirir.

Annenin “Yarin diigiin, herkes gelecek, kiz evde yok™ climlesi, bireysel bir eylemin
degil, toplumsal bakisin belirleyici oldugunu acikca ortaya koyar. Burada asil mesele,

ailenin i¢inde yasanan ¢atismadan ziyade “el dlem ne der” korkusudur.

Zaur'un “Ben de evlendim, ne oldu?” ve “Babanin parasiyla adam oldun” gibi sozleri,
ataerkil diizenin erkek kimligini de nasil tahrip ettigini ve ekonomik bagimlilikla nasil
tahkim edildigini agiga ¢ikarir. Boylece Zaur, annesinin baskici diline kars1 bir karsi

sOylem gelistirir.
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Gorsel 4'te yer alan sahnede ise annenin Lale'ye yonelik “it gibi biri” ifadesi, kadinin
kadina yonelttigi soylemsel siddeti 6rnekler. Bu, patriyarkal sistemin kadinlar eliyle
nasil yeniden iiretildigini ve kadinin kadini nasil kontrol ettigini agiklar. “Bir kadin
bile idare edemedin” cilimlesi ise, erkekligin kadma hiikmetmekle tanimlandigi
geleneksel anlayist 6zetler. Filmde, anne karakterin ¢ocuklara yonelik suglayici
tutumu ve onlari, babalarina layik evlatlar olarak gérmemesi, anlatinin dramatik

gerilimini artiran temel unsurlardan biri olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Tema
Bu sahnede ii¢ ana tema 6ne cikar:

1. Geleneksel aile yapisinin kirllganh@i: Mutfak gibi mahrem bir mekanda
yasanan ¢atisma, goriiniirde giivenli aile birliginin ger¢ekte ne kadar kirilgan
oldugunu gozler Oniine serer.

2. Toplumsal cinsiyet rollerinin yeniden iiretimi: Anne figiirii, toplumsal
normlart i¢sellestirip dil yoluyla yeniden liretirken, Zaur'un karsi sdylemi bu
rollerdeki catlagi gorlintir kilar. Kadin bedeni iizerinden tanimlanan onur,
namus ve utang¢ kavramlari, patriyarkal kiiltiirlin temel taglaridir.

3. Ekonomik bagimhhk ve 6fke: Zaur'un annesine yonelttigi ekonomik
elestiriler, aile ici otoritenin yalnizca duygusal degil, ayn1 zamanda maddi gii¢
iligkilerine dayandigini gosterir. Bu bagimlilik, bireyin 6fkesine ve kopus
arzusuna doniisir. Kiigiik cocugun bu gerilime tanikligi ise, catismanin

toplumsal bellekte nasil tagindigin1 ve yeni kusaklara aktarildigini simgeler.

Bu sahne analizinde Teun A. van Dijk'in Elestirel Soylem Coziimlemesi (ESC)
yontemi temel alinmistir. Analiz, yalnizca betimleyici bir okuma degil, Van Dijk'in
sOylem ve toplumsal yapr iliskisini acgiklayan temel kavramlari cergevesinde
yapilandirilmistir.  Ozellikle toplumsal bilis, ideoloji, gii¢ iliskileri, sdylemsel
stratejiler ve duygusal temsiller kavramlar1 sahne ¢dziimiine yon vermistir. Ornegin,
annenin “rezillik”, “serefsiz”, “it oglu it” gibi ifadeleri, Van Dijk'in ideolojinin dil
yoluyla yeniden iiretimi anlayis1 baglaminda degerlendirilmistir. Bu ifadeler, ataerkil
ideolojinin  dil iizerinden nasil igsellestirilip yeniden iiretildigini acikg¢a
gostermektedir. Toplumsal bilis cercevesinde bu sdylemler, annenin zihninde

sekillenmis ataerkil normlarin disavurumu olarak okunabilir; annenin eylemleri,

yalnizca bireysel degil, kiiltiirel kaliplarin yeniden iiretimidir.
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Zaur'un “Ben de evlendim, ne oldu?” gibi sozleri, toplumsal gii¢ iliskileri baglaminda
onemlidir. Burada erkeklik ideolojisinin, ekonomik ve kiiltlirel sermaye iizerinden
nasil tahkim edildigi ve bireyin bu tahakkiime nasil kars1 ¢iktig1 goriiniir olur. Zaur'un
sozleri, bireysel direnis bicimi olarak kars1 sdylem iiretme stratejisiyle

iligkilendirilebilir.

Gorsel 4'te annenin “Bir kadini bile idare edemedin™ sozii, toplumsal bilis baglaminda,
kadinin kadina yonelik denetim mekanizmasinin ideolojik bir sonucu olarak
degerlendirilmistir. Bu sdylem, Van Dijk’in belirttigi gibi, bireysel dil kullaniminin
arkasinda yer alan toplumsal normlarm, biligsel yapilarin ve ideolojik sdylem

kaliplarinin gostergesidir.

Gorsel 3.4. “Perde” filminden Sahne 3'e iliskin kareler

N Time Code
Gorseller (Dakika:Saniye) Ac¢iklama

Gorsel 1 H14:23 HEmin ile Lalenin hos diyalogu

Lale'nin Emin i¢in giiven duygusunu dile

Gorsel 2 ||14:59 . :
getirmest
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o Time Code
Gorseller (Dakika:Saniye) Ac¢iklama
Gorsel 3 [[15:58 |Emin ile Lale arasinda diigiinle ilgili diyalog |
‘Gérsel 4 H16:43 “Lale ve Emin'in kediyle oynmasi ‘
Karakter

Gorsel 1'de Lale, atolyeyi temizleyip diizenleyerek, kadina atfedilen geleneksel “yuva
kurma” roliinii tersine ¢evirir. Burada Lale, baskas1 i¢in bir diizen kuran degil, kendine
ait bir alan agmaya ¢alisan aktif bir dzneye doniisiir. Lale'nin “Iyi ki kagtik” ve “Sanki
diiglin yapanlarin hepsi mutlu oluyor mu?” sézleri, onun sadece kendi kaderini degil,
toplumun dayattig1 evlilik anlatisin1 da sorguladigini gosterir. Lale ve Emin, atdlyede
sabahladiklar1 bu sahnede, yalnizca bir mekan1 paylasan iki kacak asik degil, ayni
zamanda toplumsal diizenin kaliplarina kars1 sessiz bir direnisi temsil eden figiirlerdir.
Emin, bu sahnede bir telefon bekledigini sdyleyerek, iligskilerdeki duygusal mesafesini

aciga cikarir.

Gorsel 2'deki sahne ise Lale'nin kiskanglik igeren kisa tepkisine yoneliktir ve kadin-
erkek iliskilerindeki duygusal dengesizliklere ve kadinin duygusal alanina yiiklenen
sorumluluklara dair ipuglar1 verir. Emin'in bu kopuklugu, modern erkek figiiriiniin

iligkilere kars1 gelistirdigi icsel mesafeyi yansitir.

Soylem

Gorsel 3'deki bu sahnede kurulan diyaloglar, evlilik ve diigiin gibi ritiiellerin toplumsal
baglamini sorgulayan bir sOylem iretir. Lale'nin “Birine selam veriyorsun, ertesi giin
diiglinline ¢agiryorlar” ifadesi, samimi iligkilerin bile sosyal zorunluluk agina nasil
dontistiigiinii ortaya koyar. “Senin diigiiniine 100 manat takmis, sen de onun diigiiniine
100 manat takmalisin” ciimlesi, diiglinlerin bir dayanigma alani olmaktan ¢ok,
karsiliklilik ve statii performansina dayali sembolik bir ekonomi haline geldigini
anlatir. Burada kurulan sdylem, diigiiniin duygusal bir birliktelik kutlamas1 degil,

toplumun go6zii 6niinde bir “gosteri” oldugunu ifsa eder.

Lale'nin evlilik kurumuna dair kuskulu bakisi, “Bir seyin hatirina, birilerinin hatirina”
sOzleriyle netlesir. Bu, bireysel kararlarin toplumsal ¢ikar ve yiikiimliiliiklerle nasil
kusatildigini acgiklar. Gorsel 4'te yer alan sahnede, Lale'nin elindeki kediyle oynamasi
ve Emin'le iligkisine dair soyledikleri, bireysel arzularin toplumsal protokoller

karsisindaki ¢aresizligini ifade eder. Bu sahnede Lale, iliskilerinin gelecegine dair

76



beklentilerini dolayl1 bicimde dile getirirken; Emin, Rusc¢a olarak “Onu rahatsiz etme”
diyerek Lale'ye serzeniste bulunur. Bu diyalog, karakterler arasindaki duygusal

mesafenin ve iletisimsizlikten dogan gerilimin altin1 ¢izer.

Tema
Bu sahnede 6ne ¢ikan temel temalar sunlardir:

1. Norm Dis1 Mekan: Atdlye, iki gencin kagisi i¢in gegici bir siginak
olmanin 6tesinde, toplumsal diizenin disinda kurulan alternatif bir alani
simgeler. Bu mekan, toplumun ritliel ve denetim aglarindan gegici de
olsa uzaklasma imkan1 saglar.

2. Evlilik Elestirisi: Diyaloglar, evliligi bir duygu ve baghlik bicimi
degil, toplumsal yiikiimliiliikler ve sembolik borg iliskileri {izerine
kurulu bir diizenek olarak ele alir. Bu baglamda diigiinler, duygusal bir
kutlama olmaktan c¢ikar, bireyin ekonomik ve sosyal performans
sahnesine doniisiir.

3. Bireysel Ozerklik ve Smr Thlali: Lale'nin sozleri, bireyin kendi
siirlarini ¢izme, mesafe belirleme ve iliski kurma hakkinin, toplumsal
adetler ve karsiliklilik ilkeleriyle nasil ihlal edildigini gosterir. Sinema,
bu sahne araciligiyla, toplumsal yapi icinde bireysel alanin ne denli

kirilgan ve savunmasiz oldugunu anlatir.

Bu temalar, sahnede catismasiz ama derin bir sorgulama diliyle islenir. Lale ve Emin'in
diyaloglari, evlilik ve diiglin gibi kurumlarin ekonomik, sosyal ve sembolik baglarini
goriintir kilar; bireyin 6znel 6zgiirliigiinii bu baglar i¢inde nasil kaybettigini ¢arpici
bicimde ortaya koyar. Bu sahne ¢oziimlemesinde Teun A. van Dijk'in Elestirel S6ylem
Coziimlemesi (ESC) yontemi temel alinmis ve analiz, Van Dijk'm One siirdiigii
kavramlar dogrultusunda yapilandirilmistir. Ozellikle toplumsal bilis, ideoloji, giic
iliskileri, duygusal temsiller ve sdylemsel stratejiler kavramlari bu sahnede One
ctkmistir. Ornegin, Lale'nin evlilik ve diigiin ritiiellerine yonelik elestirel sdylemleri,
Van Dijk'in ideolojinin dil yoluyla yeniden {iretimi ve sorgulanmasi ¢ercevesinde
okunmustur. Lale'nin “Birine selam veriyorsun, ertesi giin diiglinline ¢agirtyorlar” ya
da “100 manat taktin, 100 manat takmalisin™ gibi ifadeleri, bireysel 6zgiirliik alaninin
nasil toplumsal ve kiiltiirel kaliplarla kusatildigini1 ve bireylerin sdylem yoluyla bu

yapilarla yiizlestigini gosterir. Burada toplumsal bilis, bireyin zihinsel semalarina
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yerlesmis ve normallesmis sosyal pratiklerin elestirel bicimde yeniden miizakere

edilmesiyle goriiniir olur.

Emin'in iligkilere yonelik mesafeli tavr1 ve duygusal mesafe iiretimi, Van Dijk'in giic
iligkileri ve duygusal temsiller kavramlartyla iligkilendirilebilir. Bu noktada modern
erkek kimligi, geleneksel toplumsal rollerden bagimsizlagsa dahi yeni bir bireysel
Ozgiirliik alan1 agmakta zorlanir. S6ylemdeki bu gerilim, bireysel arzular ile toplumsal
beklentiler arasindaki catigsmay1 agiga ¢ikarir. Atélye mekani ise Van Dijk'in sdylem
analizinde siklikla vurguladigi ideolojik mekan ingast baglaminda ele alinmistir.
Atolye, sistemin denetiminden ve goziinden uzak, bireyin alternatif bir kimlik ve
varolus insa etmeye calistiglr “norm dis1” bir alan1 temsil eder. Ancak bu mekanin
gecici dogasi, bireysel 6zerklik arayiginin toplumsal yapilar karsisindaki kirllganligini

da vurgular.

Gorsel 3.5. “Perde” filminden Sahne 4'e iliskin kareler
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. Time Code
Gorseller (Dakika:Saniye) Ac¢iklama

Gorsel 1 ][17:30

‘Zaur'un destek i¢in Fuat'tan yardim istemesi

Rauf'un Fuat ve Zaur'un arayislarina miidahil

Gorsel 2 ||18:07
olmas1

Karakter

Gorsel 1'de yer alan bu sahnede Zaur, Fuat ve Rauf karakterleri etrafinda kurulu bir
erkekler arasi gerilim ve dayanisma sinamasi izlenir. Zaur, en yakin arkadaglarindan
Fuat'a goriiniirde bir yardim talebiyle yaklassa da, asil olarak kendi ahlaki ikilemini
yonetmeye calisir. Zaur'un olaydan habersizmis gibi davranmasi, bir yanda ailesine
olan sorumlulugu, diger yanda kardesi Lale ve dostu Emin'e duydugu sadakati arasinda
sikistigini gosterir. Zaur'un sik sik kullandig “Bilmiyorum” ve “Bir yolu vardir belki”

gibi ifadeler, onun edilgenlesmis bir erkeklik konumunda salindigini ortaya koyar.

Gorsel 2'deki sahnede ise Fuatin, Zaur'un ikircikli tutumuna kars1 daha net bir pozisyon
alir. “Onun tek bir amaci var: o kiz1 perisan etmek” sozleriyle, ataerkil diizenin kadin
tizerindeki denetim mekanizmasini agik bigimde dile getirir. Fuat, ayn1 zamanda
fakirlik vurgusuyla toplumsal sinif ayrimlarini giindeme getirir ve bu ayrimlarin

genclerin kaderini nasil belirledigini vurgular.

Rauf, hem anlatinin hem de s6ylemin ¢atigmali figiirlerinden biridir. Zaur ve Fuat onu
sevmez, fakat “amcanin oglu” olusu nedeniyle yaninda bulunmasina katlanmak
zorunda kalirlar. Raufun sahneye girmesi, akrabalik baglarinin bireysel iradeyi
bastirdig1, geleneksel yapilarin hala ne kadar belirleyici oldugunu gozler oniine serer.
Rauf'un “Amcam bunu 6grenirse sonunuz gelir” tehdidi, ailenin yalnizca bir aidiyet

degil, ayn1 zamanda bir denetim ve ceza kurumu oldugunun altini ¢izer.

Soylem

Sahnedeki diyaloglar, ataerkil diizenin ve simifsal hiyerarsilerin nasil dil yoluyla
yeniden iiretildigini agikca gosterir. Zaur'un “Her seyin bir yolu yontemi var” demesi,
normatif diizen i¢inde bir ¢oziim arayisini ifade ederken, Fuat'in “Ne yolu var ki?”
cevabi, geleneksel yapilarin bireysel adalet arayisin1 nasil imkansizlastirdigini ortaya
koyar. “Adetlerle kiz1 istemeye geldi diyelim. Baban verir mi?” sorusu, evliligin bir

duygusal birliktelikten ¢ok, ritiiel ve statli belirleyen bir sosyal protokol oldugunu
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anlatir. Bu s6ylem, sinifsal ayrimlarin ve kiiltiirel normlarin i¢ ige gectigi karmasik bir

denetim agini goriiniir kilar.

Rauf'un tehditkar dili, ailenin bir sevgi bag1 degil, bir kontrol mekanizmasi olarak
isledigini somutlastirir. Fuat'in “Cocuk fakir. Ne yapacakt1? Caresiz kald1” sozii ise,
fakirligin yalmizca maddi degil, varolussal bir sikismislik hali olarak nasil

deneyimlendigini dile getirir.

Bu diyaloglar, kadinin aile i¢ginde bir “namus nesnesi” olarak konumlandirildigini ve
onun davraniglarinin aile diizenine yonelik bir tehdit olarak goriildiiglinii anlatir. Bu
sOylem, sevgi, baglilik ya da bireysel isteklerden ¢ok, itibar ve kontrol {izerinden oriilii

bir aile anlatisini insa eder.

Tema
Sahne ii¢ temel tema etrafinda orgiitlenir:

1. Erkek Dayamismasimin Smmirlari: Zaur'un Fuat'la dayanisma arayisi,
arkadaglik baginin aile baskisi karsisinda ne kadar kirilgan oldugunu gosterir.
Erkekler arasindaki bu dayanigsma, ataerkil diizenin i¢ geligkileri karsisinda
kolayca ¢oziiliir.

2. Sumf Ayrimi ve Evlilik: Diyaloglar, evlilik kurumunun bir agk bagi olmaktan
ziyade ekonomik ve simifsal bir miizakere nesnesine doniistiigiinii gosterir.
Fakir bir gencin zengin bir ailenin kizina talip olmasinin neredeyse bir
toplumsal su¢ haline getirilmesi, simif temelli ayrimciligin nasil geleneksel
kurallar tizerinden mesrulastirildigini ifsa eder.

3. Ataerkil Kontrol ve Erkek Kimliginin Celiskisi: Zaur'un tereddiitlii ve
edilgen tavri, ataerkil diizenin yalnizca kadinlar1 degil, erkekleri de belirli
rollere hapsettigini gosterir. Zaur, kardesini ve dostunu korumak ile ailesinin
onurunu korumak arasinda sikisarak, ikircikli bir erkeklik 6rnegi sunar. Bu

ikirciklik, ataerkil yapilarin i¢ tutarsizliklarini ve ¢atlaklarini goriiniir kilar.

Bu temalar, sahnede yalnizca karakterlerin ¢catigmalar1 degil, ayn1 zamanda gelenek,
sinif ve ataerkil diizen gibi genis toplumsal yapilarin birey {lizerindeki baskisini1 da
giiclii bicimde ortaya koyar. Bu sahne ¢oziimlemesi, Teun A. van Dijk'in Elestirel
Soylem Coziimlemesi (ESC) yontemi dogrultusunda yapilandirilmistir. Analizde

ozellikle toplumsal bilis, gii¢ iliskileri, ideoloji, sylemsel stratejiler ve gruplar arasi
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iliskiler gibi temel kavramlar esas alinmistir. Ornegin, Zaur'un edilgen tavirlar1 ve
“Bilmiyorum”, “Bir yolu vardir belki” gibi kagcamak ifadeleri, toplumsal bilis
baglaminda degerlendirilmistir. Zaur, ataerkil normlarin tirettigi toplumsal beklentiler
ile kendi bireysel arzulari arasinda sikismis bir figiirdiir. Bu soylemler, bireyin zihinsel

yapisina yerlesmis normlarin kriz aninda nasil yeniden devreye girdigini gosterir.

Fuat'in sozleri ise Van Dijk'in gii¢ iliskileri ve ideoloji kavramlar ile yakindan
iligkilidir. “Onun tek bir amaci var: o kizi1 perisan etmek” gibi ifadeler, kadinin
toplumsal konumunu erkekler arasi glic miicadelesinin bir nesnesine doniistiiriirken,
sinifsal ayrimlar1 da pekistirir. Fakirlik vurgusu, ekonomik giigsiizliik {izerinden
toplumsal hiyerarsinin nasil yeniden {iretildigini aciga ¢ikarir. Burada Fuat'in dili, Van
Dijk'in tanimladig1 gibi, ideolojik yapilarin sdylem yoluyla nasil stirdiiriildiigiini

somut bicimde gdsterir.

Rauf'un tehditkar dili, “Amcam bunu O6grenirse sonunuz gelir” gibi sdylemleriyle,
ailenin bir aidiyet degil, bir denetim ve ceza mekanizmasi oldugunun altin1 ¢izer. Bu
sOylem, gruplar arasi iliskiler baglaminda, bireyin kendi ailesi tarafindan kontrol
edilmesinin toplumsal ve kiiltiirel normlarla nasil mesrulastirildigini gosterir. Rauf'un

dili, bireysel iradeyi bastiran ataerkil diizenin somut bir temsilidir.

81



| Gorsel 3.6. “Perde” filminden Sahne 5'e iliskin kaeler

Gorseller

Time Code
(Dakika:Saniye)

Aciklama

Gorsel 1 [[22:11

“Lale’nin Emin'in sigara i¢mesine itirazi ‘

‘Gérsel 2 H22:45

HLale’nin sigara paketini atmasi ‘

Gorsel 3 [23:19

HLale ile Emin arasinda mizahi diyalog ‘

Gorsel 4

23:31

Lale ile Emin arasinda mizahi diyalogun
devami

Karakter

Gorsel 1'de yer alan bu sahnede 6ne ¢ikan karakterler Lale ve Emin'dir. Lale, sigara

meselesi lizerinden yalnizca bir saglik kaygisi ya da aliskanlik diizeyinde degil, iliskiye

dair sorumluluk ve karsilikli s6z verme etigi iizerinden hareket eder. Emin'e sigaray1

birakacagina dair verdigi sozii hatirlatmasi, Lale'nin iliskiye duygusal bir yatirim

yaptigini ve bu yatirnmin karsilik bulmasini bekledigini gosterir.

Gorsel 2'deki sahnede Lale'nin sigara paketini ezerek ¢ope atmasi ise, onun kendi

siirlarint ¢izen, pasif degil aktif bir 6zne oldugunu simgeler. Emin, Lale'nin

hatirlatmasina karsilik, “Daha evli degiliz” diyerek, sorumlulugu erteleyen ve so6z
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verme ylikiimliiligiinii pragmatik bir sekilde esneten bir erkek figiir olarak belirir.

Emin'in bu tutumu, baglanma sorumlulugunu askiya alan erkek 6zneyi temsil eder.

Gorsel 3'te yer alan sahnede ise Emin'in ironik bir tonla sdyledigi “Kari, ¢ay!” repligi
ise, onun ataerkil dilin giindelik iliskilerde nasil ig¢sellestirildiginin agik bir 6rnegi

haline gelir.

Gorsel 4'de Lale'nin “Artik karimi oldum?” sorusu ve “Kalk, kendin al” cevabinin yer
aldig1 sahne, Lale'nin bu ataerkil dile kars1 farkindalik gelistirdigini ve mikro diizeyde
bir direnis sergiledigini gosterir. Boylece Lale, sadece mizaha maruz kalan degil,

mizahin i¢indeki cinsiyetci kodlari teshir eden bir aktor haline gelir.

Soylem

Sahnedeki kisa diyaloglar, giindelik dilin ideolojik islevini ve toplumsal cinsiyet
rollerinin nasil siradan esprilerle yeniden iiretildigini goriiniir kilar. Lale'nin sigara
hatirlatmasi, iliskinin karsilikli sorumluluk boyutuna vurgu yaparken, Emin'in “Daha
evli degiliz” yaniti, erkegin baglanma yiikiinii nasil esnettigini gosterir. Bu sdylem,
sOziin bir etik taahhiit olmaktan ¢ikarilip, pragmatik bir ara¢ haline getirilmesini

yansitir.

Emin'in “Kari, ¢ay!” sozii, ironik bir mizah gibi goriinse de, Slavoj Zizek'in belirttigi
gibi, ideolojinin en saf hali cogu zaman saka formunda ortaya ¢ikar (Zizek, 2022: 28-
30). Bu ifade, kadinin evlilikle birlikte hizmet eden, erkegin taleplerini karsilayan bir
figlire doniismesi gerektigi fikrini normallestirir. Burada mizah, sdylemin giiciinii

azaltmak yerine, ataerkil normlari i¢sellestirme ve yeniden iiretme islevi goriir.

Lale'nin “Artik karimi oldum?” sorusu, ironik sdyleme kars1 gelistirilen bilingli bir
sorgulama bicimidir. Bu soruya eklenen “Kalk, kendin al” yaniti, Michel Foucault'nun
gii¢ iliskilerinin yalnizca bastirmak degil, ayn1 zamanda direnis iiretmek {izerine
kurulu oldugu fikrini somutlastirir (Foucault, 2023). Lale, erkegin dilsel iktidarina

kars1 aktif bir sozlii direnis sergileyerek, pasif nesne konumundan ¢ikip 6znelesir.

Tema
Bu sahne, ii¢ temel tema etrafinda sekillenir:
1. Toplumsal Cinsiyet Rolleri ve Hizmet Etme: Diyalog, evlilik kurumunun

kadin kimligi lizerinde nasil doniistiiriicii bir baski kurdugunu gésterir. “Kar1”
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ifadesi, kadmin yalnizca es degil, ayn1 zamanda hizmet eden, cay getiren,
sabreden biri olarak konumlandirilmasinit mesrulastirir.

2. Dilin Ideolojik Islevi: Sahnedeki ironik sdylemler, giindelik konusma
bigimleri araciligiyla yerlesik toplumsal cinsiyet kodlarmin nasil yeniden
iiretildigini ve sorgusuzca normallestirildigini ortaya koyar. Mizah, burada hem
sOylemin yayilma aract hem de elestirinin konusudur.

3. Kadmin Direnisi ve Simir Koyma: Lale'nin sigara paketini ¢ope atmasi ve
hizmet etmeyi reddetmesi, kadin 6znenin kendi simirlarini ¢izen, ataerkil
soyleme kars1 mikropolitik bir itiraz gelistiren bir figiire doniistiigiinii gdsterir.
Bu baglamda sahne, kadinin yalnizca itaat eden degil, toplumsal normlar

sorgulayan ve doniistiirmeye calisan bir aktor olabilecegini goriiniir kilar.

Bu kisa ama yogun sahne, siradan bir ¢ift tartismasiin 6tesine gecerek, evlilik, dil,
mizah ve gii¢ iliskilerinin nasil i¢ ice gectigini ve giindelik diyaloglarda nasil yeniden
iretildigini carpict bicimde ortaya koyar. Bu sahne analizinde Teun A. van Dijk'in
Elestirel Soylem Coziimlemesi (ESC) yontemi temel alinmistir. Analiz, Van Dijk'in
sOylemin toplumsal bilis, gii¢ iliskileri ve ideolojik yapilarla nasil i¢ ice gectigini
aciklayan temel kavramlari dogrultusunda yapilandirilmustir. Ozellikle toplumsal bilis,
gii¢ iligkileri, ideoloji, mikro sdylem stratejileri ve gilindelik dilin ideolojik islevi
kavramlar1 bu sahnede belirleyici olmustur. Ornegin, Emin'in “Daha evli degiliz” sozii,
Van Dijk'in toplumsal bilis kavramiyla iliskilendirilmistir. Bu ifade, bireyin zihninde
yerlesik olan, toplumsal norm ve beklentilere bagli cinsiyet rolleri anlayisinin bir
yansimasidir. Erkek figiiriiniin baglanma ve sorumluluk konularinda nasil esnek

davrandigini ve bu esnekligin toplumsal kabullerden beslendigini gosterir.

“Kart, cay!” gibi sdylemler ise Van Dijk'in giindelik dilin ideolojik islevi kavramiyla
aciklanabilir. Bu sdylem, giindelik mizahin arkasina gizlenen ataerkil normlarin
yeniden iiretilme bi¢imini agiga cikarir. Burada dil, yalnizca iletisim araci degil,
ataerkil normlarin yeniden tiretilmesine hizmet eden ideolojik bir pratiktir. Zizek'in
ideoloji ve mizah iliskisine yaptig1 vurgu da bu ¢er¢evede anlam kazanir; Van Dijk'in
analizinde oldugu gibi, sdylemler cogu zaman bireyin farkinda olmadan i¢sellestirdigi

gii¢ iliskilerinin yeniden tiretildigi araglara doniisiir.

Lale'nin “Artik karimi oldum?” ¢ikis1 ve “Kalk, kendin al” cevabi, Van Dijk'in gii¢

iligkileri ve direnis kavramlariyla iliskilidir. Lale, burada yalnizca pasif bir 6zne degil,
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ataerkil sdyleme kars1 direnen aktif bir aktor olarak konumlanir. Bu sdylemsel strateji,
mikro diizeyde bir direnis olarak, bireyin iktidar iligkileri i¢erisindeki sinirlarini ¢izen

ve o sinirlar1 yeniden tanimlayan bir eylem haline gelir.

Gorsel 3.7. “Perde” filminden Sahne 6'ya iliskin kareler

‘Gﬁrseller” Time Code (Dakika:Saniye) H Aciklama ‘
‘Gérsel 1 H27:44 HZaur‘un Rafik'i ziyaret etmesi ‘
‘Gérsel 2 H30:59 HZaur‘un Rauf'u uyarmasi ‘
Karakter

Gorsel 1'deki bu sahnede ise 6ne ¢ikan karakterler Zaur ve Rafik'tir. Zaur, Emin'in
evine gelisinde ylizeyde siradan bir misafir gibi goriiniir; ancak sahne ilerledik¢e onun
i¢gsel catismalar1 ve ataerkil diizenin yarattig1 yiiklerle bas etme cabasi agiga cikar.
Zaur'un “Keske kalbimin sesini dinleseydim, biiyiiklerin soziinii degil” sozii, onun
bireysel iradesi ile geleneksel aile yapisinin beklentileri arasindaki gerilimi
somutlagtirir. Bu climleyle Zaur, gecmisteki kararlarimi sorgular ve “biiyiiklerin
s0zli nili yani toplumsal normlari, bireysel 6zgiirliiglin 6niindeki baglica engel olarak

isaret eder.
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Rafik, Emin'in babas1t olarak kusaklar aras1 deger aktariminin temsilcisi
konumundadir. Rafik'in Zaur'a ¢ay ikrami1 ve samimi yaklagimi, yilizeyde sicak bir aile
dostlugunu gosterir; ancak sohbet derinlestikge, onun geleneksel aile ideolojisinin
sozciisii oldugu anlasilir. Rafik'in “Ikiniz de geng¢ adamsiniz, nasil anlasamadiniz?”,
“Ortada bir ¢ocuk da var, yalniz kald1” gibi sozleri, bireysel mutsuzlugu degil, aile
birliginin devamliligin1 6nceleyen ataerkil mantigin dile gelisidir. Sahnenin sonunda
“Biz babalarin da c¢ok hatasi oldu” diyerek ge¢mis kusaklarin kendi rollerini de
sorgulamast ise Rafik karakterini tek boyutlu bir ataerkil temsilciden Ozelestiri

yapabilen bir figlire doniistiiriir.

Gorsel 2'de yer alan sahnede, Zaur ile Rafik arasinda gegcen konugsmadan rahatsiz olan
Rauf, Zaur'a yonelik sert bir elestiride bulunur ve “Senin ablan1 bunun oglu kacirdi,
sen hala onu dinliyorsun” diyerek tepkisini dile getirir. Bu ¢ikisin ardindan Zaur,
Rauf'u azarlayarak, bir kez daha kendisini bu sekilde uyarmasi halinde, aralarindaki
akrabalik baglarini gézetmeksizin tavir alacagini kesin bir dille ifade eder. S6z konusu
diyalog, karakterler arasindaki gerilimli iligkiyi ve aile i¢i catigsmalarin yogunlugunu

gbzler Oniine sermektedir.

Soylem

Sahnedeki diyaloglar, evlilik ve aile kurumunun birey iizerindeki baskici islevini, dil
aracithifryla goriiniir kilar. Rafik'in “Ikiniz de gen¢ adamsiniz, nasil anlasamadimz?”
sorusu, bosanmay1 bireysel bir uyumsuzluk ya da mesru bir karar olarak degil,
toplumsal bir basarisizlik olarak ¢ergeveler. Bu sdylemde evlilik, iki kisinin iligkisi
olmaktan c¢ikar; aileyi, toplumu ve kusaklar arasi siirekliligi koruyan bir yiikiimliilik
haline gelir. “Ortada bir ¢ocuk da var, yalniz kald1” ifadesi, ¢cocuk iizerinden kurulan
ahlaki baskinin tipik bir 6rnegidir. Burada ¢ocuk, kendi duygusal biitiinliigli ya da
haklariyla degil, ebeveynlerin aileyi ayakta tutma sorumlulugunun simgesi olarak yer

alir.

Rafik'in “Eskiden kizlar arabaya binince mideleri bulanirdi” ve “Simdi az kalsin sana
yolu tarif edecekler” gibi nostaljik ciimleleri, gegmisin kadinlik ideallerini bugiiniin
daha o6zgiivenli kadin imgesiyle karsilastirir. Bu ifadeler, ataerkil kiiltliriin degisen
toplumsal cinsiyet rollerine kars1 duydugu rahatsizligi ve bu rahatsizligin ironik bir

savunma refleksiyle dile getirildigini gdsterir. Kadin, burada mekansal ve karar verme
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yetkisi kazandikga ataerkil nostalji daha da giiclii bir sekilde devreye girer. Rafik'in
finaldeki “Biz babalarin da ¢ok hatast oldu” climlesi ise, ataerkil kusaklar arasi
aktarima dair bir yiizlesme igerir. Bu ifade, geleneksel aile otoritesinin kusursuz
olmadigini kabul ederken, ayn1 zamanda kendi kusaginin sorumlulugunu kabullenerek

kusaklar arasi bir 6z elestiri Onerir.

Tema
Sahne li¢ temel tema etrafinda oriiliir:

1. Birey ve Toplum Catismasi: Zaur'un pismanlik igeren sdzleri, bireyin
toplumsal normlar karsisinda 6znelesme arayisini ortaya koyar. “Kalbinin sesi”
bireysel arzuyu, “biiyiiklerin s6zii” ise toplumsal denetimi temsil eder.

2. Kusaklar Aras1 Deger Aktarimi: Rafik'in gegmise dair nostaljik sdylemleri
ve “biz babalarin da hatasi oldu” ifadesi, kusaklar arasinda hem ideolojik
devamliligi hem de bu devamliligin ¢atlaklarin1 goriiniir kilar. Sahne, ataerkil
yapilarin sadece birey-toplum degil, kusaklar arasi bir mesele oldugunu da
hatirlatir.

3. Toplumsal Cinsiyet Normlarimin Yeniden Uretimi: Kadmlik imgesinin
geemisin pasif, ¢cekingen figiirlinden giiniimiiziin daha aktif ve karar verici
Oznesine evrilmesi, Rafik'in sdyleminde nostalji ve elestiriyle i¢ ice geger. Bu
durum, ataerkil sistemin doniisen kadin rolleri karsisindaki huzursuzlugunu

yansitir.

Bu sahne, yiizeyde sade bir sohbet gibi goriinse de, bireysel pismanlik, kusaklar arasi
ylizlesme ve toplumsal degerlerin elestirisi iizerinden ¢ok katmanli bir ideolojik
¢ozlimleme sunar. Bu sahne analizinde Teun A. van Dijk'mm Elestirel Soylem
Cozlimlemesi (ESC) yontemi temel alinmis ve analiz, Van Dijk'in s6ylem, ideoloji ve
toplumsal yapr iliskisini agiklayan kavramlar1 dogrultusunda yapilandirilmistir.
Ozellikle toplumsal bilis, gii¢ iliskileri, ideoloji, kusaklar aras1 sdylem stratejileri ve
toplumsal normlarmn yeniden iiretimi kavramlari bu sahnede belirleyici olmustur.
Ornegin, Zaur'un “Keske kalbimin sesini dinleseydim, biiyiiklerin sdziinii degil”
ifadesi, Van Dijk'in toplumsal bilis kavramiyla iliskilidir. Burada bireyin zihinsel
semalar1, toplumun ve ailenin beklentileri dogrultusunda sekillenirken, bireysel
arzular bu bilissel yapilarin baskisi altinda bastirilmistir. Zaur'un sézleri, bireyin

ataerkil normlarla sekillenmis sosyal hafizaya karsi igsel catismasini yansitir.
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Rafik'in sdylemleri, Van Dijk'in ideoloji ve gii¢ iliskileri kavramlar1 gercevesinde
okunmustur. “Ikiniz de gen¢ adamsiniz, nasil anlasamadmniz?”, “Ortada bir ¢ocuk da
var, yalniz kaldi” gibi ifadeler, aile kurumunun bireyler iizerindeki denetimini
sirdliren s0ylemsel pratiklerdir. Burada sdylem, yalnizca bir 6nerme degil, ideolojik
bir baski araci islevi goriir. Rafik'in nostaljik ifadeleri, ataerkil ideolojinin toplumsal

cinsiyet rollerini yeniden tiretme ve koruma ¢abasini dil yoluyla agiga ¢ikarir.

Rauf'un “Senin ablan1 bunun oglu kagirdi, sen hala onu dinliyorsun” seklindeki ¢ikist,
Van Dijk'in giig iligkileri ve gruplar aras1 ¢atisma kavramlart ile iliskilidir. Bu soylem,
aile icindeki gilic miicadelelerinin ve hiyerarsilerin nasil dil yoluyla yeniden
kuruldugunu ve bireyin bu yapilar karsisindaki konumunu gosterir. Zaur'un verdigi
sert yanit ise, bireyin ataerkil normlara ve akrabalik baglarinin baskici islevine karst

bireysel bir sinir ¢izme girisimi olarak okunabilir.

Gorsel 3.8. “Perde” filminden Sahne 7'ye iliskin kareler
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. Time Code
Gorseller (Dakika:Saniye) Ac¢iklama

Gorsel 1 ][32:34

‘Lale‘nin Emin'e ¢ocukla ilgili sorusu

Emin ile Lale arasinda gelecekle ilgili

Gorsel 2 ||33:25 .
diyalog

Karakter

Gorsel 1'deki bu sahnede 6ne ¢ikan karakterler Lale ve Emin'dir. Lale, sorulariyla
giindelik bir c¢ift sohbeti baslatir gibi goriiniir; ancak “Acaba ¢ocugumuz erkek mi
olacak, kiz m1?” sorusu, onun yalnizca anne adayligina dair bir merakini degil, ayn
zamanda toplumsal yapi i¢inde kadinlara yiiklenen dogurganlik ve cinsiyet
beklentilerine dair farkindaligini da yansitir. Lale'nin Emin'in ironi dolu ataerkil
ifadesine dogrudan karsilik vermemesi, yiizeyde bir sessizlik gibi dursa da, onun bu
tiir ataerkil normlara karsi gelistirdigi sessiz direnis bi¢imini ima eder. Sahnenin
devaminda Lale'nin sigara paketini ¢ope atmasi ve fikirlerini net sekilde ifade etmesi,
onun pasif degil, kendi sinirlarin1 ¢izen ve 6znelesen bir kadin figiirii oldugunu

gosterir.

Gorsel 2'deki sahnede Emin'in, ironi yoluyla ataerkil degerleri giindelik bir sakaya
dontistiiren figiir olarak one c¢ikar. “Erkek olmazsa seni babanin evine geri

"3

gonderecegim!” ifadesi, onun dilinde mizah kiliginda dolasan ataerkil kaliplarin ne
kadar i¢sellesmis oldugunu gosterir. Emin'in sahnenin ilerleyen kismindaki “Ben ¢ok
isterdim onlarin hayati benimki gibi olmasin” climlesi ise, onun geg¢misten tasidigi
smifsal kirilganliklar1 ve gelecek arayisini goriiniir kilar. Bu yoniiyle Emin karakteri,
bir yandan toplumsal normlar1 yeniden {ireten, bir yandan da bu normlarin bireysel

diizlemde yarattig1 tahribati itiraf eden c¢ift yonlii bir kimlik sergiler.

Soylem

Sahnedeki diyaloglar, giindelik dilin nasil ideolojik bir tastyict islevi gordiigiini agik
bicimde ortaya koyar. Lale'nin ¢ocuk sorusu, ataerkil toplumlarda ¢ocuk cinsiyetine
atfedilen degerin ve kadin bedenine yiiklenen sorumlulugun kiiltiirel bir yansimasidir.
Emin'in “erkek olmazsa geri gonderirim” ifadesi, ironik tonda kurulmus olsa da,
toplumsal cinsiyet normlarinin mizah yoluyla nasil normallestirildigini ve
icsellestirildigini gosterir. Bu durum, Van Dijk'in sdylem teorisi baglaminda
diisiiniildiiglinde, iktidarin yalnizca baskicit degil, iiretici bir mekanizma olarak

giindelik konusmalara nasil s1izdigin1 gézler 6niine serer.
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Lale'nin Emin'in bu sakasina dogrudan cevap vermemesi, dilsel olarak bir karg1 séylem
kurmaz gibi goriinse de, onun daha sonraki eylemleri (sigara paketini atmak, kendi
fikirlerini savunmak) bu ataerkil sdyleme yonelik dolayli bir reddedis ve sinir ¢izme
olarak okunabilir. Bu, Michel Foucault'nun gii¢ iliskilerinde “karsi koyma” kavramina
uygun bir mikro-politik direnis 6rnegidir (Foucault, 2023). Emin'in “Ben ¢ok isterdim
onlarin hayatt benimki gibi olmasin” sozleri ise, sahnenin sdylemsel kirilma
noktasidir. Burada mizahi dil bir kenara birakilir ve bireyin sinifsal gegmisi, gelecek
tahayyiilleriyle birlesir. Emin'in “iyi ev, iyi egitim, iyi is, iyi arkadag” gibi
ideallestirilmis bir gelecek tanimi, neoliberal toplumun “basar1” ideolojisinin dilini
yansitir. Bu sdylem, bireysel travmalarin ve smifsal eksikliklerin, sistemin dayattigi

basar1 standartlariyla nasil ¢akistigini gozler oniine serer.

Tema
Bu sahne ii¢ temel tema etrafinda sekillenir:

1. Toplumsal Cinsiyet Normlar1 ve Ataerkil Soylem: Lale ve Emin'in
diyaloglari, ¢cocuk cinsiyetine atfedilen anlamlar {izerinden, ataerkil degerlerin
ne kadar derinlemesine igsellestirildigini ve mizah araciligiyla nasil yeniden
iiretildigini gosterir.

2. Sessiz Direnis ve Kadin Oznelesmesi: Lale'nin Emin'in sozlerine sessizlikle
yanit vermesi, yiizeyde edilgen goriinse de, bu sessizlik daha sonra gelen aktif
eylemlerle birleserek bir direnis bi¢imi halini alir. Lale, hizmet eden, uyum
saglayan degil; smir ¢izen, doniistiiren ve ideolojik kaliplar1 kirmaya ¢alisan
bir 6zne olarak konumlanir.

3. Smmfsal Gelecek Tahayyiilleri ve Esitsizlik: Emin'in ¢ocuklarina “benimki
gibi olmasin” dilegi, kisisel diizeyde bir babalik sorumlulugu gibi goriinse de,
derin yapida sinifsal adaletsizliklerin yarattig1 kolektif travmaya isaret eder.
“Iyi ev, iyi egitim, iyi is” beklentisi, bireysel dzlemleri sisteme baglar ve

toplumsal esitsizligin kusaklar arasi aktarimini elestirel bir aynaya doniistiiriir.

Bu yontiyle sahne, bir ¢ift diyalogu olmanin 6tesinde, dilin, mizahm, sinifin ve
toplumsal cinsiyetin giindelik yasamda nasil i¢ ige gectigini ve bireyi nasil
sekillendirdigini derinlemesine sorgulayan ¢ok katmanli bir anlatim sunar. Bu sahne
analizinde Teun A. van Dijk'in Elestirel Soylem Coziimlemesi (ESC) yontemi temel

alinmis ve analiz, Van Dijk'in s6ylem, ideoloji ve toplumsal yap1 iliskisini aciklayan
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temel kavramlar1 c¢ergevesinde yapilandirilmistir. Ozellikle toplumsal bilis, gii¢
iligkileri, ideolojik sdylem, giindelik dilin ideolojik islevi ve ataerkil normlarin
soylemsel yeniden iiretimi kavramlar1 bu sahnede belirleyici olmustur. Ornegin,
Emin'in “Erkek olmazsa seni babanin evine geri gonderecegim” seklindeki ifadesi,
Van Dijk'in toplumsal bilis ve ideoloji kavramlari ¢ercevesinde degerlendirilmistir. Bu
sOylem, gilindelik mizah dili araciliiyla igsellestirilmis ataerkil normlarin yeniden
tretildigini gosterir. Van Dijk'a gore bireylerin zihinsel semalar1 (toplumsal bilis),
kiltiirel normlardan beslenir ve bu normlar sdylem yoluyla siirekli yeniden iiretilir.
Emin'in sakaya dayali soylemi de, ataerkil yapilarin giindelik dil araciligiyla nasil

normallestirildigini ortaya koyar.

Lale'nin sessizligi ve ardindan gelen sinir ¢izici davraniglari, Van Dijk'in gii¢ iliskileri
ve karst soylem iiretimi kavramlariyla iliskilidir. Lale, acik bir sozlii kars1 ¢ikista
bulunmasa da eylemleriyle ataerkil sdyleme kars1 bireysel bir sinir ¢izer. Van Dijk'in
giic iliskileri anlayisinda, sdylem yalnizca itaat iiretmez; direnis ve karst sdylem de
tiretir. Lale'nin pasif goriiniimlii sessizligi, mikro diizeyde bir direnis stratejisi olarak

okunabilir.

Emin'in “Ben ¢ok isterdim onlarin hayati benimki gibi olmasin” ifadesi, Van Dijk'in
ideolojik sdylem ve toplumsal yap1 iliskisi kavramiyla baglantilidir. Bu ifade, bireyin
kendi sinifsal ge¢misiyle hesaplagsmasini, sistemin birey {iizerindeki baskisini ve
bireysel arzularin nasil toplumsal yapilarla cakistigim gosterir. Iyi ev, iyi egitim, iyi is
gibi ideallestirilmis sOylemler, neoliberal toplumun basar1 ideolojisinin dilsel yeniden

tiretimi olarak Van Dijk'in ideolojik sdylem kavramiyla aciklanabilir.
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Gorsel 3.9. “Perde” filminden Sahne 8'e iliskin kareler

‘GﬁrsellerH Time Code (Dakika:Saniye) H Aciklama ‘
‘Gé’)rsel 1 H36:20 HZaur, Fuat ve Rauf'un ¢6ziim arayis1 ‘
‘Gérsel 2 H36:58 HZaur‘un Rauf'a sinirlenmesi ‘
Karakter

Gorsel 1'deki bu sahnede one ¢ikan karakterler Zaur, Rauf ve Fuat'tir. Rauf, ataerkil
siddet kiiltiiriiniin tasiyicis1 olarak sahneye yerlesir. “Oldiirmeyecek misin onu?” ve
“Eger senin onurun yetmiyorsa...” gibi ¢ikislari, erkek kimligini siddet, intikam ve
itibar ticgeni lizerinden tamimlar. Raufun bu ifadeleri, toplumsal normlar1 birey
tizerinde baski araci olarak kullanir; onun karakteri, hegemonik erkeklik anlayisinin

tipik bir temsilcisidir.

Gorsel 2'te yer alan sahnede ise Zaur, Rauf'un baskic1 dil ve siddet ¢agrisina karsi kafa
karisiklig1r ve sorgulama icindedir. “Ne diyorsun sen ya? Hicbir sey anlamadim bu
konusmadan” tepkisi, Zaur'un ataerkil normlara kars1 gelistirdigi i¢sel direnci,

geleneksel erkeklik kaliplarini sorgulama cabasini ve zihinsel ¢atigmasini acikga
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ortaya koyar. Zaur'un bu konumu, sinemada bireyin 6znelesme potansiyelinin ve etik

tavrinin goriiniir hale geldigi bir durusu simgeler.

Fuat, sahnede siddet kiiltiiriine kars1 gelistirilmis alternatif bir erkeklik taniminin
temsilcisidir. “Sen iyice sagmaliyorsun artik” sozleri, Rauf'un hegemonik erkeklik
cagrisim1 reddeder. Fuat karakteri, siddetin erkek kimliginin zorunlu bir pargasi
olmadigin1 ve erkekligin yeniden tanimlanabilecegini ima eder. Fuat, bu yoniiyle
kusaklar aras1 deger farkliliklarini ve toplumsal doniistimiin miimkiinligiinii temsil

eder.

Soylem

Sahnedeki diyaloglar, erkek kimliginin nasil kiiltiirel kodlarla oriildiigiinii ve bu
kodlarin siddet iizerinden nasil yeniden iiretildigini giiclii bir sekilde agiga ¢ikarir.
Rauflun “Oldiirmeyecek misin onu?” ¢ikisi, siddeti sapma degil, onurlu bir davranis
bicimi olarak kodlar. Bu sdylem, siddetin kiiltiirel bir mesruiyet zemini kazandigini ve
erkeklik statiisiiniin bir tiir bedensel gii¢ ve cezalandirma pratigiyle biitiinlestirildigini

gosterir.

2

“Eger senin onurun yetmiyorsa...” ifadesi, toksik erkeklik sdyleminin tipik bir
ornegidir. Bu tiir bir dil, erkekler lizerinde statii kayb1 korkusu yaratarak siddeti mesru
bir savunma mekanizmas1 gibi sunar. Bu sdylem, ataerkil kiiltiirde erkek kimliginin
“korkusuz, giiclii, cezalandirict” gibi sifatlarla eslestirildigini goriiniir kilar. Zaur'un
“Ne diyorsun sen ya?” tepkisi, hegemonik erkeklik anlatisina kars1 bireysel diizeyde
gelisen bir karst sdylemdir. Bu sodylem, ataerkil kaliplarin birey iizerindeki

tahakkiimiine kars1 gelistirilen zihinsel ve ahlaki direncin bir ifadesidir.

Fuat'in “Sen iyice sagmaliyorsun artik” sozii ise, siddet sOylemini rasyonel bir sesle
kesintiye ugratir. Bu, erkekligin yalnizca siddetle tanimlanmayabilecegini ve
toplumsal cinsiyet normlarinin degistirilebilir oldugunu ima eder. Fuat'in bu tavri,

hegemonik erkeklik sdylemine alternatif bir dil alan1 acar.

Tema
Bu sahne ii¢ temel tema etrafinda sekillenir:
1. Hegemonik Erkeklik ve Siddet Kiiltiirii: Raufun sozleri, erkek kimliginin

onur ve siddet ekseninde nasil bicimlendirildigini, siddetin bir itibar savunusu
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araci olarak nasil mesrulastirildigini gosterir. Siddet burada bireysel bir eylem
degil, kiiltiirel bir yiikiimliiliik olarak sunulur.

2. Birey-Toplum Catismasi: Zaur'un kafa karisikligi ve tepkisi, ataerkil
normlarin birey iizerindeki baskisina karsi gelisen bireysel sorgulama ve
direncin bir 6rnegidir. Zaur karakteri, igsel celigkileri ve etik arayisiyla bu
catigsmay1 dramatize eder.

3. Doniisebilen Erkeklik ve Alternatif Soylem: Fuat'in siddeti reddeden ve
hegemonik erkekligi sorgulayan tavri, erkeklik kimliginin sabit ve degismez
olmadigint gosterir. Bu tavir, toplumsal donilisiimiin miimkiinligiine ve

alternatif erkeklik tahayyiillerine dair sinematik bir umut tasir.

Bu yoniiyle sahne, basit bir arkadas tartismasi olmanin Gtesinde, erkeklik, siddet ve
onur kavramlarinin nasil i¢ i¢ce gectigini ve bunlarin dil araciligiyla nasil yeniden
iretildigini cok katmanl bir anlatimla izleyiciye sunar. Bu sahne analizinde Teun A.
van Dijk'in Elestirel S6ylem Coziimlemesi (ESC) yontemi temel alinmistir. Analiz,
Van Dijk'in sdylem, ideoloji ve toplumsal yapi iliskisini agiklayan temel kavramlari
dogrultusunda sekillendirilmis ve 6zellikle toplumsal bilis, gii¢ iliskileri, ideolojik
sOylem, gruplar arasi iligskiler ve sdylemsel stratejiler gibi kavramlar sahnenin
yorumlanmasinda kullanilmistir. Ornegin, Raufun “Oldiirmeyecek misin onu?”,
“Senin onurun yetmiyorsa...” seklindeki soylemleri, Van Dijk'in toplumsal bilis ve
ideolojik sdylem kavramlari ¢ergevesinde ele alinmistir. Rauf'un dili, ataerkil zihinsel
semalarin ve toplumsal normlarin birey lizerindeki baskisini agik bigimde gosterir.
Burada siddet, bireysel bir tercih degil, toplumsal bir zorunluluk gibi sunulur. Van
Dijk'a gore bireylerin sOylemleri, sahip olduklar1 toplumsal bilis yapilar tarafindan
belirlenir. Rauf'un sézleri de ataerkil kiiltiiriin, onur ve siddet arasindaki iliskiyi

i¢sellestirmis zihinsel modellerini yeniden iiretmektedir.

Zaur'un “Ne diyorsun sen ya?” tepkisi, Van Dijk'in gii¢ iligkileri ve kars1 sdylem
tretimi kavramlariyla iliskilidir. Zaur'un bu tepkisi, hegemonik erkeklik normlarinin
sorgulanmasina ve bireysel direnis alanlarinin olugmasina isaret eder. Van Dijk'a gore
sOylemler, yalnizca giic iliskilerini pekistirmek i¢in degil, bu iliskilere kars1 direnmek
i¢in de kullanilir. Zaur'un séylemi, ataerkil siddet kiiltiirtine kars1 bir zihinsel ve ahlaki

mesafe kurar.
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Fuat'in “Sen iyice sagmaliyorsun artik” sozleri, Van Dijk'in alternatif sdylem
stratejileri ve gruplar arasi sOylem farklar1 kavramlariyla iliskilendirilir. Fuat,
geleneksel erkeklik sdylemine karsi modern, rasyonel ve siddet karsit1 bir dil kurarak
hegemonik erkeklige alternatif bir erkeklik modeli insa eder. Van Dijk'a gore, sdylem
toplumsal gruplarin kimliklerini ve sinirlarini belirler; Fuat'in sdylemi, geleneksel ve

modern erkeklik anlayislari arasindaki sinirin altini ¢gizer.

Gorsel 3.10. “Perde” filminden Sahne 9'a iliskin kareler

N Time Code
Gorseller (Dakika:Saniye) Aciklama
‘Gérsel 1 H40:36 HFuat ile Zaur arasinda diyalog ‘
‘Gérsel 2 H41 :52 HFuat ile Zaur arasindaki diyalogun devami ‘

Karakter

Gorsel 1'de yer alan bu sahnede 6ne ¢ikan karakterler Zaur ve Fuat'tir. Zaur, sehirde
arabayla dolasirken dile getirdigi “annem var, babam var, akraba var, es dost var” gibi
climlelerle, bireysel karar alma cesaretini toplumsal onay mekanizmasina teslim etmis

bir figlir olarak belirir. Zaur'un “Onlara ne diyecegiz?” sorusu, onun zihinsel
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¢ozilisiinii ve kusaklar aras1 hegemonik degerlerin birey tlizerindeki etkisini gozler
Online serer. Zaur, i¢sel ozgiirlik arzusuna ragmen, aidiyet bagimni koparamayan bir

karakterdir.

Gorsel 2'deki sahnede, Fuat'r bizler kolektivist baskiya ve kusaktan kusaga aktarilan
sinifsal esitsizliklere kars1 ¢ikan bir direnis figlirii olarak gérmekteyiz. “Millet boyle
der, millet soyle der... Bir defa da kendimiz i¢in yasayalim” ¢ikisi, onun bireysel
Oznelesmeyi savundugunu ve otosansiirle isleyen sosyal kontrol mekanizmasina
baskaldirdigin1 gosterir. Fuat’in babasinin patronuna dair anlattiklari, karakterin

sinifsal bellegi sirtlayarak kusaklar aras1 6fkeyi giin yiizline ¢ikarmasini saglar.

Soylem

Sahnedeki diyaloglar, bireysel arzularin, ailevi ve toplumsal denetim ¢emberi i¢inde
nasil bastir1ldigini goriiniir kilar. Zaur'un “Onlara ne diyecegiz?” sorusu, bireyin kendi
hayatin1 belirleme hakkinin nasil kolektif degerlere tabi tutuldugunu ifade eder. Burada
birey, yalnizca kendi tercihini degil; ailesini, akrabay1, mahalleyi ve “milleti” memnun

etme yiikiinii tasir.

Fuat'm “Bir defa da kendimiz i¢in yasayalim” sozleri, kolektivist kiiltiiriin bireyde
yarattig1 otosansiiriin elestirisidir. Bu sdylem, sosyal kontroliin yalnizca digsal degil,
ayni zamanda igsellestirilmis bir baski olarak nasil isledigini gosterir. Fuat'in “Babam
onun babasinin yaninda ¢alistyordu... Iscilerin maasmi kirpa kirpa kendi hayatini
kurdu” ifadesi, sinifsal somiiriiniin kusaktan kusaga aktarilan bir bellek olarak bireyde

nasil bir 6tke ve hesaplagma duygusu yarattigini1 somutlastirir.

Zaur'un “babam herini dyle verdi ki... sanki pazarda inek satiyor” sozii ise, kadinin
patriyarkal diizende bir 6zne degil, aileler aras1 ekonomik ve toplumsal bir miibadele
nesnesi olarak goriildiigiinii ¢arpici bicimde teshir eder. Bu ifade, evlilik kurumunun
bireysel bir duygu ya da 6zgiir irade iliskisi degil, ¢ogu zaman ekonomik ve statiisel

bir hesaplagsmanin araci oldugunu gosterir.

Tema
Bu sahnede ii¢ temel tema 6ne ¢ikar:
1. Birey-Toplum Catismasi: Zaur'un kaygili climleleri, bireyin kendi arzulariyla

toplumsal normlar arasinda sikismisligini dramatik bicimde ortaya koyar.
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“Anneler, babalar, es dost” sdylemi, bireyin sadece kendisi i¢in degil, bir
kolektifin onay1iyla var olabilecegi diislincesini goriiniir kilar.

2. Smifsal Bellek ve Kusaklar Arasi Hesaplasma: Fuat'in patron anlatisi,
siifsal adaletsizligin yalnizca ekonomik degil, kiiltiirel ve tarihsel bir mesele
oldugunu ve bu bellegin kusaklar arasinda 6fke ve direnis duygusunu
besledigini gosterir.

3. Kadinin Nesnelestirilmesi ve Patriyarkal Miibadele: Zaur'un “sanki pazarda
inek satiyor” ciimlesi, kadinin evlilik kurumunda bir 6zne degil, aileler arasi
ekonomik ve sosyal sermaye araci haline getirildigini ¢arpici bi¢imde gozler
oniline serer. Bu s0ylem, kadmin duygusal degil, ekonomik bir deger olarak
konumlandirildigint ve bunun birey iizerinde nasil yikici etkiler yarattigini

aciklar.

Bu yoniiyle sahne, arabada yapilan siradan bir sohbetten ¢ok daha fazlasidir: Sinema,
bireysel 6zglirliik arayisi, toplumsal kontrol, sinifsal somiirii ve patriyarkal diizen gibi
yapisal meseleleri, giindelik konugmalar iizerinden goriiniir kilarak izleyiciyi
toplumsal gergeklige dair diisiinmeye davet eder. Bu sahne analizinde Teun A. van
Dijk'in Elestirel S6ylem Coziimlemesi (ESC) yontemi temel alinmistir. Analiz, Van
Dijk'in sdylem, toplumsal yapt ve ideoloji iliskisini agiklayan temel kavramlari
cercevesinde yapilandirilmis; 6zellikle toplumsal bilis, ideolojik s6ylem, giic iliskileri,
sOylemsel stratejiler ve gruplar aras1 sOylem farklar1 gibi kavramlar kullanilmistir.
Ornegin, Zaur'un “Annem var, babam var, akraba var, es dost var” ve “Onlara ne
diyecegiz?” ifadeleri, Van Dijk'in toplumsal bilis kavramiyla iligkilendirilmistir.
Zaur'un sOylemleri, bireyin zihinsel semalarinin toplumun ve ailenin beklentileriyle
nasil sekillendigini ve bu beklentilerin bireysel kararlar1 nasil baski altina aldigim
gosterir. Van Dijk'a gore toplumsal bilis, bireyin diinyay1 algilamasin1i ve bu
dogrultuda sdylem kurmasini belirler. Zaur'un dili, ataerkil ve kolektivist kiiltiirel

normlarin bireysel arzular tizerindeki etkisini goriiniir kilar.

Fuat'in “Bir defa da kendimiz i¢in yasayalim” ve “Babam onun babasinin yaninda
calistyordu...” ifadeleri, Van Dijk'in ideolojik sdylem ve gruplar aras1 sdylem farklari
kavramlariyla agiklanabilir. Fuat, mevcut hegemonik diizenin s6ylemini sorgulayan ve
alternatif bir bireysel 6zglirliikk sdylemi iireten bir karakterdir. Van Dijk'a gore sOylem,

toplumsal gruplarin kimliklerini ve sinirlarmi belirler; Fuat’in sdylemi, kolektivist
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toplumun birey iizerinde kurdugu baskiya karsi modern bireyci bir direnis dilini temsil

eder.

Zaur'un “Babam herini 0yle verdi ki... sanki pazarda inek satiyor” s6zii, Van Dijk'in
giic iligkileri ve ideolojik normlarin sdylemsel yeniden firetimi kavramlartyla
iliskilendirilmistir. Bu sdylem, kadinlarin evlilik kurumunda bir 6zne degil, toplumsal
ve ekonomik miibadele nesnesi olarak konumlandirildigini ve bu algimin dil
aracilifiyla nesilden nesle aktarildigini gosterir. Van Dijk'a gore sdylem, toplumsal
yapidaki gii¢ iligkilerini yeniden iiretme islevi tasir; bu ifade de kadin bedeninin

ataerkil yapi1 i¢inde nesnelestirilmesinin tipik bir 6rnegidir.

Gorsel 3.11. “Perde” filminden Sahne 10'a iliskin kareler

. Time Code
Gorseller (Dakika:Saniye) Ac¢iklama

Rauf'un Emin ve Lale'nin yerini Ali'den

Gorsel 1 [|44:24 e .
Ogrenmesi

Rauf'un Emin'in nisanlisin1 bagkasiyla

Gorsel 2 ||46:35
yakalamasi
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. Time Code
Gorseller (Dakika:Saniye) Ac¢iklama
‘Gérsel 3 H50:08 HRauf ve Lale arasinda diyalog ‘
‘Gérsel 4 H53:34 HRauf‘un Lale'ye tecaviiz etmesi ‘
Karakter

Gorsel 1'deki sahnede, merkezde Rauf ve Ali yer almaktadir. Ali, Rauf'a kars1 bir borca
sahiptir ancak borcunu 6deyemedigi i¢in evini giiniibirlik kiralamak zorunda kalmastir.
Sahnenin ilerleyen anlarinda, Ali'nin su anda evini baskasina verdigi bilgisi verilir.
Rauf, “Kime?” diye sordugunda, Ali “Iste, Emin'e verdim, ona gerekmis” yanitini
verir. Bu diyalog, Raufun Emin ve Lale'nin saklandig1 yeri kesfetmesine zemin

hazirlamaktadir.

Gorsel 2'deki sahnede, Rauf'un gece kuliibiinde Lale'nin nigsanlisinin sadakatsizligine
tanik olmasiyla baslayan duygusal gerilim, onun gece tek basina atolyeye giderek Lale
ile ylizlesmesiyle doruk noktasina ulasir. Bu ylizlesme sahnesi, Rauf'un bastirilmis
siifsal ofkesini, erkeklik krizini ve cinsiyet¢i tahakkiim arzusunu ayni anda aciga

vuran bir kirilma ani niteligindedir.

Gorsel 3'te yer alan sahnede ise Rauf'un “Ne istiyorsun ki, ben onu sana veremem?”
sOzleriyle baslayan diyalog, onun Lale'yi bir 6zne olarak degil, sahip olunmasi gereken
bir nesne olarak konumlandirdigin1 agik bicimde ortaya koyar. Bu sahneler, ataerkil
zihniyetin kadin bedenine yonelik sahiplenici yaklasiminin sinematik bir ifadesi olarak
degerlendirilebilir. Rauf, bu sahnede yalnizca hayal kiriklig1 yasamis bir asik degil;
reddedilmenin ve sinifsal agagilanmanin 6fkesini kadinin bedeni iizerinde denetim

kurarak telafi etmeye ¢alisan bir fail figiirtine dontisiir.

Gorsel 4'de Lale, bu sahnede edilgen goriinen ama siddetin odagi haline getirilen bir
karakterdir. Onun sessizligi ya da kars1 koyusu, Rauf'un sozlii ve fiziksel siddetini
durduramaz; aksine, erkeklik krizinin nesnesine doniistir. Lale karakteri, burada hem

sinifsal 6fkenin hem de ataerkil tahakkiimiin kesisim noktasinda konumlanir.

Soylem
Raufun “Ne istiyorsun ki, ben onu sana veremem?” cilimlesi, kadinin
iradesizlestirilmesini ve erkek eliyle “verilebilecek” bir nesneye indirgenmesini

gosterir. Bu ifade, toplumsal cinsiyet rolleri i¢inde kadinin 6zgiirliigiiniin nasil gasp

99



edildigini ve erkekligin bu gasp iizerinden nasil mesruiyet kazandigini ifsa eder.
Rauf'un “Sen diisiindiigiin kadar iyi bir cocuk degil o... Belki de hi¢ beceremez” gibi
asagilayici cimleleri, hem Emin'in hem de Lale'nin cinsiyet kimliklerine yonelen bir
kiiciimseme igerir. Bu sozlii siddet, erkeklik onurunun bagkalarinin asagilanmasi
yoluyla yeniden insa edilmeye ¢alisildigin1 gosterir. Burada dil, eril siddetin bir araci

olarak devreye girer.

Rauf'un Lale'ye yonelik cinsel saldirisi, sozlii tahakkiimiin fiziksel siddete
evrilmesinin kaginilmaz sonucudur. Bu eylem, reddedilmigligin ve sinifsal kin
duygusunun, kadin bedeni iizerinde kontrol ve cezalandirma bi¢gimine doniistiiglini
carpict bigimde anlatir. Kadinin “hayir”mnin erkek kimligi i¢in bir tehdit sayi1ldigi bu
yapi, ataerkil diizenin siddetle nasil i¢ ige gectigini goriiniir kilar. Rauf'un “Anasinin
kizi... Fakire tepeden bakan annen var’ ve “Sizi Zaur'un diigiiniine neden
cagirmadimniz?” gibi ciimleleri, sinifsal hiyerarsinin kiiltlirel hafizadaki yerini ve bu
hafizanin bireyde biriken 6fkeyle nasil ¢atismaya doniistiigiinii anlatir. Burada 6fke
yalnizca ekonomik esitsizlikten degil; ayni zamanda toplumsal goriinmezlik ve
asagilanma deneyiminden beslenir. Sahnenin sonunda Rauf'un “Biliyor musun Lale,
biitiin ailenizden ne kadar nefret ediyorum” sozii, bireysel duygusal catismanin,
kolektif sinif kiniyle nasil birlestigini 6zetler. Bu sdylem, Rauf'un kadin bedeni
tizerinden gecmisteki toplumsal esitsizlikleri yeniden “hesaplasma” zemini olarak

kullandigin1 gosterir.

Tema
Bu sahne ii¢ ana tema etrafinda insa edilir:

1. Cinsiyet¢i Tahakkiim ve Kadinin Nesnelestirilmesi: Rauf'un sdylemleri ve
eylemleri, kadinin ataerkil diizende bir 6zne degil, erkegin sahip olabilecegi ya
da “verebilecegi” bir nesne olarak konumlandirildigini gosterir. Kadinin
bedeni, erkekligin gii¢ gosterisine ve 6fke bosaltimina doniisiir.

2. Smfsal Ofke ve Kusaklar Arasi Bellek: Raufun sozleri, sinifsal ayrimciligin
yarattig1 agagilanma duygusunun nasil i¢sellestigini ve kusaktan kusaga taginan
ofkenin bireysel iligkilerde nasil patlayic1 bir etkiye doniistiiglinii anlatir.
Ekonomik esitsizlik burada yalmizca maddi bir sorun degil; kiiltiirel ve

duygusal bir travmadir.
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3. Erkeklik Krizi ve Siddet: Rauf karakteri {lizerinden, erkeklik kimliginin
reddedilme, sinifsal asagilanma ve kirilganlik gibi duygularla nasil ¢atistigini;
bu ¢atismanin ise en zayif halka olan kadin bedenine yonelen fiziksel ve sozli
siddet bicimine nasil doniistiigiinii gosterir. Sinema bu noktada, siddetin
yalnizca bireysel bir 6fke patlamasi degil; tarihsel, kiiltiirel ve ekonomik

tahakkiimiin giincel bir bi¢cimi oldugunu goriiniir kilar.

Bu sahne analizinde Teun A. van Dijk'in Elestirel Soylem Coziimlemesi (ESC)
yontemi temel alinmistir. Analiz, Van Dijk'in sdylem, toplumsal yap1 ve ideoloji
iliskisini agiklayan kavramlar1 dogrultusunda yapilandirilmis; 6zellikle toplumsal
bilis, ideolojik sodylem, giic iligkileri, sOylemsel stratejiler ve cinsiyet temelli
tahakkiimiin sdylem yoluyla yeniden iiretimi gibi kavramlar kullanilmistir. Ornegin,
Rauf'un “Ne istiyorsun ki, ben onu sana veremem?” seklindeki sdylemi, Van Dijk'in
toplumsal bilis ve ideolojik sdylem kavramlari baglaminda degerlendirilmistir. Burada
kadin, birey degil; toplumsal normlarin sekillendirdigi ataerkil zihin yapisina gore
miibadele edilebilecek bir nesne olarak konumlanir. Van Dijk'a gore toplumsal bilis,
bireylerin dil yoluyla yeniden iirettikleri ideolojik normlarin zihinsel temellerini
olusturur. Bu sdylem, kadinin iradesizlestirildigi ataerkil toplumsal yapilarin birey

zihnindeki yansimasini agiga cikarir.

Rauf'un “Sen diislindiiglin kadar 1yi bir ¢ocuk degil o...” ve “Anasinin kizi... Fakire
tepeden bakan annen var” gibi sdylemleri, Van Dijk'in gii¢ iliskileri ve sdylemsel
stratejiler kavramlariyla dogrudan iligkilidir. Bu sdylemler, Rauf'un sinifsal 6ftkesini
ve asagilik duygusunu sdylem iizerinden yeniden iireterek hem Lale'ye hem de Emin'e
yonelik cinsiyetci ve siifsal bir tahakkiim kurma stratejisini gosterir. Van Dijk'a gore
sOylem, giic iliskilerinin hem siirdiiriiclisii hem de mesrulastiricisidir. Rauf, sozli
siddet araciliiyla yalnizca bireysel degil, sinifsal ve ataerkil bir tistlinliik kurma ¢abasi

sergiler.

Raufun Lale'ye yonelik cinsel saldirisi, Van Dijk'in ideolojik sdylem ve giic
iligkilerinin beden politikalartyla kesisimi kavramiyla iliskilendirilmistir. Fiziksel
siddete doniisen bu sdylem bigimi, ataerkil toplumlarda reddedilmenin erkek kimligi
icin bir tehdit olarak algilanmasinin ve bu tehdidin beden iizerindeki tahakkiimle telafi
edilmek istenmesinin bir sonucudur. Van Dijk'in sdylem ¢6ziimlemesinde, fiziksel

siddet dilin devami olarak okunur. Rauf'un eylemi, sdylemsel tahakkiimden fiziksel
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tahakkiime gecisin kaginilmaz sonucu olarak degerlendirilir. “Biliyor musun Lale,
biitiin ailenizden ne kadar nefret ediyorum” ifadesi, Van Dijk'in gruplar aras1 iliskiler
kavramiyla agiklanabilir. Bu sdylem, bireysel ¢atismanin kolektif bir sinifsal kine
donlismesini gosterir. Van Dijk'a gore gruplar arasi sdylem, bireysel deneyimler
tizerinden toplumsal yapilar1 yeniden firetir. Raufun dili, ge¢misteki simifsal

esitsizliklerin glinlimiizde nasil bireysel bir intikam ve 6fkeye doniistiigiinii sergiler.

f~ 9T ARMELT

-

Gorsel 3.12. “Perde” filminden Sahne 11'e iliskin kareler

N Time Code

Gorseller (Dakika:Saniye) Aciklama

Gorsel 1 15648 Lglq nin Emln e geri donme istegini
bildirmesi

Gorsel 2 [56:57 |Ciftin saklandigi yerin desifre edilmesi |

‘Gérsel 3 H57:53 HZaur ve Emin arasinda diyalog ‘

Gorsel 4 [11:00:34 Lflle nin tgcavuze ugradigini Fuat'a
sOylemesi
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Karakter

Filmin son sahnelerine ait gorseller incelendiginde, anlatinin merkezinde Lale, Rauf,
Emin ve Zaur'un yer aldig1 goriilmektedir. Gorsel 1'de, Lale'nin amcasioglu Rauf
tarafindan tecaviize ugradiktan sonra, kendisini artik Emin'e layik gérmedigini ifade
ettigi bir sahneye taniklik ederiz. Bu sahnede Lale, Emin'in eve gelisinden kisa bir siire
sonra geri donmek istedigini belirtir; bu ifade, hem yasadigi travmanin hem de ataerkil

normlarin i¢sellestirilmesinin bir yansimasidir.

Gorsel 2'deki sahne incelendiginde, Emin'in Lale'nin ne yapmak istedigini tam olarak
anlamaya calistig1 anlara eslik ederken, Zaur ve Fuat'in Lale'nin bulundugu adrese

gelisi dikkat ¢eker.

Gorsel 3'te yer alan sahne, Zaur ile Emin arasinda gegen tartisma yer almaktadir. Bu
sahnede Emin, Zaur'u Lale'yi geri getirmesi i¢in manipiile eder; bdylelikle kadin
bedeni iizerindeki eril miilkiyet anlayis1 yeniden iiretilir. Bu baglamda, sahne yalnizca
bireysel bir ¢atismay1 degil, ayn1 zamanda kadin 6znelliginin sistematik big¢imde
bastirildig1 ataerkil yapmin siirekliligini gozler Oniine serer. Emin'in Lale'ye
“dokunuldugunu” ima etmesi, kadmin bir sevgi Oznesi degil, erkekler arasi bir
“namus” simgesine indirgenisini somutlastirir. Zaur, Emin'in sozleriyle harekete
gecerek, arkadasma siddet uygulayan ve bu yolla kendi “lekelenmis” erkekligini
siddetle restore etmeye calisan figiirdiir. Zaur'un mermerle Emin'e vurmasi, kadinin

iradesini tamamen silerek, onun bedeni tizerinden erkek kimligi ingasini1 tamamlar.

Gorsel 4'deki sahnede ise Lale, Fuat'a basindan gecen olaylar1 anlatir. “Rauf beni taciz
etti. Biliyordu ki, kimseye sdylemem, kimse bana inanmaz” séziiyle, ataerkil toplumda
kadinin maruz kaldig1 goriinmez siddetin ve bu siddetin ardindan gelen suskunlugun
ne denli politik bir mesele oldugunu ifsa eder. Lale'nin bu ifsasi, onun kirilganligini
degil, ayn1 zamanda sistemin dayattig1 sessizlife ragmen sesini duyurma cabasini
gosterir. Atolyedeki gelismelerde Lale'nin Fuat'la gitme karar1 ise onun tiim bastirilma

ve aragsallastirilma ¢abalarina karsi bir 6znelesme hamlesidir.

Rauf, yalnizca fail konumunda degildir; o, ataerkil sistemin erkege tanidig1 cezasizlik
imtiyazinin tastyicisidir. Rauf, Lale'nin konusamayacagin bilerek, onun sessizligini

kendi siddetinin garantisi haline getirir.
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Soylem

Lale'nin “Kimse bana inanmaz” s6zii, magdurun bastan yalanci ya da abartili
bulunacagina dair toplumsal inkar kiiltiirinii goriiniir kilar. Bu ifade, Foucault'nun
gli¢/soylem iliskisiyle okunabilir: Kadinin sozii, ataerkil diizende gecersizlestirilir,

siddet suskunlukla gortinmez kilinir.

Rauf'un tacizi, suskunlugun nasil bir siddet garantisi haline geldigini gosterir. Erkek,
toplumun kadinin ifadesine inanmayacagina dair igsellesmis inanci kullanarak eylem
alanii genisletir. Bu, ataerkil yapinin erkeklere tanidig1 ortiik imtiyazlarin en ¢iplak

ornegidir.

Emin'in Zaur'u kigkirtmasiyla baslayan “dokunma” sdylemi, kadin bedeni iizerindeki
miilkiyetin dilde nasil kuruldugunu gosterir. Burada kadin, kendi hikayesinin 6znesi
degil, eril onur kavgasinin nesnesi haline gelir. Zaur’un siddeti de ayn1 baglamda
okunur: Arkadasina vurmak, yalmizca kisisel Ofkenin degil, erkekligin
“lekelenmisliginin” siddet yoluyla telafi edilmesidir. Lale'nin Fuat'la gitmesi, bu eril
tahakkiim sdylemine karsi bir sessiz kopustur. Lale, kendi bedenine ve hikadyesine

yeniden sahip ¢ikar. Ancak bu kopus, sistemin i¢inde kirillgan ve sinirhidir.

Tema
Bu sahne dort temel tema etrafinda sekillenir:

1. Goriinmez Siddet ve Sessizlik: Lale'nin ifadesi, ataerkil toplumda kadinin
yasadig1 siddetin nasil goriinmez kilindigini ve bastirildigini gosterir. Taciz,
yalnizca bireysel bir eylem degil; suskunluk ve inangsizlikla beslenen
sistematik bir baskidir.

2. Erkek Miilkiyeti ve Onur: Emin'in Zaur'u manipiile etmesi ve Zaur'un siddeti,
kadinin bedeninin bir sevgi 6znesi degil, iki erkek arasinda paylasilan bir onur
simgesine doniistiiriildiigiinii agi8a ¢ikarir. Kadinin iradesi susturulur, onun
yerini eril deger sistemi alir.

3. Smrh Direnis: Lale'nin Fuat'la gitmesi, travmaya ragmen kendi kaderini
belirleme cabasidir. Bu eylem, kadinin 6znelesme potansiyelini tasir ancak

toplumsal yap1 i¢inde bu potansiyel kirilgandir.
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4. Sistemin Cezasizhik Kiiltiirii: Rauf'un tacizi, Emin'in yalani, Zaur'un siddeti;
hepsi ataerkil sistemin erkeklere tanidigir Ortiik cezasizlik alanmin farkli
bi¢imleridir. Bu anlatim, siddetin sadece fiziksel olmadigini; dilde, iliskide ve

inan¢ mekanizmalarinda stirekli yeniden {iretildigini gosterir.

Bu sahne analizinde Teun A. van Dijk'in Elestirel Soylem Coziimlemesi (ESC)
yontemi temel alinmis ve analiz Van Dijk'in sdylem, ideoloji ve toplumsal yapi
iliskisini aciklayan temel kavramlar1 cercevesinde yapilandirilmistir. Ozellikle
toplumsal bilis, giic iliskileri, ideolojik sdylem, ataerkil normlarin sdylemsel yeniden
iiretimi, kadin bedeni iizerinden kurulan miilkiyet sdylemi ve gruplar arasi sdylem
farklar1 gibi kavramlar dogrudan kullanilmistir. Ornegin, Lale'nin “Kimse bana
inanmaz” ifadesi, Van Dijk'in toplumsal bilis kavramiyla agiklanir. Toplumsal bilis,
bireylerin zihinsel semalarinin kiiltiirel ve ideolojik kaliplarla sekillendigini belirtir.
Burada Lale'nin sozleri, ataerkil toplumda kadinlarin soziiniin sistematik bigcimde
gecersizlestirildigi kolektif zihinsel yapilarin gostergesidir. Kadinin beyaninin toplum

tarafindan 6nceden degersiz kabul edilmesi, bu biligsel yapinin sonucudur.

Raufun “Ne istiyorsun ki, ben onu sana veremem?” sdylemi ve fiziksel siddete
doniisen eylemi, Van Dijk'in ideolojik sdylem ve gii¢ iligkileri kavramlartyla iligkilidir.
Bu sdylem, kadinin bedenini erkek miilkiyeti ve kontrol nesnesi olarak goren ataerkil
ideolojinin bir sonucudur. Van Dijk'a gore sdylemler, mevcut toplumsal gii¢ iliskilerini
mesrulastirir ve yeniden iiretir. Rauf'un cinsel siddeti, ataerkil sistemin erkeklere
tanidig1 cezasizhik kiiltiiriinlin beden iizerindeki sOylemsel ve fiziksel tahakkiim

bi¢imidir.

Emin'in Zaur'u “dokunma” iizerinden manipiile etmesi, Van Dijk'in sdylemsel
stratejiler ve ataerkil gii¢ iliskilerinin yeniden iiretimi kavramlar1 cergevesinde
degerlendirilir. Burada kadin, kendi hikayesinin 6znesi degil, erkekler arasi onur
miicadelesinin nesnesidir. Bu sdylem, ataerkil normlarin giindelik dil araciligiyla nasil
stirdiriildiigiinii ve bireylerin bu dili nasil icsellestirdigini gosterir. Zaur'un siddete
yonelmesi, bireysel Ofkenin degil, erkeklik kimliginin sdylem yoluyla yeniden

kurulma c¢abasinin bir sonucudur.

Lale'nin Fuat'la gitme karari, Van Dijk'in gruplar arasi sdylem farklar1 ve alternatif

sOylem iiretimi kavramlariyla iliskilendirilebilir. Lale'nin eylemi, ataerkil normlara
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kars1 sessiz fakat belirleyici bir karst soylemdir. Van Dijk'a gore s6ylem yalnizca gii¢

tiretmez, direnis alanlar1 da yaratir. Lale, bireysel diizeyde bu direnisi temsil eder.

Gorsel 3.13. “Perde” filminden Sahne 12'ye iliskin kareler

‘Gﬁrseller“ Time Code (Dakika:Saniye) H Aciklama ‘
Gorsel 1 [[1:01:44 [Lale'nin eve déniisii |
‘Gérsel 2 Hl :02:24 HAnnesinin Lale'ye siddet uygulamasi ‘
Karakter

Gorsel 1'deki bu sahnede one ¢ikan figiirler anne ve Lale'dir. Anne, Lale'ye yonelttigi
ofkeli ve siddet dolu sozleriyle yalnizca bireysel bir ebeveyn figiirii olarak degil,
ataerkil diizenin tasiyicis1 ve yeniden iireticisi olarak belirir. “Hangi cehennemdeydin
sen lan? Biitlin ilcede bizi rezil ettin” gibi ifadeler, annenin 6fkesinin kokeninde,
kizinin eyleminin kendi namusunu ve ailesinin itibarini tehdit etmesi diisiincesinin
yattigin1 gosterir. Anne karakteri, burada toplumun onur, seref, utang gibi kolektif

degerlerini cocuklari tizerinden denetleyen bir ahlaki bek¢i konumuna yerlesir.

Lale, annenin 6fkesiyle karsi karsiya kalan, hem fiziksel hem sembolik siddetin
hedefinde olan figiirdiir. Lalenin “Dokundu, iistelik de oteye gecti. Dokundu eli”
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ifadesi, onun yagsadigi cinsel siddeti dile getirme ¢abasinin kirilganligini ve travmanin
dildeki izlerini agiga c¢ikarir. Lale karakteri, bu sahnede sadece failin degil, ayn

zamanda ailesinin ve toplumun ikincil siddetine de maruz kalan magdurdur.

Soylem

Gorsel 2'deki sahnede ise Anne figiiriiniin Lale'ye yonelttigi “Ol, yasama da. Haram
olsun sana” gibi ifadeler, fiziksel siddeti asarak, ahlaki siddetin de nasil isledigini
gosterir. Bu dil, kadinin bireysel bir 6zne degil, ailenin ve toplumun “namus nesnesi”
olarak tanimlandigini agiga ¢ikarir. Burada annenin o6fkesi, toplumun kadinlara

yukledigi ahlaki sorumluluklarin i¢sellestirilmis bigimde aktarilmasidir.

Lale'nin travmatik anlatimi ise siddetin yalnizca bedensel degil, ayn1 zamanda sozsel
ve duygusal diizeyde de iz biraktigin1 gdsterir. Ciimlenin kirik yapisi, Susan Brison'un
savundugu gibi, siddet sonrasi anlatinin travmanin bir parcasi degil, onunla basa ¢ikma
bicimi olduguna isaret eder (Brison, 2002: 40-41). Lale'nin kelimeleri, bir hayatta
kalma stratejisidir; ancak bu sozler bile anne tarafindan gecersizlestirilir ve sug

magdura yiiklenir.

Pierre Bourdieu (2015)nun “sembolik siddet” kavramiyla Ortiisen bu sdylemde,
annenin siddeti, toplumsal cinsiyet esitsizliginin yalnizca erkekler tarafindan degil,
kadinlar tarafindan da nasil yeniden tiretildiginin gii¢lii bir 6rnegidir. Anne, toplumun
rezil olma korkusunu kizinin bedeninden ve sesinden ¢ikarmaya calisirken, aslinda

onu toplum 6niinde feda eden bir fail haline gelir.

Tema
Bu sahnede ii¢ temel tema One ¢ikar:

1. Kadinin Kadina Yonelttigi Siddet ve Denetim: Anne figiirii, ataerkil
toplumda kadinin bir 6zne degil, bir denetim nesnesi haline getirildigini
gosterirken, ayni zamanda bu denetim islevinin kadinlar tarafindan da
icsellestirilerek yeniden iiretildigini goriiniir kilar.

2. Travmanin Anlatim ve Sessizlik: Lale'nin “Dokundu, {istelik de 6teye gecti”
climlesindeki parcali anlati, cinsel siddetin dildeki ifadesinin nasil zorlandigini
gosterir. Bu ifade, siddetin yalnizca bedende degil, kelimelerde de yarattigi

kirilmay1 aciga cikarir.
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3. Ahlaki Siddet ve Toplumsal Lin¢: Anne karakterinin sozleri, siddet sonrasi
magdurun nasil toplumsal utancin tastyicist haline getirildigini dramatize eder.
Magdur, failin degil, toplumun 6fkesine hedef olur. Béylece sinema, toplumsal
cinsiyet normlarimin bireyi nasil yalnizlastirdigini ve susturdugunu ¢arpici bir

bicimde ifsa eder.

Bu yoniiyle sahne, siddetin yalnizca fiziksel olmadigini; kiiltiirel, sembolik ve
sOylemsel diizeyde de nasil insa edildigini ve yeniden firetildigini derinlemesine
gosterir. Lale'nin yasadigi yalmizlik, sadece kisisel bir trajedi degil, kadinlik
deneyiminin sistematik bir bileseni olarak sunulur. Sinema bu anlatimla izleyiciyi,
siddetin toplumsal boyutlarini ve ikiyiizliliigiinii sorgulamaya davet eder. Bu sahne
analizinde Teun A. van Dijk'in Elestirel Soylem Coziimlemesi (ESC) yontemi temel
almmustir. Analiz, Van Dijk'in sdylem, ideoloji, toplumsal bilis ve gii¢ iliskileri
kavramlar1 dogrultusunda yapilandirilmistir. Ozellikle toplumsal bilis, giic iliskileri,
ideolojik sdylem, ataerkil normlarin sdylem yoluyla yeniden iiretimi, kadinin cinsiyet
temelli nesnelestirilmesi ve sembolik siddetin sdylemsel yansimasi gibi kavramlar
aciklikla kullanilmistir. Ornegin, annenin “Ol, yasama da” gibi sdylemleri, Van Dijk'in
toplumsal bilis ve ideolojik sdylem kavramlari1 ¢er¢evesinde okunur. Annenin dili,
ataerkil zihinsel semalarin birey lizerindeki etkisini ve kiiltiirel normlarin bireysel
sOylemler yoluyla nasil yeniden iiretildigini gosterir. Anne karakteri, namus ve rezillik
gibi kolektif degerlerin bir bekgisi olarak, kadin iizerinden sekillenen ataerkil

toplumsal bilisi dile getirir ve yeniden kurar.

Lale'nin “Dokundu, iistelik de 6teye gecti” gibi travmatik anlatimi, Van Dijk'in giic
iliskileri kavramiyla iligkilidir. Burada Lale'nin dili, erkek egemen toplumda
kadinlarin maruz birakildig1 fiziksel ve sembolik siddetin bir sonucu olarak
parcalanmis ve kirilgan bir anlat1 6rnegidir. Kadinin dilsel diizeyde bile baski altinda
birakilmasi, Van Dijk'in s6ylemdeki gii¢ mekanizmalari kavramiyla dogrudan Ortiisiir.
Annenin Lale'ye yonelik “Bizi rezil ettin” gibi sdylemleri, Van Dijk'in ideolojik
sOylem ve ataerkil sdylemin yeniden iiretimi kavramlariyla agiklanabilir. Anne,
toplumsal cinsiyet normlarinin tastyicist ve yeniden {ireticisi konumundadir. S6z
konusu ifadeler, bireysel 6fkenin 6tesinde, kadin bedenine yiiklenen kolektif ahlaki
sorumlulugun ve toplumun kadina bigtigi “namus nesnesi” roliintin dile yansimasidir.

Anne, failin degil, magdurun suglandig1 ataerkil sdylemin siirdiiriiciistidiir.
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Gorsel 3.14. “Perde” filminden Sahne 13'e iligkin kareler

. Time Code
Gorseller (Dakika:Saniye) Aciklama
‘Gérsel 1 Hl :04:46 HAnnesinin Lale ile ilgili doktorla gérﬁsmesi‘
‘Gérsel 2 Hl :04:50 HLale‘nin olanlara sessiz tepkisi ‘

Karakter

Gorsel 1'de yer alan bu sahnenin merkezinde anne, Lale ve doktor figiirleri 6ne ¢ikar.
Anne, kizinin bekaretini “yeniden tesis etmek” amaciyla eve kadin bir doktor
cagirarak, toplumun kadin bedeni iizerindeki kontrol mekanizmalarini i¢sellestirdigini
ve bizzat yeniden lrettigini gosterir. Annenin “Biz 6yle bir aile degiliz, terbiyeli bir
aileyiz” savunmasi, bireysel deneyimin degil, ailenin toplumsal statiisliniin
onceliklendirildigini kanitlar. Anne burada yalnizca bir anne degil; ataerkil diizenin en
islevsel denetleyicilerinden biridir. Utanga¢ ama kararl tavri, kadina bigilen “namus

bekeiligi” roliiniin ne kadar i¢sellestirildigini agiga ¢ikarir.
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Gorsel 2'deki sahnede ise Lale, bedeni iizerinde hi¢bir s6z hakki olmayan, rizasi
disinda denetlenen bir figlirdiir. Onun fiziksel biitiinliigli, bireysel travmasi ya da
duygusal kirilganligi dikkate alinmaz; bedeni “aile serefini kurtarmak” igin bir

“temizlik alanma” doniistliriliir.

Doktor, tek ciimlesiyle “Ellerimi nerede yikayabilirim?” toplumsal normlara karsi
sorgusuz bir isleyisin aracit haline gelir. Doktor, miidahalesiyle modern tibbin
patriarkal diizenin sessiz hizmetkar1 olabilecegini gosterir. Kendi varligi, saghk
sisteminin de toplumsal normlar1 mesrulastiran bir aparat olabilecegine dair elestirel

bir igarettir.

Soylem

Anne karakterinin “Biz éyle bir aile degiliz, terbiyeli bir aileyiz” sdylemi, Michel
Foucaultnun “bedenin disiplin altina alinmasi1” kavramin1 somutlagtirir: Bekaret,
biyolojik degil, toplumsal bir denetim aracidir. Burada kadin bedeni, ailenin namusu,
sosyal prestiji ve toplumsal huzurun teminati olarak islev goriir. Annenin utanga¢ ama
wsrarci tavri, kadinin rizasini yok sayarak, bedensel biitlinliigii “onarip temizlemeyi”

mesrulastirir.

Lale'nin bu miidahaleye dair herhangi bir s6z hakkinin olmamasi, patriarkal diizenin
kadina hem sessizlik hem de boyun egis dayattigin1 gosterir. Riza, bedensel 6zerklik

ve duygusal ihtiyaclar yok sayilir; yerlerine “seref” ve “itibar” yerlestirilir.

Doktorun “Ellerimi nerede yikayabilirim?” ciimlesi, pratik bir hijyen talebi gibi
goriinse de, aslinda yasanan “kirli” durumun istiinlin Grtiilmesi, temizlenmesi ve
goriinmez kilinmasi arzusunun sembolik bir ifadesidir. Bu tek ciimle, saglik
kurumlarinin da toplumsal normlar icsellestirerek fail degil, islevsel bir arag¢ olarak

konumlandigin1 gosterir.

Tema
Bu sahne {i¢ temel tema etrafinda oriiliir:
1. Beden Uzerinde Toplumsal Kontrol: Lale'nin bekareti iizerinden yiiriitiilen
bu miidahale, kadin bedeninin yalnizca biyolojik degil, toplumsal ve kiiltiirel

bir disiplin nesnesi haline getirildigini gosterir. Bekaret, biyolojik bir ger¢eklik
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degil; ailenin yiiz aki, evlilik piyasasinin garantisi, toplumun namus
gostergesidir.

2. Modern Tibbin ideolojik Islevi: Doktor figiirii, tibbin notr bir hizmet degil,
patriarkal diizenin sessiz destek¢isi olabilecegini ¢arpici bir sekilde goriiniir
kilar. Ellerini yikamak, toplumsal bir “arinma” ritiieline doniisiir.

3. Kadmnin Rizasinin Yok Sayilmasi: Lale'nin fiziksel ve psikolojik olarak hazir
olmadig1 bir evlilige “onur” ugruna zorlanmasi, kadinin rizasinin, bedensel
biitlinliigiiniin ve travmasinin nasil sistematik bicimde silindigini gosterir. Bu,
Susan Brison'un vurguladigi gibi, siddetin yalnizca fiziksel olmadigini;
sessizligin, bastirmanin ve toplumsal baskinin da siddetin pargalar1 oldugunu

kanutlar.

Sahnenin ertesi sabahina tasan diigiin, bu diizenin kurumsal diizeyde nasil
tamamlandigini ve kadin bedeninin yalnizca aile i¢inde degil, tiim toplumun gdziinde
bir miibadele araci olarak nasil islev gordiigiinii dramatize eder. Bu sahne analizinde
Teun A. van Dijk'in Elestirel Soylem Coziimlemesi (ESC) yontemi temel alinmis ve
analiz Van Dijk'in sdylem, toplumsal yapi, ideoloji ve gii¢ iliskileri kavramlari
dogrultusunda yapilandirilmustir. Ozellikle toplumsal bilis, ideolojik sdylem, giig
iligkileri, kadin bedeni iizerinde kurulan sdylemsel tahakkiim, sdylemsel stratejiler ve
gruplar aras1 sdylem farklar1 kavramlari analizde kullanilmistir. Ornegin, annenin “Biz
Oyle bir aile degiliz, terbiyeli bir aileyiz” sdylemi, Van Dijk'in toplumsal bilis ve
ideolojik soylem kavramlariyla agiklanir. Annenin bu sozleri, ataerkil normlarin aileler
tizerinden kadin bedeni iizerinde insa ettigi kolektif zihinsel semalarin ifadesidir.
Toplumsal bilis baglaminda burada bekéaret, biyolojik bir gerceklikten ziyade, aile
serefini koruyan kiiltiirel bir norm olarak yeniden iiretilir. Anne karakteri, bu zihinsel

semay1 dile getirerek sOylem yoluyla yeniden pekistirir.

Lale'nin bedenine yonelik miidahale ise Van Dijk'in gii¢ iliskileri kavramiyla dogrudan
iligkilidir. Kadin bedenine riza dis1 yapilan miidahale, bireysel hak ve 6zneligin
ataerkil yap1 tarafindan nasil yok sayildigini gdsterir. Annenin sdylemi ve eylemi,
kadinin bedeni iizerinden aile onuru ve sosyal statiiyii restore etme ¢abasinin sdylemsel

ve pratik yansimasidir.

Doktorun “Ellerimi nerede yikayabilirim?” séylemi, Van Dijk'in sdylemsel stratejiler

kavramiyla okunur. Goriintirde nétr bir talep gibi goriinse de bu sdylem, bedenin ve
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cinselligin “temizlenmesi” ve “onarilmas1” lizerinden toplumsal normlarin gériinmez
bir sekilde yeniden {iretilmesini saglar. Doktor, burada saglik alanindaki profesyonel
kimligiyle degil, ataerkil normlarin sessiz tasiyicisi roliiyle islev goriir. Van Dijk'a gore
sOylem yalnizca bireysel degil, kurumsal pratikleri de gii¢ iliskileri dogrultusunda

yeniden iiretir.

Lale'nin sessizligi, Van Dijk'in gruplar aras1 sdylem farklar1 ve alternatif séylem
yoklugu kavramlariyla iligkilendirilebilir. Lale, bu sahnede s6z hakkindan mahrum
birakilmig, yalnizca beden iizerinden tanimlanan bir figiir haline gelir. Sessizlik,

burada ataerkil diizenin dayattig1 rizasizlik ve boyun egisin sdylemsel bi¢imidir.

3.3.2. Ikinci Perde (2017)

Emil Guliyev'in “Uglemesi”nin ikinci filmi olarak bilinen Ikinci Perde, 2017 yilinda
izleyiciyle bulusmustur. Filmin senaryosu, yonetmen Emil Guliyev'in yani sira
yapimer Orkhan Mardan ve senarist Perviz Hasanli tarafindan kaleme alinmigtir.
Baslica oyuncu kadrosunda ise Azerbaycan sinemasinin taninmis isimleri olan Hikmet

Rahimov, Gunay Ahmed, Elshan Asgerov, Gorgud Jafarli ve Ziya Agha yer almaktadir.

Film, yalnizca sinema salonlarinda degil, aym1 zamanda sosyal medya
platformlarindan biri olan YouTube iizerinden de genis bir izleyici kitlesine ulagsmustir.
Bu ¢evrimig¢i goriintirliik, filmin dijital medya araciligiyla nasil hizla yayildigini ve
Azerbaycan'daki yeni nesil film izleme aligkanliklarini ortaya koymasi agisindan 6nem
tasimaktadur. [kinci Perde, genel olarak olumlu yorumlar alsa da, igerdigi argo ifadeler
ve bazi 6zel sahneler nedeniyle c¢esitli elestirilerin hedefi olmustur. Bu durum, sansiir
uygulamalari, ahlak normlar1 ve izleyici beklentileri arasinda ortaya ¢ikan gerilimlere
isaret etmektedir. Tim elestirilere ragmen film, hem teknik agidan hem de anlat1 yapisi

bakimindan 6zgiin yaklagimiyla dikkat ¢ekmistir.

Yaklasik 72 dakikalik film, temel olarak insan iligkileri iizerine odaklanmaktadir.
Filmde, disaridan bakildiginda olduk¢a yakin goriinen dostluklarin, farkl
perspektiflerden bakildiginda aslinda ne kadar kirilgan ve mesafeli olabilecegi
vurgulanmaktadir. Bu tematik yapi; modern sehir yasami, bireysel yabancilasma ve
gliven olgusu baglaminda degerlendirilebilir. Yonetmen, bir¢ok sahneyi gercek
mekanlarda ve giindelik yasamdan alinan kesitlerle kurgulayarak, kurmaca ile

gerceklik arasindaki sinirlar bilingli bicimde siliklestirmeyi tercih etmistir. Genel
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olarak film, Guliyev'in sinema dilinde benimsedigi giindelik yasam temelli ger¢ekeilik
ve dogal diyaloglara dayali anlatim tarzinin silirdigi bir yapim olarak

degerlendirilmektedir.

Tablo 4. “Ikinci Perde” (2017) Filminin Kiinyesi

Kategori Detaylar
Filmin Ad1 Ikinci Perde
Filmin Yapim Yih 2017
Yapim Ulkesi Azerbaycan
Yapimci Orkhan Mardan
Yonetmen Emil Guliyev
Senaryo Emil Guliyev, Parviz Hasanov, Orkhan Mardan
Siiresi 72 dakika
Filmin Tiiri Sosyodrama
Goriintii Yonetmeni Dmitri Suvorov
Hikmet Rahimov, Gorgud Jafarli, Gunay
Oyuncular

Ahmed, Elshan Asgerov, Ziya Agha

Filmin Konusu

Ihanet, yalnizca bireyler aras1 bir etik sorun degil, ayn1 zamanda toplumsal yapilarin
giiven temelli isleyisini tehdit eden bir olgu olarakta bilinir. Sadakat, gerek dostluk
gerekse evlilik gibi sosyal yapilarin temel dayanaklarindan biridir. Bu baglamda
thanetin artmasi, toplumda giiven duygusunun asinmasina ve bireyler arasi iligkilerin
¢ozlilmesine yol agmaktadir. Bauman'a gore, modern bireylerin iliskilerdeki baglanma
kaygilar1 ve sorumluluktan ka¢cma egilimleri, ahlaki zeminlerin giderek
kayganlasmasina neden olmaktadir (Bauman, 2018: 13-15). Guliyev'in Ikinci Perde
filminin konusunu “ihanet” motifi sekillendirmektedir. Bu ihanet yalnizca bireysel
diizeyde bir sadakatsizlikten ibaret degildir; dostluga, evlilige ve glivene yonelik ¢cok
katmanli bir ¢oziilmeyi de i¢inde irdelemektedir. Filmin anlatisal yapist igerisinde
dikkat ceken 6nemli bir gelisme, bas karakterlerden biri olan Ibis'in dogum giinii
arkadaglariyla birlikte basindan gecen olaylardir. Bu sahne, yalnizca bir kutlama
sahnesi olmaktan Ote, karakterler arasi catigsmalarin, bastirilmis gerilimlerin ve
toplumsal deger yargilarinin goriiniir hale geldigi bir doniim noktasi islevi
gormektedir. Ibis, dogum giiniinii kutlamak amaciyla basta yakin arkadas: Tima olmak
lizere ¢evresindeki arkadaslarini kendi galistigi mekana davet eder. Ilk bakista oldukca
samimi ve sicak bir atmosferde baglayan bu bulusma, kisa siirede derin kirilmalarin

fitilini atesleyecek bir siirece evrilir. Tima'nin dogum giinii kutlamasini erken terk
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etmesi, ortamda bir bosluk yaratirken, onun yoklugunda sarhos halde olan
arkadaglarinin esi Samira hakkinda sarf ettikleri uygunsuz sozler, atmosferin
gerilmesine neden olur. Bu sozler, yalnizca bireysel bir tagkinlik degil; ayn1 zamanda
toplumsal diizlemde kadina yonelik 6nyargili ve cinsiyetci yaklasimlarin ifadesi olarak
degerlendirilmelidir. Iclerinden biri, sarhosluk halinde olmasma ragmen, Tima
hakkinda dile getirilen dedikodular1 agik bir bicimde Ibis'e anlatir. Bu anlatim,
anlatidaki sessiz catismalarin dile gelmeye basladig1 an1 temsil eder. Ibis'in duyduklari
karsisindaki tepkisi, onu bir etik ikilemle yiizlesmek zorunda birakir. Bu noktada Ibis
karakteri, bireyler arasi sadakat, dostluk ve sorumluluk gibi degerlere iliskin bir sinav

vermek zorunda kalir.

Ibis'in kayinbiraderi Arif karakteri, kendisine higbir karsilik beklemeden yardim eden
yakin dostu Tima'nin esi Samira ile gizli bir iliskiye girerek anlatinin merkezindeki
catismay1 derinlestirir. Bu olay orgiisii, yalnizca kisisel bir ahlaki zafiyeti degil, ayni
zamanda giiniimiiz toplumlarinda giderek artan bir sekilde goriiniir hale gelen bireysel
sorumluluktan uzaklagma, sadakat krizleri ve giiven eksikligi gibi yapisal sorunlara da
isaret etmektedir. Bu baglamda film, ozel iliskiler iizerinden toplumun ahlaki
temellerine dair bir elestiri sunarken, ihanetin siradanlagmasi, duygusal baglarin
kirilganlagsmasi ve sosyal rollerin muglaklagmasi gibi durumlar, postmodern bireyin
kimlik krizine de zemin hazirlamaktadir. Dostluk gibi geleneksel degerlerin i¢inin
bosaltildigl, evlilik gibi kurumsal yapilarin ise artik siirdiiriilebilir olmaktan
uzaklastig1 bir diinyada, fkinci Perde adli film, birey-toplum iligkisini sorgulayan
carpict bir drnek sunar. Dolayisiyla, filmdeki ihanet yalnizca bir karakterler arasi
catisma unsuru degil; ayn1 zamanda ¢agdas toplumlarin etik doniisiim siirecine dair bir
alegori olarak da degerlendirilebilir. Genel olarak film, Guliyev'in insani iliskilerdeki
coziilmelerin sinematografik bir yansimasini, bireyin yalnizlagmasi, giliven
duygusunun zedelenmesi ve toplumsal normlarin asgmmasi gibi meseleleri ortaya

koymaktadir.

Karakterler
Emil Guliyev'in fkinci Perde adl filmi, karakterler iizerinden kurulan dramatik

yapistyla dikkat ¢eken bir yapim niteligi tasimaktadir. Filmdeki karakterler, yalnizca
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bireysel temsil diizeyinde degil; ayn1 zamanda toplumsal degerlerin, etik kirilmalarin

ve kimlik bunalimlarinin yansiticilari olarak islev gérmektedir.

Filmin merkezinde yer alan Arif karakteri, dostluk, sadakat ve kisisel etik baglaminda
yasanan ¢oziilmelerin somutlastigi bir figiirdiir. Arif'in, kendisine higbir karsilik
beklemeden yardim eden ¢ocukluk arkadasi Tima'ya ihanet ederek onun esi Samira ile
gizli bir iliski yasamasi, yalnizca bireysel bir zaaf degil, ayn1 zamanda giiniimiiz
toplumlarinda sik¢a rastlanan bir deger erozyonunun gostergesi olarak okunabilir. Arif
karakteri, modern bireyin ¢ikar odakli iligkiler aginda ahlaki pusulasini kaybedisini

temsil eder.

Filmin ana karakterlerinden Tima, anlati boyunca sadakat, giiven ve insani degerlere
baglilik gibi kavramlarin temsili olarak &ne ¢ikar. Ozellikle Ibis'e yonelik tutumu, onun
ne denli yardimsever ve fedakar bir kisilige sahip oldugunu gozler 6niine serer. Kendi
kaymbiraderi tarafindan siirekli hor goriilen ve duygusal olarak yipratilan Ibis'e sahip
¢ikmasi, Tima'nin erdemli durusunu pekistirir. Dogum giinii gibi 6zel bir giinde tim
sorumluluklarin1 bir kenara birakip Ibis'in yaninda olmasi, yalnizca bir dostluk
gostergesi degil; ayn1 zamanda gii¢lii bir vicdani sorumluluk 6rnegidir. Ancak
Tima'nin bu erdemli yonii, onun ayni zamanda kirilgan bir figlire donlismesine yol
acar. Sadakati ve iyi niyeti, c¢evresindeki kisiler tarafindan kolaylikla istismar
edilebilecek bir zemin olusturur. Bu durum, giiniimiiz toplumlarinda erdemli bireyin
ne denli yalnizlagabilecegini ve degerlerinin nasil agindigini gozler 6niine sermektedir.
Tima, yasadig1 ithanetin nedenlerini tam olarak kavrayamaz ve bunu ifade etmekte
zorlanir. Bu baglamda karakter, yalnizca magdur degil, ayn1 zamanda ¢oziilmekte olan

etik degerlerin ve bireysel sorgulamanin da bir yansimasidir.

Samira karakteri ise filmin anlati yapisinda catismay1 ¢ok katmanli hale getiren,
toplumsal normlar1 sorgulayan karmasik bir figiir olarak 6ne ¢ikar. Evlilik igerisindeki
konumu, hem ataerkil toplum yapisinin kadina bigtigi rollerle hem de bireysel
arzulartyla ¢atisma halindedir. Bu yoniiyle Samira, yalnizca bir “aldatan kadin”
imgesiyle smirlanmaz; aksine, kadin kimliginin bastirilmis yonlerini ve duygusal
arayislarini temsil eder. Onun yasadigi igsel boliinme, toplumsal cinsiyet kaliplariyla
bireysel 6zgiirliik arasindaki gerilimi yansitir. Bu baglamda karakter, ihanetin yalnizca
erkeklere atfedilen bir olgu olmadigini; kadinlarin da toplumsal baski ve beklentiler

altinda benzer etik sapmalar yasayabilecegini ortaya koyar. Samira'nin anlatidaki
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varligi, cinsiyet temelli rollerin yeniden diisiiniilmesini saglayarak izleyiciyi ahlaki

yargilar konusunda kuskulu bir konuma tagir.

Filmin yan karakterleri, basta Ibis olmak iizere, ana anlatiya zemin hazirlayan; sosyal
cevrenin baskilarini ve bireylerin igine diistiigii ikilemleri goriiniir kilan islevsel
figiirlerdir. Her bir karakter, temsil ettikleri degerlerle birlikte, glinlimiiz toplumlarinin

¢oziilmekte olan ahlaki ve etik yapilarina iligkin genel bir goriiniim sunmaktadir.

Sonug olarak Jkinci Perde filmindeki karakterler, yalmzca hikdyeyi siiriikleyen
bireyler degil; ayn1 zamanda toplumsal doniisiimlerin, bireysel yabancilasmanin ve
etik sorunlarin sinemasal yansimalari olarak degerlendirilebilir. Film, karakter
temsilleri iizerinden ¢agdas insanin deger arayisini, yalnizligini ve giiven duygusunu

sorgulayan elestirel bir bakis agis1 gelistirmektedir.

rrrrrr

ORXAN M3RDAN

EMIL QULIYEVIN

HIKM3T RaHIMOV

16 NOYABRDAN KINOTEATRLARDA

Gorsel 3.15. “Ikinci Perde” (2017) Filmi Afisi

Afisin merkezinde yer alan gorsel kompozisyon, filmin ana catigmasini simgesel
bicimde yansitir. Tima karakterinin perdenin ardindan, yar1 karanlikta kendi esini

izlemesi, onun yasadigi hayal kirikligini, ihanete ugrama hissini ve psikolojik
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¢okiisiinii gorsel bir metafora dontistiiriir. Perdenin diger yaninda, Samira'nin siluetinin
belirsiz ama dikkat ¢ekici bir sekilde goriinmesi ise hem mahremiyetin ihlali hem de

gizli arzularin agiga ¢ikisi baglaminda yorumlanabilir.

Tima'nin yiizii ile Samira'nin silueti arasindaki perde, fiziksel bir ayrimdan ziyade
ahlaki ve duygusal sinirlarin agilmasini simgeler. Bu gorsel anlatim, filmin temel olay
orglislinii tetikleyen sadakat, ihanet ve mahremiyet meselelerini etkili bir sekilde 6n
plana ¢ikarir. Afisin bu anlatimi, izleyiciyi dogrudan filmin dramatik gerilimine dahil
ederken; ayn1 zamanda karakterlerin i¢ diinyalarina ve kirilma anlarina dair ipuglar1 da
sunar. Sonug olarak Ikinci Perde filminin afisi, yalmizca tanitim amaci tasimayan;
filmin ana temalarini, karakter dinamiklerini ve duygusal atmosferini O6zetleyen

simgesel bir gorsel metin islevi tistlenmektedir.
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3.3.2.1. ikinci Perde Filminin Elestirel S6ylem Analizine Iliskin Bulgular

Bu baslik altinda incelenen 12 sahne, ikinci Perde filminin toplumsal sorunlari; aile
dinamikleri, dostluk ve ihanet meseleleri ve ataerkil diizen elestirisi agisindan en
belirgin mesajlar1 yansitmalar1 temelinde 6zenle se¢ilmistir. Bu se¢cimde, sahnelerin
karakterler arasi etkilesimleri ve olay oOrgiisiinii, Azerbaycan toplumunun sosyo-
kiiltiirel yapisini, bireylerin konumunu ve bu konumun degistirilmesine yonelik
miicadeleyi en net bicimde ortaya koymasi esas alinmistir. Dolayisiyla, s6z konusu 12
sahne, hem tematik hem de dramatik agidan, filmin iletmeye ¢alistig1 sosyal mesajlari

en agik bicimde aktarmaktadir.

Gorsel 3.16. “Ikinci Perde” filminden Sahne 1'e iliskin kareler

’Gﬁrseller“ Time Code (Dakika:Saniye) H Aciklama ‘
‘Gérsel 1 H0:58 HAnnesinin Arif'le konusmasi ‘
’Gérsel 2 Hl :58 HArif’in kiz kardesiyle kavga etmesi ‘
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Karakter

Gorsel 1'de yer alan sahne, filmin ilk giris sahnesidir ve bu sahnede One ¢ikan
karakterler anne, Arif ve kiz kardestir. Anne, filmdeki acilis sahnesinde, kizinin
bosanma karariyla yiizlesirken, patriyarkal toplumun ahlaki denetim mekanizmasinin
bir temsilcisi olarak karsimiza ¢ikar. “Goreceksin, rezil olacagiz milletin ig¢inde”
ifadesi, annenin bireysel duygudan ¢ok, toplumun beklentilerini dnceleyen bir deger
diinyasma siki sikiya bagli oldugunu gosterir. Anne figiirii burada, aile onurunu
koruma sorumlulugunu kizinin iradesinden istiin tutar. Kizinin eline zorla
tutusturdugu dua kagidiyla ise bu kontrolii yalnizca sozle degil, kutsal sayilan ritiieller

araciligiyla da pekistirir.

Gorsel 2'deki sahnede ise Arif, kiz kardesinin bosanma kararina siddetli tepki vererek,
ataerkil diizenin erkek temsilcisi roliinii Gistlenir. “Sen ne halt ederek bosantyorsun ha?

")

Aileni de rezil edeceksin, bunu bil!” ve “Kim alir seni be kizim, yetim gibi?” sézleri,
kadinin bosanma yoluyla bireysel kurtulus arayisinin, erkek egemen bakis acisina gore
aileyi utanca stiriikleyen bir tehdit oldugunu acik¢a ortaya koyar. Arif, bu sozleriyle

kadin bedeni ve kimligi tizerindeki erkek otoritesini ve kontrol iddiasini dile getirir.

Kiz kardes, tiim bu baski ortaminda, yalnizca kendi hayatin1 degil, ailesinin sosyal
itibarin1 da omuzlamak zorunda kalan, 6zgiirliigli toplum tarafindan siirekli pazarlhiga
acilan bir figiirdiir. Onun sessizligi, duygusal kirilganlig1 ve dua kagidini elinde tutmak

zorunda kalis1, ataerkil yapi i¢cinde kadinin nasil ¢aresiz birakildigini simgeler.

Soylem

Anne ve Arif'in diyaloglarinda 6ne ¢ikan “rezil olmak” kavrami, bireysel sorunlarin
degil, toplumsal algilarin onceledigi bir deger sistemini gosterir. Kadiin bireysel
Ozglirliigi, aile onuru ve mahalle baskis1 ugruna goézden ¢ikarilir. “Sen ne halt ederek
bosantyorsun?” ve “Kim alir seni be kizim?” ifadeleri, kadinin yalnizca bir birey degil,

aile itibarini temsil eden bir nesneye indirgenisinin acik sdylemsel 6rnekleridir.

Dua kagidi, burada bir inang¢ simgesinden 6te, aile i¢indeki ger¢ek sorunlar1 gériinmez
kilan bir ritiiele dontisiir. Arif'in “Yine mi anne, yine mi?” ¢ikisi, bu dua pratiginin
¢ozlim degil, sorunu Gteleyen bir aligkanliga dontistiigiinii anlatir. Annenin “Allah'mm

kelimesidir, ¢ocugu korur...” sozli, dua kagidinin bir koruma aracit olarak
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kurgulanmasini, ayn1 zamanda gergek sorunlara gdzlerini kapatan pasif bir direncin

sembolii haline getirir.

Bu baglamda, dini sdylem burada bir sigmak degil, islevsiz bir ortii haline gelir.
Sinema, inan¢ temelli ritiiellerin bireysel trajediyi ¢ézmek bir yana, bastirarak

goriinmezlestirme potansiyelini elestirel bir ironiyle sahneye tasir.

Tema
Bu sahnede ii¢ temel tema One ¢ikar:

1. Kadimin Bireysel iradesinin Bastirllmasi: Arif ve annenin diyaloglari,
kadiin bosanma gibi bireysel bir karar1 almasinin, aile ve toplum nezdinde bir
“utang” olarak kodlandigini ve nasil bastirildigini goriiniir kilar.

2. Sosyal itibarin Kadin Bedeni Uzerinden Uretilmesi: “Rezil olmak”, “kim
alir seni” gibi ifadeler, kadinin yalnizca birey degil, aile onurunun tasiyicist
oldugunu ve onun eylemlerinin biitiin bir sosyal yapry1 “kirletebilecegi”
korkusunu ag¢iga cikarir.

3. Inang¢ Pratiklerinin Caresizlige Doniismesi: Dua kigidi, anne figiiriiniin
caresizliginin ve ¢dzliim lretmek yerine ritiiele siginarak sorunu bastirma
cabasmin sembolii haline gelir. Arif'in tepkisi ise bu ritiielin stirekliligini,
sorunun kaynagina dokunmadan {istlinii 6rtme ¢eliskisini ironik bir bigimde

agar.

Bu anlatim, sinemada patriyarkal yapinin kadin 6zgiirliiglinii nasil kusattigini, dini
pratiklerin yer yer nasil pasif bir islev iistlendigini ve kadinin travmasinin nasil aile
onuruna feda edildigini katmanli bir bi¢cimde ifsa eder. Bu sahne analizinde Teun A.
van Dijk'in Elestirel S6ylem Coziimlemesi (ESC) yontemi temel alinmistir. Analiz,
Van Dijk'in sdylem, toplumsal yapi, ideoloji ve giic iligkileri kavramlar1 dogrultusunda
yapilandirilmis; 6zellikle toplumsal bilis, ideolojik sdylem, gii¢ iliskileri, sdylemsel
stratejiler, ataerkil sdylemin yeniden iiretimi ve kadinin toplumsal statiisiiniin sdylem
yoluyla insas1 gibi kavramlar kullanilmistir. Ornegin, annenin “Rezil olacagiz milletin
icinde” soylemi, Van Dijk'in toplumsal bilis ve ideolojik sdylem kavramlari
cercevesinde okunur. Anne karakterinin bu sozii, bireysel kararlarin degil, kolektif
degerlerin Onceliklendigi ataerkil zihinsel semalarin bir digavurumudur. Toplumsal
bilis baglaminda burada kadin yalnizca birey degil; toplum onurunu ve ailenin

sayginligini tagiyan bir figiir olarak konumlandirilir. Annenin bu sdylemi, ataerkil
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normlarin bireysel zihinde nasil yeniden iiretildigini ve sdylem yoluyla nasil giic

kazandigin1 gosterir.

Arif'in “Kim alir seni be kizzim?”’ ve “Sen ne halt ederek bosantyorsun?” gibi ifadeleri,
Van Dijk'in gii¢ iliskileri ve ideolojik sdylem kavramlartyla dogrudan iliskilidir. Bu
ifadeler, kadin bedeni ve kimligi tlizerinde kurulan eril tahakkiimiin, sOylem
araciligiyla yeniden tiretildigini gosterir. Kadinin bireysel karar1 degil, aile ve mahalle
onuru 6n plana cikarilir; sdylem, ataerkil yapinin birey tizerindeki tahakkiimiinii
stirdiirmenin aracidir. Anne karakterinin dua kagidi pratigi ve “Allah'in kelimesidir,
korur” sdylemi, Van Dijk'in sOylemsel stratejiler ve ideolojinin giindelik pratiklere
sizma bi¢imi kavramlariyla iliskilidir. Burada inang¢ ve gelenek, sorun ¢ézme araci
degil, sorunlar1 bastirma ve goriinmez kilma stratejisi olarak islev goriir. Soylem,
gerceklige miidahale etmek yerine onu bastirmak ve ahlaki iistiinliikk saglamak igin
kullanilir. Annenin sdylemi ve eylemi, toplumsal normlarin ve kiiltiirel degerlerin
kadin bedeni ve hayati lizerinde nasil ideolojik bir kontrol mekanizmasina

doniistiiglinii gosterir.

Kiz kardesin sessizligi ve dua kagidini elinde tutmak zorunda kalis1, Van Dijk'in giic
iligkileri ve alternatif sdylem yoklugu kavramiyla agiklanir. Sessizlik, burada kadina
dayatilan edilgenligin, rizasizligin ve boyun egisin sdylemsel bi¢cimidir. Kadin, 6zne

degil, kontrol edilen bir nesne konumundadir.
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Gorsel 3.17. “Ikinci Perde” filminden Sahne 2'ye iliskin kareler

Gérseller| Time Code (Dakika:Saniye) | Ag¢iklama |
Gorsel 1 ]6:55 |Arif'in kumar borcu ile ilgili goriismesi |
‘Gérsel 2 H8: 17 HArif‘in Ibis'i azarlamasi ‘
Karakter

Gorsel 1'de yer alan bu sahnede 6ne ¢ikan figiirler Arif ve Ibis'tir. Arif, is yerinde
kumar borcu nedeniyle karsilastigi ekonomik tehdidi, sosyal statii ve gii¢ kaybi
korkusunu daha zayif bir figiire, yani Ibis'e yonelttigi baskiyla telafi etmeye caligan bir
karakterdir. “Adam ettim lan seni... Kapimizin 6niinde yalvartyordun™ gibi s6zleriyle,
sinifsal hiyerarsiyi ve ataerkil sahiplenme kiiltiiriinii dil iizerinden yeniden iiretir. Arif,
kendini ekonomik acidan caresiz hissettiginde, iktidarimi1 sozlii siddet ve tehdit

izerinden yeniden kurmaya c¢alisir.

Ibis, hem Arifin is yerinde sosyoekonomik olarak alt konumda bulunan ¢alisanidir
hem de Arif'in kiz kardesinin esidir. Ibis'in “Kardesim, sanki sen bilmiyorsun her

seyi?” sozii, onun sessiz dfkesini ve maruz kaldig1 giigsiizliigii ortaya koyar. Ibis,
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burada yalnizca ekonomik degil, ayn1 zamanda sdylemsel diizeyde de susturulmus,

itiraz hakk1 elinden alinmig bir figiirdiir.

Soylem

Gorsel 2'deki sahnede ise Arif'in, Ibis'in yiiziine “Adam ettim lan seni... Kapimizin
Oniinde yalvariyordun” sdylemesi ve bu ifadenin arkasinda yatan anlami inceledigimiz
zaman, sinifsal {stiinliiglin ve toplumsal mertebenin, sadakat ve minnettarlik
tizerinden yeniden kuruldugunu gosterir. Bu sdylem, sinif temelli gii¢ iliskilerinin,

ataerkil dil kaliplariyla nasil i¢ ice gectigini acik bicimde goriiniir kilar.

“Evin tek kizin1 verdik sana” climlesi, kadinin aile i¢inde bir 6zne degil; erkekler
arasinda bir miilkiyet nesnesi ve statii belirleyici unsur olarak konumlandirildigini
gosterir. Bu soylemde kiz kardes, erkegin onurunu tahkim eden bir degisim arac1 haline
getirilir. Boylece evlilik, kadinin bireysel iradesinden ¢ok, erkekler arasi bir miibadele

pratigi olarak sunulur.

Arifiin Ibis'e yonelttigi hem fiziksel tehdit hem de psikolojik baski, bireysel 6fkenin
Otesinde, ataerkil siddetin dilde ve davranista nasil i¢ ige gectigini gosterir. Bu
diyaloglar, siddetin sadece yumrukla degil;, asagilama, sahiplenme ve sindirme

sOylemleriyle de iiretildigini agikca ortaya koyar.

Ibis'in “Kardesim, sanki sen bilmiyorsun her seyi?” ifadesi, onun gii¢siiz konumunu
ve bastirllmis itirazin1 disa vurur. Bu ciimle, alt smiflarin kendi gercekliklerini
dillendirme haklarinin nasil yok sayildigini ve sosyal adaletin yalnizca maddi degil,

sOylemsel bir gasp bicimiyle de isledigini gosterir.

Tema
Bu sahne ii¢ temel tema etrafinda oriiliir:

1. Ekonomik Baski ve Erkeklik Krizi: Arif'in kumar borcu, bireysel ¢aresizligi
tetikler. Bu ekonomik kriz, ataerkil diizen i¢inde bir erkeklik krizine doniisiir
ve gli¢ kaybi, daha zayif bir figiir lizerinde tahakkiim kurarak telafi edilmeye
caligilir.

2. Kadinin Miilkiyet Nesnesi Olarak Konumlandirilmasi: “Evin tek kizini

verdik sana” sOylemi, kadimin aile onurunun ve erkekler arasi iliskilerin bir
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teminati olarak sunuldugunu, 6zne degil, toplumsal statiiyii belirleyen bir ara¢
haline getirildigini gosterir.

3. Smifsal Tahakkiim ve Sessizlestirilmis Ofke: Ibis'in bastirilmis sesi, sosyal
statiisii diisiik bireylerin hakli olsalar bile itiraz edemedigi, tahakkiimiin hem
ekonomik hem de sdylemsel diizeyde nasil siirdiiriildiigiinii simgeler. Bu figiir,
toplumdaki adaletsizligin yalnizca gelir farklar1 degil; temsil, ses hakki ve onur

gibi alanlarda da nasil derinlestigini goriiniir kilar.

Bu anlatim, sinemada ataerkil siddetin ¢ok katmanli bigimde nasil islendigini, bireysel
krizlerin toplumsal hiyerarsiyle nasil birlestigini ve kadinin nasil bir miibadele
nesnesine doniistiiriildiigiinii ¢arpici bir sekilde sahneler. Bu sahne analizinde Teun A.
van Dijk'im Elestirel Soylem Cozliimlemesi (ESC) yontemi temel alinmis ve analiz,
Van Dijk'in sdylem, toplumsal yapi, ideoloji ve gii¢ iliskileri kavramlar1 dogrultusunda
yapilandirilmistir. Ozellikle toplumsal bilis, gii¢ iliskileri, ideolojik sdylem, smmif
temelli soylemsel tahakkiim, ataerkil normlarin sdylem yoluyla yeniden tiretimi ve
kadinin miibadele nesnesine indirgenmesi gibi kavramlar kullanilmaktadir. Ornegin,
Arifin “Adam ettim lan seni... Kapimizin 6niinde yalvariyordun” sdylemi, Van
Dijk'in giic iliskileri ve toplumsal bilis kavramlari ¢ercevesinde degerlendirilmistir. Bu
sOylem, ataerkil diizenin sinifsal hiyerarsi i¢indeki konumlari nasil yeniden iirettigini

ve bireylerin zihinsel semalar1 araciligiyla bu diizenin pekistirildigini gosterir.

Arif'in dili, toplumsal statiiyii ve iktidari tahkim eden bir tahakkiim araci olarak islev
goriir; alt konumdakine siirekli gecmisi hatirlatmak, gii¢ iliskilerini pekistiren bir
sOylemsel stratejidir. “Evin tek kizin1 verdik sana” sdylemi, Van Dijk'in ideolojik
sOylem ve ataerkil normlarin yeniden iiretimi kavramlariyla dogrudan iliskilidir.
Kadin, burada birey degil; erkekler arasi bir statii ve itibar nesnesidir. Van Dijk'a gore
sOylem, toplumsal yapilar ve ideolojiler aracilifiyla giic iliskilerini yeniden {iretir; bu
sOylem, kadin bedeninin ataerkil toplumda erkek miilkiyetine tabi tutulmasinin bir

uzantisidir.

Ibis'in “Kardesim, sanki sen bilmiyorsun her seyi?” séylemi, Van Dijk'in sdylemsel
stratejiler ve gruplar arasi gii¢ iliskileri kavramlar1 ¢ercevesinde okunur. Bu sdylem,
alt sinif bireyinin bastirilmis 6fkesini ve sdylemsel goriinmezligini yansitir. Van Dijk'a

gore sdylem, yalnizca gii¢ liretmez; ayn1 zamanda kimlikleri, roller aras1 sinirlar1 ve
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sosyal statiileri siirekli olarak yeniden tanimlar. Ibis'in sesi, hiyerarsik yapi tarafindan

kisitlanmis bir sdylemsel kirilganliga isaret eder.

Géorsel 3.18. “Ikinci Perde” filminden Sahne 3'e iliskin kareler

N Time Code

Gorseller (Dakika:Saniye) Aciklama

Gérsel 1 1110:42 T}ma nin Samire ile borg para iizerine
diyalogu

Gorsel 2 H 13:29 HTima'mn Arif'e bor¢ para vermesi

Gorsel 3 1115:43 Tima'nin Ibis'in dogum giinii ile ilgili
konusmasi

Gérsel 4 116:56 Tima'nin Samire ile annesi hakkinda
konusmasi

Karakter

Gorsel 1'de yer alan bu sahnede 6ne ¢ikan karakterler Samire ve Tima'dir. Samire,
sessizce litli yaparken, para biriktirme siirecini ve hayallerini dile getirerek ev ici
emegin gorlinmeyen yiikiinii aciga ¢ikarir. “Kurus kurus {ist iiste topladim” s6zii, onun

ekonomik planlamadaki mikro titizligini ve kisith imkanlarla nasil siirdiiriilebilirlik
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saglamaya c¢alistigin1 gosterir. Samire burada yalnizca bir es ya da gelin degil; hem
evin ekonomik dengeleyicisi hem de duygusal yiik tastyicisidir. Onun Iran'a tedavi igin
gitme hayalinin ertelenmesi ise, kadinin kendi bedeni iizerindeki s6z hakkinin dahi

erkeklerin sosyal iligkilerine feda edilisini ¢arpici bigimde ortaya koyar.

Gorsel 2'deki sahnede ise Tima, Samire'nin biriktirdigi paray1 Arif'e gotiirerek, erkek
dayanigmasinin kadin emegi ve fedakarligi tizerinden nasil siirdiiriildiigiiniin tasiyicisi
olur. Tima'nin bu eylemi, ataerkil diizenin kadinlarin glivence araglarini nasil kolayca

erkek cikarlaria kurban ettigini goriiniir kilar.

Gorsel 3'te yer alan sahnede, Tima'nin Ibis'i kendisine yakin biri olarak gérmesi ve
onun en mutlu giiniinde yaninda olmasi, Tima’ nin gii¢lii bir karaktere sahip oldugunu
gosterir. Arkadaslik iliskilerinde maddi ya da manevi deger gdzetmeksizin Ibis'e aym
samimiyetle yaklagmasi ise, onun ne denli yardimsever ve igten bir insan oldugunu

ortaya koymaktadir.

Soylem

Samire'nin “Kurus kurus iist tiste topladim” s6zii, ev i¢i emegin yalnizca fiziksel degil,
ekonomik bir deger irettigini gosterir. Ancak bu deger, “erkek soziiniin” arkasina
siginilarak bir ¢irpida riske atilir. Arif'in “Bir daha kumar oynamayacagina erkek s6zii”
vermesi, ataerkil toplumlarda erkek onurunun ve soziiniin, somut sorumluluk
mekanizmalariin yerine nasil ikame edildigini gosterir. Bu durum, erkeklerin
sistemsel hatalarm1 kigsisel itibarlariyla telafi edebilecegi inancinin ne kadar

i¢sellestiginin de kanitidir.

Gorsel 4'te yer alan sahne “Irade hala aradi, damlar yine akiyor” ciimlesiyle baslar ve
bu diyalog, kadinin ailede sadece bir es degil, ayn1 zamanda akrabalik iliskilerini
diizenleyen, sorunlari iistlenen ¢oklu bir role sahip oldugunu gosterir. Tima'nin “Anne
demek istedin herhalde” cevabi, bu yiikiin dil diizeyinde bile nasil siradanlastirildigini

ifsa eder.

“Evin son parasin1 gotiirlip arkadasinin Oniine doktiin” ifadesi, erkekler arasi
iliskilerin, kadmlarin biriktirdigi ekonomik giivenceleri hice sayarak nasil
stirdiiriildiigiinii gosterir. Bu, ekonomik krizin kadin iizerinden nasil derinlestiginin

dildeki izdiisiimiidiir. Bunun yani sira, akrabalik dilindeki hiyerarsiyi ve evlilik
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baglaminda kadinin duygusal emeginin nasil genis aileyi de kapsamak zorunda

birakildigini gosterir.

Samire'nin Iran'a tedavi hayalinden vazgecisi, yerel saglik hizmetlerinin kadin saglig
ihtiyaglarin1 nasil geri plana ittigini agia cikarir. Cocuksuzluk gibi mahrem bir
meselede ¢oziimiin bagka bir iilkeye tasinmasi, kadin sagliginin kamusal hizmetlerde

nasil goz ardi edildigini gosterir.

Tema
Bu sahne dort temel tema etrafinda sekillenir:

1. Goriinmeyen Kadin Emegi: Samire'nin iitli yaparken doktiigii sozler, kadinin
ev i¢i emeginin yalnizca fiziksel degil, ayn1 zamanda sessiz bir ekonomik ve
duygusal tiretim alan1 oldugunu gosterir. Ancak bu emek, aile i¢i dayanismada
goriinmez kilinir.

2. Erkek Dayanmismasi1 ve Kadin Giivencesinin Feda Edilisi: Tima'nin Arif'e
para gotiirmesi, kadinlarin biriktirdigi ekonomik giivenceyi erkekler arasi
sosyal iliskilerin siirdiiriilmesine kurban eder.

3. Kadmn Coklu Rolii ve Akrabahk iliskileri: “irade hala aradi...” diyalogu,
kadinin ev i¢i sorumluluklariin yalnizca eslik ya da annelikle sinirl
kalmadigini; genis aileyi de i¢ine alan bir goriinmez yiik oldugunu gosterir.

4. Saghk Hizmetleri Erisimi ve Kadin Bedeninin Thmal Edilisi: iran'a gitme
hayalinin bir kez daha ertelenmesi, kadin sagliginin nasil ekonomik dncelikler
ugruna arka plana itildigini ve bunun kadin bedeninde nasil bir sessiz yaraya

dontistiigiinii gozler Oniine serer.

Samire'nin {itii yaparken sessizce doktiigii bu sozler, yalnizca evin {itiisii degil; yillarca
biriktirdigi 6fkenin, ¢aresizligin ve toplumsal yiikiin simgesidir. Sinema bu sahneyle,
yoksullugun, ataerkil dayanismanin ve saglik hizmetlerine erisim eksikliginin nasil
kadinlagtigini giindelik diyaloglar lizerinden goriiniir kilar. Bu sahne analizinde Teun
A. van Dijk'in Elestirel Soylem Coziimlemesi (ESC) yontemi temel alinmis, analiz
Van Dijk'in s6ylem, toplumsal yapi, ideoloji ve giic iligkileri kavramlar1 dogrultusunda
yapilandirilmistir. Ozellikle toplumsal bilis, gii¢ iliskileri, ideolojik sdylem, ataerkil
sOylemin yeniden iiretimi, kadin emeginin goriinmezlestirilmesi, sdylemsel stratejiler
ve simifsal hiyerarsiyle baglantili dil kullanimi gibi kavramlara bagvurulmustur.

Ornegin, Samire'nin “Kurus kurus iist iiste topladim” ifadesi, Van Dijk'in toplumsal
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bilis ve ideolojik sOylem kavramlar1 g¢ergevesinde degerlendirilmistir. Bu sdylem,
kadinlarin ev i¢i emeginin yalnizca fiziksel degil, ekonomik bir deger yarattigini
gosterir. Ancak ataerkil toplumsal biliste bu emek goriinmez kilinir; kadinlarin
biriktirdigi kaynaklar, erkek ¢ikarlar i¢in kolayca aragsallastirilir. Van Dijk'a gore
toplumsal bilis, bireylerin zihinsel semalarini belirleyen kiiltiirel normlarin yeniden
tiretildigi bir alandir. Samire'nin emegi, sistematik bigcimde degersizlestirilerek ataerkil

zihinsel yapinin pekistirildigi bir 6rnek sunar.

Arif'in “Bir daha kumar oynamayacagina erkek s6zii” ifadesi, Van Dijk'in gii¢ iliskileri
ve ideolojik soylem kavramlariyla dogrudan iligkilidir. Ataerkil sistemde erkek onuru
ve “sOziiniin” somut ekonomik yiikiimliiliiklerin dahi Oniine ge¢mesi, erkeklik
normlarinin nasil ideolojik bir kontrol mekanizmasina doniistiiglinii gosterir. Bu
sOylem, ataerkil diizenin erkeklere sagladigi imtiyazlar1 ve kadin emeginin nasil

erkegin sorumsuzlugunu telafi etmek icin kullanildigini goriintir kilar.

Tima'nin Arif'e para vermesi, Van Dijk'in sOylemsel stratejiler ve kadin emegi
lizerinden yeniden iiretilen gii¢c iliskileri kavramiyla aciklanir. Tima'nin eylemi,
kadinlarin yarattig1 ekonomik giivenceyi erkekler arasi iligkilerin siirekliligi icin feda
eder. Bu eylem ve s0ylem, kadin emeginin ataerkil yapida yalnizca gegici bir giivence,

aslinda erkek iktidarin1 pekistiren bir kaynak olarak islev gordiigiinii gosterir.

Samire'nin Iran'a tedavi igin gitme hayalinden vazgegmesi, Van Dijk'in gii¢ iliskileri
ve sinifsal hiyerarsiyle baglantili dil kullanimi1 kavramlariyla iligskilendirilir. Saglik
hizmetlerine erisim, bireysel bir hak olmaktan ¢ikarak, ekonomik oOnceliklere ve
ataerkil sosyal iligkilerin ihtiyag¢larina gore ertelenir. Kadin bedeni, burada da erkek

¢ikarlart ugruna ihmal edilen bir alan olarak konumlanir.
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N Time Code
Gorseller (Dakika:Saniye) Aciklama
Gorsel 1 H18:55 ‘1bi§'in dogum giinii kutlamasi
Gérsel 2 1425 Kamran'in Tima ile ilgili olumsuz konusmaya
baslamasi
Karakter

Gorsel 1'de yer alan bu sahnede dne ¢ikan karakterler Kamran, Ziya, ibis, Ilkin ve

masadaki diger erkek figiirlerdir. Kamran, “Bu ictigim kadeh ibis'in serefine, buradaki

tiim erkeklerin serefine!” diyerek, erkekler aras1 yapay bir dayanigma sergiler.

Gorsel 2'deki sahnede, Kamran'in Tima'nin esi hakkinda ileri geri konustugunu ve

diger arkadaslarin onu susturmaya calistigin1 goriiriiz. Bu sahnede yer alan diger

karakterler, Tima'nin su¢suz oldugunu; esinin ihanetinden dahi haberi olmadigini ve

bu durum karsisinda kendilerinin de sugluluk hissettiklerini ortaya koyar. Ote yandan

Kamran'in sdylemleri, maskiilenligin ritiieller ve igki masasinda kurulan yapay

birlikteliklerle pekistirildigini gosterir. Ancak bu dayanisma, gergek bir glivene degil;
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dedikodular1 gizlemek ve ataerkil diizeni siirdiirmek iizerine kurulu bir sessizlik

anlagmasina dayanir.

Ziya, “Erkeklik burada konugmakla olmaz, gidip yiiziine sdylemekle olur!” ¢ikisiyla
bu ikiytizlii yapiy1 sorgulayan nadir bir ses olur. Ziya karakteri, maskiilenligin sadece
suskunluk, sirt sivazlama ya da sir paylasimiyla degil, yilizlesme ve diiriistliikle

kurulmasi gerektigini dile getirerek mevcut dayanisma maskesinin altin1 oyar.

Ibis, “Kadin dedikodusunu gelip burada m1 a¢iyorsunuz milletin i¢inde?” diyerek hem
kendi onurunu hem de ataerkil diizenin temel degerini savunmaya ¢alisir. Bu tepki,
kadinin bireysel eylemlerinin degil, erkeklik onurunun bir uzantisi olarak anlam
kazandigin1 acikca ortaya koyar. Ibis'in 6fkesi, toplumsal diizenin ona yiikledigi

“namus bekgisi” roliiniin bir disavurumudur.

[lkin, “Diyelim ki sdyledik, adam vurdu” ciimlesiyle mahalle kiiltiiriinde sdylentilerin
siddetle i¢ ige gectigini hatirlatir. Tlkin'in sdzii, dedikodunun yalnizca konusma degil,

fiili siddete zemin hazirlayan bir kontrol araci oldugunu gdsterir.

Soylem

Kamran'in “Bu i¢tigim kadeh... serefine” ifadesi, erkekler arasi sahte dayanigsmanin
sembolik 6rnegidir. Burada alkol, samimiyet degil, bir sadakat maskesidir. Bu sdylem,
erkekligin seref, igki ve sir gibi ritiiellerle yeniden iiretildigini ve duygularin
bastirilarak kolektif bir rol dagilimina doniistiigiinii gosterir. Ziya'nin “Erkeklik burada
konusmakla olmaz...” ¢ikisi, bu maskeyi sorgular. Ziya'nin sdylemi, maskiilenlik
anlatisinin yalnizeca sessizlik, sir saklama ve sahte gii¢ performansit olmadigini;
gerceklik ve yiizlesme ihtiyacinin da bir erdem olarak goriilmesi gerektigini dile

getirir.

Ibis'in “Kadi dedikusu...” ifadesi, toplumsal sdylemin kadinlar1 dedikodu nesnesine
indirgedigini, “kadin meseleleri”nin kiiciimsenerek konusulmasini ve bu yolla erkekler
aras1 iktidar iligkilerinin pekistirildigini gosterir. “Ates olmayan yerden duman
¢ikmaz” diyen Kamran, sOylentinin otomatik olarak dogru kabul edilmesini
mesrulastirir. Bu, mahalle kiiltiiriinde sdylentinin gercek kadar giiclii bir toplumsal

infaz mekanizmasi oldugunun altini gizer. ilkin'in “adam vurdu” ifadesi ise, mahallede
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onur ve sadakat sdyleminin siddetle nasil birlestigini ve sdylentinin eninde sonunda

fiili cezaya doniisebilecegini dramatize eder.

Tema
Bu sahnede dort temel tema 6ne ¢ikar:

1. Erkeklik Ritiielleri ve Sahte Dayamisma: Masadaki kutlama, yilizeyde bir
seref igkisi gibi goriinse de, aslinda erkeklik rollerinin, sirlarin ve sessizligin
nasil performatif bigimde korundugunu gosterir.

2. Kadin Bedeni Uzerinden Erkek Onurunun Insasi: Ibis'in tepkisi, kadin
davraniglariin bireysel degil, erkekligin temsil alani olarak kurgulandigini ve
dedikodunun erkek serefini hedef aldigin1 agikca gosterir.

3. Dedikodu Kiiltiirii ve Siddet: Kamran'in ve Ilkin'in sdzleri, sdylentilerin
sosyal kontrol mekanizmasina doniiserek fiziksel siddeti tetikleyebilecegini
gosterir. Bu durum, siddetin yalnizca bireysel bir patlama degil, toplumsal bir
infaz pratigi oldugunu goriiniir kilar.

4. Ataerkil Yapmin Celiskileri: Ziya'nin sesi, bu dayanisma maskesinin
kirilabilecegini, maskiilen dayanigsmanin samimiyetten uzak, korku ve
ikiytizliiliikle oriilii oldugunu gdsterir. Boylece sinema, ataerkil sistemin kendi

icindeki kirillganliklar1 da goriiniir kilar.

Bu sahne, siradan bir dogum giinli masasini, erkeklik krizinin, mahalle baskisinin,
sOylentinin ve siddetin i¢ ice gegtigi bir mikrokozmos olarak resmeder. Sinema burada
yalnizca bir masay1 degil; dedikodunun, sessizligin ve siddetin erkek diinyasinda nasil
normallestigini ve yeniden iretildigini katmanl bir sekilde agiga ¢ikarir. Bu sahne
analizinde Teun A. van Dijk'in Elestirel Soylem Coztiimlemesi (ESC) yontemi temel
alinmistir. Analiz, Van Dijk'in sdylem, toplumsal yapi, ideoloji ve giic iligkileri
kavramlar1 dogrultusunda yapilandirilmistir. Ozellikle toplumsal bilis, ideolojik
sOylem, gii¢ iliskileri, ataerkil sdylemin yeniden iiretimi, sdylemsel stratejiler, erkeklik
sOyleminin yeniden insas1 ve toplumsal kontrol araglar1 olarak sdylenti ve siddet gibi
kavramlar dogrudan uygulanmistir. Ornegin, Kamran'in “Bu igtigim kadeh erkeklerin
serefine” sdylemi, Van Dijk'in toplumsal bilis ve ideolojik sdylem kavramlar
cercevesinde degerlendirilmistir. Bu ifade, ataerkil sistemin erkeklik dayanigsmasini
ritiiel, seref ve icki gibi semboller {izerinden nasil yeniden iiretti§ini gosterir. Van

Dijk'a gore toplumsal bilis, bireylerin zihinsel semalarini belirleyen kiiltiirel normlarin
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yeniden tiretildigi alandir. Burada erkeklik normlari, bireysel sdylemler ve ritiieller

yoluyla yeniden pekistirilir.

Ziya'nin “Erkeklik burada konugmakla olmaz...” sdylemi, Van Dijk'in gii¢ iligkileri ve
sOylemsel stratejiler kavramlariyla iligkilidir. Ziya'nin ¢ikisi, hegemonik erkeklik
anlayisini sorgulayan bir karsi sdylem iiretir. Van Dijk'a gore sdylem yalnizca mevcut
gii¢ iliskilerini yeniden iiretmekle kalmaz; aymi zamanda alternatif sdylemler
araciligiyla bu yapiy1 kirma potansiyeli de tasir. Ziya'nin sdylemi, ataerkil diizenin

icsel celiskilerini ifsa eden bir direnis bigimidir.

Ibis'in “Kadin dedikodusunu burada m1 agtyorsunuz?” séylemi, Van Dijk'in ideolojik
sOylem ve ataerkil soylemin yeniden iiretimi kavramlariyla dogrudan iligkilidir. Kadin,
burada dedikodu nesnesine indirgenir; erkek onuru ise kadinin davranislari tizerinden
tanimlanir. Bu sdylem, ataerkil toplumlarda kadin bedeninin ve onurunun erkeklik

kimliginin bir uzantis1 olarak kurgulandigini gosterir.

Kamran'm “Ates olmayan yerden duman ¢ikmaz” ve ilkin'in “Adam vurdu” ifadeleri,
Van Dijk'in soylemsel stratejiler ve toplumsal kontrol araglari kavramlariyla iliskilidir.
Dedikodu, burada yalnizca bir s6z degil, fiziksel siddete doniisebilen bir infaz
mekanizmasina evrilir. Van Dijk'a gore sdylem, yalnizca bireyler arasi degil; gruplar

arasl iliskilerde de kontrol ve tahakkiim araclarina doniisebilir.
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Gérsel 3.20. “Ikinci Perde” filminden Sahne 5'e iliskin kareler

,, Time Code
Gorseller (Dakika:Saniye) Aciklama
Gorsel 1 [27:29 {bvls n Tlma nin esinin onu altadttigini
Ogrenmesi
Gérsel 2 1h7:59 Kpnuya iliskin Ilkin ve Ibis arasinda
diyalog
Karakter

Gorsel 1'de yer alan bu sahnede ise dne cikan figiirler ilkin ve Ibis'tir. Ilkin, masa
arkasindaki gece yarisi1 konugsmasinda, goriiniirde Tima'nin acisint paylasan bir

arkadas gibi goriiniirken, aslinda ataerkil erkeklik diizeninin karanlik yiiziini dile

getirir.

Gorsel 2'deki sahnede Ilkin'in “Neyin eksikti be or*spu?” sdylemi, kadmin
sadakatsizligini “bireysel karar” olmaktan ¢ikarip, erkegin onurunu zedeleyen bir sug

olarak sunar. ilkin, mizojinist sdylemin temsilcisidir: Kadimi bagimsiz bir 6zne degil,

erkegin serefine ickin bir “miilkiyet” olarak konumlandirir.

133




Ibis, Ilkin'in 6fkeli sdylemlerine kars1 “Konusayim mi1 Tima'yla?” diyerek bir ¢dziim
arayis1 onerir. Ancak Ibis'in ¢dziimii, erkeklik krizini yatistirmay1 amaclar; kadinimn
Ozerkligini ya da kararin1 anlamaya degil, erkegin onurunu restore etmeye yoneliktir.
Ibis burada failin degil, magdur erkegin koruyucusu roliinii iistlenir. Bu, ataerkil

sistemin erkekler aras1 dayanigsmasinin ne sekilde isledigini goriiniir kilar.

Soylem

[lkin'in “Neyin eksikti be or*spu?” ciimlesi, kadinin bireysel iradesinin nasil
asagilandigini ve erkekligin bu iradeye sahip ¢ikamadiginda toplumsal bir zayiflikla
damgalandigin1 gosterir. Kadin burada bir “ihanet faili” degil, namusu “kirleten” bir
ara¢ olarak konumlandirilir. “Mahallede herkes ibne gibi bakiyor” ifadesi, erkegin
toplumsal onurunun kadin davranistyla dogrudan iliskilendirildigini ve bozuldugunda,
erkegin “feminenlestirilerek” asagilandigini gosterir. Bu sdylem, ataerkil toplumlarda
erkekligin kadinlikla iligkilendirilerek cezalandirilmasinin ne kadar yaygin bir kontrol

bicimi oldugunun altini ¢izer.

IIkin'in “Bu hepimizin basina gelebilir” sdzii, meseleye kolektif bir erkeklik krizi
boyutu kazandirir. Sadakatsizlik yalmizca bireysel bir ihanet degil; erkekler
toplulugunun tiimiine yonelmis bir tehdit olarak kurgulanir. Bu, ataerkil diizenin
erkeklik dayanismasini korku ve bastirilmis 6fke tizerinden nasil diri tuttugunu ortaya

koyar.

Ibis'in “Konusayim mi1 Tima'yla?” sdzii, sorunu goriiniirde bariscil bicimde ¢6zmek
isteyen bir ara formiil gibi goriinse de, ilkin'in “Gider vurur, dldiiriir” cevabi, onur
kirildiginda siddetin nasil mesru ve kaginilmaz bir segcenek olarak belirdigini gosterir.

Bu diyalog, erkeklik onurunun ancak siddetle restore edilebilecegi inancini pekistirir.

Tema
Bu sahnede ii¢ temel tema 6ne ¢ikar:

1. Kadimin Bireyselliginin Yok Sayilmasi ve Miilkiyet Anlayisi: ilkin'in
sOylemi, kadinin kendi hayatina dair aldig1 kararlarin erkeklik onurunu kirleten
birer ihanet olarak goriildiigiinii agiga ¢ikarir. Kadin bir 6zne degil; erkegin
itibarini belirleyen bir aragtir.

2. Erkeklik Krizi ve Kolektif Korku: “Bu hepimizin basina gelebilir” sozii,

sadakatsizlik sOylentisinin yalnizca Tima'nin degil, tiim erkeklerin onurunu
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tehdit eden bir “bulasict korku” olarak sunuldugunu gdsterir. Bu, ataerkil
erkeklik krizinin nasil kolektif bir biling haline geldiginin ifadesidir.

3. Siddetin Mesrulastirilmasi: Ibis'in iyi niyetli ¢6ziim arayis1 bile Ilkin'in
“vurur, Oldiirtir” soziiyle bosa diiser. Bu, ataerkil sistemde onur kirildiginda
siddetin olagan ve beklenen bir ¢oziim oldugunun altini ¢izer. Kadinin

ithanetinin bedeli, erkegin namusunu kanla temizlemesi fikriyle mesrulastirilir.

Bu anlatim, sinemada yalnizca bir ihanetin degil; bu ihanetin erkekler arasinda nasil
bir utang, korku ve siddet dongiisiine doniistiigliniin ¢arpict bir 6rnegini sunar. Masa
arkas1 bir gece konusmasi, sessiz bir mahalle krizi, namus ideolojisi ve mizojinist
siddet kiiltiiriiniin i¢ i¢e gectigi karanlik bir mikrokozmos héline gelir. Bu sahne
analizinde Teun A. van Dijk'in Elestirel Soylem Coziimlemesi (ESC) yontemi temel
alinmis, analiz Van Dijk'in sdylem, toplumsal yap1, ideoloji ve gii¢ iliskileri kavramlari
dogrultusunda yapilandirilmistir. Ozellikle toplumsal bilis, ideolojik sdylem, giig
iligkileri, ataerkil sdylemin yeniden iiretimi, kadin bedeninin miilkiyet nesnesine
indirgenmesi, erkeklik onurunun sdylemsel insast ve siddetin mesrulastirilmast gibi
kavramlara dayali bir ¢dziimleme yapilmistir. Ornegin, ilkin'in “Neyin eksikti be
or*spu?” sdylemi, Van Dijk'in ideolojik s6ylem ve toplumsal bilis kavramlariyla
aciklanir. Bu ifade, kadinin bireysel kararlarimin ataerkil zihinsel semalarda
“ahlaksizlik” ya da “onur kiric1” bir tehdit olarak kodlandigini gosterir. Van Dijk'a
gore toplumsal bilis, bireylerin kiiltiirel normlarla sekillenmis zihinsel semalaridir.
Burada kadinin sadakati, erkeklik onurunu belirleyen bir toplumsal bilis normu haline

gelir.

“Mahallede herkes ibne gibi bakiyor” ve “Bu hepimizin basina gelebilir” ifadelert,
Van Dijk'in gii¢ iliskileri ve sodylemsel stratejiler kavramlariyla iligkilidir. Bu
sOylemler, erkeklik onurunun yalnizca bireysel degil, kolektif bir norm ve baski aract
oldugunu; erkekligin zedelenmesinin diger erkekler nezdinde de bir tehdit
olusturdugunu goriiniir kilar. Van Dijk'a gore sOylem, bireyler ve gruplar arasindaki
gii¢ iliskilerini yeniden iiretir. Ilkin'in sozleri, mahalle kiiltiiriinde onur sdyleminin

erkeklik krizini nasil kolektif bir baskiya doniistiirdiigiinii gosterir.

Ibis'in “Konusayrm mi Tima'yla?” sézii, Van Dijk'in sdylemsel stratejiler ve ataerkil
sOylemin yeniden iiretimi kavramlar1 cercevesinde degerlendirilmistir. Goriiniirde

baris¢il bir ¢oziim Onerisi gibi dursa da, bu ifade kadinin bireysel iradesinden ziyade
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erkek onurunu ve sosyal diizeni koruma amaci tasir. Van Dijk'a gore ataerkil
sOylemler, bireysel eylemler yerine grup normlarmi ve gii¢ iliskilerini korumaya

odaklanir.

[lkin'in “Gider vurur, 8ldiiriir” ifadesi, Van Dijk'm ideolojik sdylem ve giic iliskileri
kavramlartyla dogrudan iligkilidir. Bu sdylem, ataerkil yapida onur kirildiginda
siddetin dogal ve mesru bir ¢6ziim olarak kabul edildigini gosterir. Van Dijk'a gore
sOylem, yalnizca bireyleri degil; normlari, degerleri ve gii¢ dengelerini yeniden iiretir.
Bu soylem, erkeklik onurunun ancak siddetle restore edilebilecegi toplumsal ideolojiyi

pekistirir.

Gorsel 3.21. “Ikinci Perde” filminden Sahne 6'ya iliskin kareler

. Time Code
Gorseller (Dakika:Saniye) Aciklama

‘Gérsel 1 H30:47 H'Ibis'in esinin umursamaz tavirlari ‘

Ibis'in esinin onu al¢atmasini igeren

Gorsel 2 ||31:29
konugmasi

Gorsel 3 |31:31 |libis'in sessiz dinleyisi |
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Karakter

Gorsel 1'de yer alan bu sahnede dne ¢ikan karakterler Ibis ve onun esidir. ibis, “Ben
sana bugiine kadar hi¢ el kaldirdim m1?” sorusuyla kendini savunurken, ataerkil
erkeklik anlayisinin kendi igindeki c¢eliskisini goriiniir kilar. Fiziksel siddet
uygulamamanin bir “erdem” olarak sunulmasi, erkegin hala denetim ve otorite
iddiasin1 kaybetmemis oldugunun bir kanit1 gibidir. Ancak bu ifade, siddetsizlik
fikrinin bir hak degil, erkek tarafindan bahsedilen bir “liituf” olduguna dair ataerkil
inanci ag13a cikarir. Ibis, ekonomik olarak yetersiz kaldig1 noktada, erkeksi otoritesini

sOylemsel tistiinliikle korumaya calisir.

Gorsel 2'deki sahnede ise Ibis'in esi tarafindan, “Parmaginin ucu bile degemez bana”
diyerek yalnizca fiziksel siir degil; bedeni, onuru ve bireyligi tizerinde s6z hakkini
acikca geri talep eder. Ancak bu direnis, diyalog ilerledik¢e “kafe erkegi”, “gercek
erkek” ve “altin-pirlanta” gondermeleriyle ekonomik temelde bir asagilama diline
evrilir. Esi burada pasif bir kurban degil; ataerkil evlilik yapisina 6fkeyle karst koyan

ve zaman zaman bu Ofkeyi ekonomik yetersizlik lizerinden manipiilatif bir silaha

dontistiiren ¢atigsmali bir figiirdiir.

Soylem

Ibis'in “Ben sana bugiine kadar hig el kaldirdim m1?” ciimlesi, siddetsizligin bir erdem
gibi yiiceltilerek erkek otoritesini yeniden insa etme girisimidir. Bu savunma bigimi,
ataerkil diizenin siddet liretmeyen erkegi bile bir “koruyucu” ve “otorite” olarak
mesrulastirmasinin tipik bir 6rnegidir. Kadinin “Parmaginin ucu bile degemez bana”
sozii, ataerkil evlilik i¢inde bedensel 6zerklik talebinin bir beyanidir. Bu, kadinin
sadece bir es ya da anne degil; kendi sinirlarini belirleyebilen bir 6zne olma arzusunun
ifadesidir. Ancak hemen ardindan gelen “Kafe erkegi” ifadesi, erkekligin ekonomik
giicle 6zdeslestirilmesini gosterir. Kadinin “gercek erkek™ tanimi, altin, pirlanta, tatil

gibi maddi imkanlar {izerinden kurulur ve erkekligi salt ekonomik basariya indirger.

Gorsel 3'te yer alan sahne Ibis ve onun esi arasinda gegen kiiciimseyici kelimelerle
gelisir ve esinin “Senden olan ¢ocuk ne olabilir ki?” ciimlesi, ¢cocugun kimligini
babanin yetersizligiyle 6zdeslestirir. Cocuk bir birey degil; erkegin ekonomik ve
toplumsal basarisizliginin - somutlasmis  bir simgesidir. Bdylece ebeveynlik

sorumlulugu, ¢ocugun gelisimi degil; erkegin statii performansi iizerinden tartigilir
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hale gelir. Tiim bu sdylemlere kars1 ise Ibis'in susarak dinmesi ve esine “Suc sende
degil ki, seni biiyiitende” soziinii sOylemesi, bireysel bir sorunu kiiltiirel aktarim
meselesine tasir. Kadinin ailesini hedef alarak, karakterini yetistirilme bigimine baglar.
Buna karsilik kadinin verdigi cevap ise erkegin toplumsal deger kazanmasinin kendi
ailesi sayesinde oldugunu ileri siirer. Bu, statii tiretiminin karsilikli suglama ve
sahiplenme iizerinden nasil isledigini gdsterir. Diyalog sonunda Ibis'in “Senin gibiler
bosaniyor ki rahatca istediklerini yapsinlar” ifadesi, bosanmanin cinsel 6zgiirliikle,
ahlaki ¢oziilmeyle 6zdeslestirilerek bir tehdit unsuru gibi sunulmasmin tipik bir
sOylemidir. Kadinin “Kardesimi artyim da, senin agzini yirtsin...” climlesi ise siddetin
yalnizca erkeklerce degil, kadinlarca da savunma mekanizmasit olarak nasil

i¢sellestirildigini ve yeniden tiretildigini ¢arpici bigimde gosterir.

Tema
Bu sahnede ii¢ temel tema One ¢ikar:

1. Erkekligin Cokiisii ve Siddetsizlik Soylemi: ibis'in fiziksel siddet
uygulamayip bunu bir liituf olarak sunmasi, ataerkil otoritenin celiskili
savunma mekanizmasini agiga ¢ikarir. Siddet iiretmeyen erkek, yine de siddet
potansiyelini bir otorite kaynagi olarak elinde tutar.

2. Kadin Direnisi ve Ekonomik Hakaret: Kadin karakter, ekonomik yetersizlik
iizerinden erkegi asagilayarak, kapitalist diizende erkekligin yalnizca para
kazanma giicliyle Ozdeslestirildigini ortaya koyar. Bu sOylem, simifsal
konumun erkeklik algisina dogrudan etkisini goriiniir kilar.

3. Evlilik, Bosanma ve Aile Onuru: Bosanma, erkegin goziinde bir ahlaki
yozlagsma kapist olarak sunulur. Kadinin “kardes siddeti” tehdidi ise,

ataerkilligin kadinlarca da yeniden iiretildiginin sembolik bir isaretidir.

Bu diyalog, bir ev i¢i tartigmay1 asarak sinif, toplumsal cinsiyet ve ekonomik iktidar
iligkilerinin nasil birbirine diiglimlendigini carpict bicimde goriiniir kilar. Kadin ne
kadar kendi onurunu savunsa da, bu savunma yine ataerkil siddet sdylemleriyle i¢ ice
gecerek sistemin disina ¢ikamaz. Bu sahne analizinde Teun A. van Dijk'n Elestirel
Soylem Coziimlemesi (ESC) yontemi temel alinmigtir. Analiz, Van Dijk'in sdylem,
toplumsal yap1, ideoloji ve giic iliskileri kavramlar1 dogrultusunda yapilandirilmistir.
Ozellikle toplumsal bilis, ideolojik sdylem, giic iliskileri, soylemsel stratejiler, ataerkil

sOylemin yeniden iiretimi, kadin bedeni ve 6znelligi lizerinden erkeklik kurgusu ve
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simifsal sOylemin erkeklik krizini nasil pekistirdigi gibi kavramlara dogrudan
bagvurulmustur. Ornegin, ibis'in “Ben sana bugiine kadar hi¢ el kaldirdim mi?”
s0ylemi, Van Dijk'in toplumsal bilis ve ideolojik soylem kavramlariyla agiklanir. Bu
sOylem, ataerkil kiiltiirel semalarda erkekligin “potansiyel siddet tasiyan otorite”
roliiyle kuruldugunu gosterir. Siddetsizligin bir “hak™ degil, erkek tarafindan
bagislanan bir “liituf” gibi sunulmasi, Van Dijk'in ifadesiyle bireysel sdylem tizerinden

ataerkil ideolojinin yeniden iiretimidir.

Kadinin “Parmaginin ucu bile degemez bana” ifadesi, Van Dijk'in sylemsel stratejiler
kavramiyla iliskilidir. Bu sdylem, kadinin bedeni ve sinirlar iizerindeki iradesini
yeniden tesis etme ¢abasidir. Ancak hemen ardindan gelen “Kafe erkegi”, “gercek
erkek” sdylemleri, Van Dijk'in ideolojik s6ylem kavramiyla a¢iklanir: Ekonomik giig,
erkekligin toplumsal normlar i¢inde tanimlanmasinda belirleyici bir unsurdur ve kadin
sOylemi de bu ideolojiyi yeniden iiretir. Kadinin “Senden olan ¢ocuk ne olabilir ki?”
sOylemi, Van Dijk'in gii¢ iliskileri kavramiyla agiklanir. Burada ¢ocugun kimligi bile
babanin basarisizligiyla 6zdeslestirilerek, erkeklik ve sinifsal konum dogrudan

biyolojik iiretim tizerinden asagilanir. Bireysel soylem, aile i¢i hiyerarsi ve sinifsal

tahakkiim iligkilerini pekistirir.

Ibis'in “Sug sende degil, seni biiyiitende” s6zii, Van Dijk'mn toplumsal bilis ve ideolojik
sOylem kavramlar1 baglaminda degerlendirilir. Kadimin kisisel iradesi degil,
yetistirilme tarzi su¢lanir. Burada birey, fail degil; kiiltiirel normlarin ve aile yapisinin

uriini olarak konumlandirilir.

Kadmin “Kardesimi arayayim, senin agzini yirtsin” sdylemi, Van Dijk'in ataerkil
sOylemin yeniden iiretimi kavramiyla agiklanir. Burada kadin bile, kendi 6fkesini
erkek siddeti araciligiyla gergeklestirme stratejisi kurar. Van Dijk'a gore ataerkil yap1

yalnizca erkeklerce degil, kadinlarca da igsellestirilmis ve yeniden iiretilmis olabilir.
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Gorsel 3.22. “Ikinci Perde” filminden Sahne 7'ye iliskin kareler

N Time Code

Gorseller (Dakika:Saniye) Aciklama

Gorsel 1 13426 Ibis'in Tima'y1 esinin onu altadmasi ile ilgili
aramasl

Gorsel 2 1136:31 Tima nin esinin ona ithanet ettigini
ogrenmesl

Gorsel 3 H36:45 HTima'mn sok gecirmesi

Gorsel 4 41:25 Tima'nin Samire'yi karsisina alarak
konusmasi

Karakter
Gorsel 1'de yer alan sahne, Ibis'in tim olaylara tanik olmasina ragmen sessiz
kalmamasiyla baglar. Gece vardiyasinda ¢alisan Tima'y1 arayarak, evinden bagka bir

erkegin sesi geldigini ve evini kontrol etmesi gerektigini sOylemesiyle olaylar gelisir.

Gorsel 2'deki bu sahnede One ¢ikan figiirler Tima ve esidir. Tima, esinin
sadakatsizligine yalnizca tanik olmakla kalmaz; bu ihaneti sogukkanli bir seremonide

goriintir kilarak erkekliginin ¢okiislinii ironik bir hesaplasmaya dontistiirtir.
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Gorsel 3'te ise Tima'nin kapiy1 agip “higbir sey olmamis” gibi davranmasi, 6fke ya da
kaba siddet yerine ironi ve sessizlikle oriilii bir giic gosterisine doniisiir. Bu, ataerkil
diizenin erkeklik onurunu koruma bigimlerini altiist eder. Tima, 6fkesini bagirarak
degil, serinkanli bir toplumsal teshir ritiieli kurarak disa vurur. Esi, gbzyaslari i¢inde
sessiz kalirken yalnizca bir ihanetin faili degil, ayn1 zamanda toplumsal dedikodunun,
mabhalle ling kiiltiirliniin ve onur ideolojisinin baskis1 altinda ezilen bir figiire doniisiir.
Kadin burada yalnizca bir “sadakatsiz es” degil; ayn1 zamanda mahalledeki ahlaki
ikiytizliiliigiin, dedikodunun ve sosyal kontroliin hedefidir. Onun sessizligi, bireysel

pismanliktan ¢ok, toplumsal infazin yarattig1 korkunun bir disavurumudur.

Soylem

Gorsel 4'deki sahnede ise Tima'nin “Ne halt ediyorsan hep bu evde yiyorsun zaten...”
climlesi, ev i¢i diizenin kutsalligini tersyiiz eder. Burada geleneksel olarak “yuva” olan
mekan, gizli ihanetin barinagina doniistir. Bu sdylem, kadini sadakat ve mahremiyetin

garantOrii olarak idealize eden ataerkil sdylemin elestirisidir.

“Mabhallede ne konustuklarindan haberin var mi senin?” sorusu, ihaneti yalnizca
bireysel bir mesele degil; kolektif bir dedikodu malzemesi, sosyal infaz araci haline
getirir. Burada sadakatsizlik, kadinin esine degil; tim mahalleye “ayip” olmustur. Bu,
ataerkil diizenin bireysel alanmi nasil kolektif kontrol mekanizmasiyla kusattiginm

gosterir.

Tima'nin “Kalk ¢ay koy, ii¢c bardak yap. Misafirimiz var...” ciimlesi, goriiniiste bir
ikram ritiieli gibi goriinse de, aslinda ataerkil misafirperverligin, duygusal bir santaja
doniistiigi an1 temsil eder. Bu cay, ihaneti “normal” bir gilindelik ritiielin igine
yerlestirerek, ithanete ugrayanin 6fkesini kontrol altina alma ve ihaneti goriiniir kilma
arac1 olur. Ug bardaklik cay, ihanete dahil ii¢ aktdrii (ihanet eden es, aldatilan koca ve
olaya dahil olan tiglincii kisi) sembolik bir masaya toplar. Kadinin aglayisi, sucluluk
duygusundan ziyade, toplumsal teshirin getirdigi korkunun ve mahallenin ahlaki
yargisinin agirhigimin ifadesidir. Bu sessiz aglayis, kadinin hem fail hem magdur

oldugu ataerkil denetim diizenini gozler Oniine serer.

Tema

Bu sahne {i¢ temel tema etrafinda oriiliir:
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1. Erkeklik Onurunun Cokiisii ve Sessizlik Stratejisi: Timanin o6fkesi
bagirarak ya da fiziksel siddetle degil; sogukkanli ironi, ima ve ritiiellesmis
ylizlesmeyle ortaya ¢ikar. Bu, erkeklik onurunun bir anda degil, kontrolli bir
teshirle nasil parcalandigini gosterir.

2. Thanet ve Mahalle Denetimi: “Mahallede ne konustuklarindan haberin var
mi1?” sorusu, bireysel sadakatsizligin toplumsal dedikodu ve ling kiiltiiriiyle
nasil kolektif bir denetim mekanizmasina doniistiigiinii agik eder.

3. Kadmin Sessiz Agit1 ve Cifte Roller: Kadin karakter, yalnizca sadakatsiz bir
es degil; aynm1 zamanda mahalle baskisinin ve ahlaki ikiytizliliigiin
magdurudur. Gozyaslari, pismanliktan ¢ok, toplumsal ifsanin ve onur

kiiltiirlinlin yarattig1 korkunun yansimasidir.

Sinema burada yalnizca bir ihanet hikadyesi anlatmaz; ihanetin kolektif infaza
donilismesini, ev i¢ci mahremiyetin ling kiiltiiriine agilmasini ve erkek onurunun
¢Oziillislinii ironik bir ritiielle goriiniir kilar. Basit bir ¢ay ikrami, yikilan bir evliligin,
kirilan bir erkekligin ve dedikodunun soguk masasina doniigiir. Bu sahne analizinde
Teun A. van Dijk'in Elestirel Soylem Coziimlemesi (ESC) yontemi esas alinmistir.
Cozliimlemede, Van Dijk'in gelistirdigi su temel kavramlar sistematik bigimde
uygulanmistir: toplumsal bilis, ideolojik s6ylem, sdylemsel stratejiler, gii¢ iligkileri ve
ataerkil ideolojinin sdylem yoluyla yeniden iiretimi. Ornegin, “Mahallede ne
konustuklarindan haberin var m1?” ifadesi, Van Dijk'in toplumsal bilis kavramiyla
aciklanir. Mahalle kiiltiirii ve dedikodu, bireysel bir sadakatsizligi kolektif utanca
dontistiiren zihinsel semalar1 besler. Bu sdylem, ataerkil mahalle diizeninde bireyin

degil, toplumsal normlarin belirleyici oldugunun gostergesidir.

Tima'nin “Kalk cay koy, li¢ bardak yap...” sdylemi, sdylemsel strateji agisindan Van
Dijk'in “dolayli sdylem”, “ironi”, “ima” gibi araglar iizerinden okunabilir. Burada
Tima, siddete bagvurmadan, giindelik ritiielleri kullanarak ataerkil onur anlayigini ters
ylz eder. Cay ikrami, mahrem bir meseleyi kamusal bir infaza g¢eviren, ataerkil

sOylemi ironik bigimde yeniden kuran bir stratejidir.

Ibis'in evi aramas1 ve olay1 haber vermesi, giic iliskileri baglaminda degerlendirilir.
Van Dijk'a gore sdylem, toplumsal giic dengesini yeniden iiretir. Ibis'in eylemi,
mabhalle kiiltiiriinde erkeklerin birbirlerini koruyan ve denetleyen bir ag olusturdugunu

gosterir. Bu, erkeklik onurunun kolektif sekilde insa edildiginin gostergesidir. Kadinin
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gbzyaslar1 ve sessizligi, ideolojik sdylem baglaminda kadin bedeni ve onuru iizerinde

isleyen ataerkil ideolojinin yeniden iiretimini gosterir. Sessizlik, bireysel pismanliktan

cok, toplumsal infazdan kaynakli bir boyun egisin sonucudur. Van Dijk'a gore

ideolojiler, sdylem yoluyla bireyleri belirli normlara itaat ettirir. Burada kadinin

aglayisi, mahalle dedikodusuyla birlesen ataerkil tahakkiimiin somut bir sonucudur.

Gorsel 3.23. “Ikinci Perde” filminden Sahne 8'e iliskin kareler

Gorseller

Time Code

(Dakika:Saniye)

Aciklama

Gorsel 1 [43:12

HTima‘nm Arif'i karsisina alip konugmast ‘

Gorsel 2 [43:21

HSamire‘nin olaylar karsisinda caresizligi ‘

Gorsel 3 44:09

HTima‘nm fikra anlatmasi ‘

Gorsel 4 [|44:46

Tima'nin umursamascasina davranmaya
calismasi

Karakter
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Gorsel 1'de yer alan bu sahnede 6ne ¢ikan figiirler Tima ve Arif'tir. Tima, ihanetin
yarattig1 kirilmay1 6fke patlamasiyla degil, sakin ama alayci bir dille ifsa ederek

karsisindakini simgesel olarak cezalandirir.

Gorsel 2'deki sahnede ise Tima ile Arif arasinda gecen diyaloglara Samire'nin sessiz
kalmayip miidahale etmesi iizerine, Tima'min “Erkekler konusuyor burada” ifadesi
hem kendi iktidar alanini ilan eder hem de Arif’in erkeklik statiisiinii dil diizeyinde
elinden alir. Tima'nin “Afedersin, sana erkek dedigim i¢in” ifadesi ise, Arif'in yalnizca
ahlaki degil; toplumsal anlamda da erkeklikten diistiigiinii acik¢a ilan eder. Tima
burada pasif bir magdur degil; ihanet karsisinda kendi onurunu dilsel bir infazla

koruyan bir 6zneye doniisiir.

Arif, Tima'nin sozleri karsisinda edilgenlesir. Dostluk, sadakat ve erkeklik kodlari
lizerinden inga ettigi imaj bir climleyle paramparca olur. Arifin Tima'nin dilinde

“erkek” olarak anilmamasi, ona yoneltilen en sert toplumsal diglamadir.

Soylem

Tima'nin “Erkekler konusuyor burada” ifadesi, mekani ve diyalogu bir iktidar alanina
doniistiiriir. Bu ciimle, erkekligin statlisel bir kimlik olarak yalnizca cinsiyete degil,
davranis ve sadakate de bagli oldugunu ima eder. Tima burada erkeklik statiisiinii
yeniden tanimlar ve Arif'in bu ¢ergevenin disinda oldugunu ilan eder. “Afedersin, sana
erkek dedigim ic¢in” ciimlesi, toplumsal cinsiyetin dil lizerinden nasil kurulup
yikilabileceginin giiglii bir 6rnegidir. Burada “erkeklik”, ahlak ve sadakatle kosullanan

bir statiidiir; ithanet bu statiiyli gegersiz kilar.

Gorsel 3'te yer alan sahnede ise Tima'nin ardindan anlattig: fikra ise ylizeyde bir mizah
unsuru gibi dursa da, sadakatsizlik karsisinda toplumun siddeti nasil mesrulastirdigini
kara mizahla agiga c¢ikarir. Fikrada adamin camdan bakarak karist ve cocukluk
arkadas1 arasindaki iliskiye tanik olmasi, ardindan “bahgede ileri geri yiirlimesi”
sembolik bir sabir metaforu gibi goriintirken, cinayetle sonug¢lanmasi ataerkil siddetin
adeta kiiltiirel bir refleks haline geldigini gosterir. Fikranin dili, vicdani bir

hesaplasmadan ziyade gururun, onurun ve erkeklik imajinin korunmasina isaret eder.
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Gorsel 4'deki sahnede ise Tima'nin bu hikayeyi anlatarak Arif'e fiziksel bir saldirida
bulunmaz ve onu gérmezden gelerek onun statiisiinii, insa ettigi erkeklik anlatisini

kelimelerle pargalar. Boylece fiziksel intikam yerini dilsel bir infaza birakir.

Tema
Bu sahne ii¢ temel tema etrafinda sekillenir:

1. Erkeklik Onurunun Dil Uzerinden Céziiliisii: Tima'nin sakin, alayci dili,
erkeklik onurunun fiziksel siddet yerine dilsel bir cezalandirmayla
parcalanabilecegini gosterir. Bu, ataerkil siddet refleksine alternatif bir intikam
bi¢imidir.

2. Sadakat ve Ihanetin Erkek Dayamismasindaki Yeri: Tima'nin Arif'e yonelik
sozleri, erkek arkadasliklarinda sadakatin, glivenin ve “namus”un kadinlara
ylklenen bir yiik olmaktan ¢ikip, erkekler arasi bir bag ve sorumluluk
oldugunun altim ¢izer. ihanet, yalnzca bireysel bir kirilma degil; erkeklik
statiislinii yok eden bir toplumsal sugtur.

3. Kara Mizah Yoluyla Ataerkil Siddetin Mesrulastirilmasi: Tima'nin anlattig1
fikra, toplumda sadakatsizligin fiziksel siddetle “temizlenmesi” diislincesinin
ne kadar yerlesik oldugunu ifsa eder. Bu kara mizah anlatisi, erkekligin
kirildig1 anda siddete bagvurma egilimini mesru goéren kiiltiirel kodlar1 goriiniir

kilar.

Bu anlatim, siradan bir masa bas1 yiizlesmesini, dostluk ihanetinin, erkeklik onurunun
ve ataerkil siddet kiiltlirliniin sinemasal bir ¢oziimlemesi haline getirir. Tima, bu
yluzlesmede Ofkesini yumruga degil, kelimelere doniistiirerek erilligin ¢okiislinii
sahneye tasir. Bu sahnenin analizinde Teun A. Van Dijk'in Elestirel Soylem
Coziimlemesi (ESC) yontemi temel alinmistir. Analiz sirasinda Van Dijk'in sdylem
cozlimlemelerinde belirttigi toplumsal bilis, giic iliskileri, ideolojik yapilarin yeniden
liretimi ve sdylemsel stratejiler kavramlari uygulanmistir. Ornegin, Tima'nin “Erkekler
konusuyor burada” ve “Afedersin, sana erkek dedigim i¢in” ifadeleri, Van Dijk'in
“sO0ylemin gii¢ iliskilerini yeniden {ireten” islevi baglaminda degerlendirilmistir. Bu
sOylem, yalnizca bireysel bir agsagilamadan ibaret degildir; ataerkil toplum yapisinda
erkeklik statiisiiniin dil yoluyla insa ve yikimini1 gozler 6niine serer. Erkeklik, burada

ahlaki davranis ve sadakatle kosullanan bir kimlik olarak yeniden tanimlanur.
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Tima'nin Arif'e uyguladig1 bu sdylemsel dislama, Van Dijk'in tanimladig1 “biligsel
semalar” ve “ideolojik kutuplastirma” (biz/onlar, erkek/erkeklikten diisen)
kavramlariyla dogrudan iligkilidir. Tima, Arif'i s6z yoluyla erkeklik grubunun disina
iter ve negatif bir toplumsal kimlige yerlestirir. Bu, Van Dijk'in ideolojilerin sdylem

yoluyla yeniden iiretildigini gosteren temel savini destekler.

Yine Tima'nin anlattig1 fikra, Van Dijk'in “sdylemde ideolojiyi giiclendiren 6rnekleme
ve mesrulagtirma stratejileri” kapsaminda degerlendirilir. Fikra, ataerkil siddet
kiiltiiriinii mesrulagtiran, erkek onurunun siddet yoluyla “temizlenmesi” gerektigi
fikrini mizahi ama normatif bir sekilde yeniden iireten bir ideolojik anlatidir. Bu analiz,
Van Dijk'in yonteminde vurguladigi sekilde, mikro diizeyde s6ylemin (diyalog, kelime
secimi, mizah) ve makro diizeyde toplumsal yapinin (ataerkil normlar, gii¢ iligkileri,
erkeklik ideolojisi) nasil birbirini besledigini gdstermeyi amaglamaktadir. Ozellikle
Tima'nin sdylemleri, Van Dijk'in tanimladig1 giindelik sdylem pratikleri tizerinden

toplumsal normlarin yeniden iiretilmesi siirecini goriiniir kilar.

Gorsel 3.24. “Ikinci Perde” filminden Sahne 9'a iliskin kareler
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. Time Code
Gorseller (Dakika:Saniye) Aciklama

Gorsel 1 H46:33 HTima'nm Samire'yi suglamasi

Samire'nin olaylar karsisinda korku ve

Gorsel 2 ||46:44 P
sessizligi

Karakter

Gorsel 1'de yer alan bu sahnede 6ne ¢ikan figiirler Tima, Samire ve Arif'tir. Tima,
sadakatsizlige ugramis bir es olarak, ihaneti yalnizca duygusal bir kirilma degil; onur,
minnet ve sadakat lizerinden bir kimlik krizine donistiliriir. Nitekim, Tima'nin
Samire'ye yonelttigi “Neden, Samire? Ha? Ne oldu, ne degisti?”” sorusu, yalnizca bir
kadina degil; kendi erkekligine, evlilige ve ortak yasama dair bir hesaplasmadir. Tima,
Samire'nin sadakatsizligini bir “nankorliik” olarak kodlayarak, kadinit borglu bir

Ozneye indirger.

Gorsel 2'deki sahnede ise Samire, burada sadece sadakatsiz bir es degil; ayn1 zamanda
ataerkil “borg iligkisi” mantiginin hedefi olarak karsimiza c¢ikmaktadirs. Onun
suskunlugu ya da yaniti, Tima'nin erkeklik taniminin yeniden sekillenmesine zemin

hazirlar.

Arif, “Beni affet, kardesim” diyerek, erkekler arasi dayanismanin yiizeysel “oziirle
onarim” kiiltlirtinli temsil eder. Ancak Tima'nin ironik “Tabii affedeyim!” tepkisi, bu
ylizeysel barigma ritiielini reddeder. Arif, hem af dileyen hem de siddete maruz kalan

figiir olarak ataerkil onur dongiisiinde “onarilmaz ihlal”i temsil eder.

Soylem

Tima'nin Samire'ye “Babanin evinde gormedigin giinii gordiin burada ha nankor!”
sOzii, evliligin kadma bir refah ve konfor saglama karsilifinda minnet borcu
dogurdugu diisiincesini agiZa ¢ikarir. Burada kadin, bireysel bir 6zne degil; kocasinin
sagladigr imkanlarla “memnun” olmas1 gereken bir borglu figiirdiir. Kadinin
sadakatsizligi, duygusal bir kopus olarak degil; erkege sadakatsizlik kadar, onun
“bahsgettigi imkanlar1” hice sayma olarak sunulur. Bu, ataerkil toplumda kadinin

sadakatinin her zaman geri 6denemez bir bor¢la baglh kilindigini gosterir.

Arifin “Beni affet, kardesim” climlesi, erkekler aras1 dayanigsmanin, ihanet gibi derin

bir yaray1 bile basit bir “6ziir’le ylizeysel bi¢imde kapatma pratiginin Grnegidir.
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Tima'nin alayci “Tabii affedeyim! Hadi kalk git, son olsun bir daha yapma (!)” tepkisi
ise bu pratigin i¢i bos ritiielini goriiniir kilar. Ancak hemen ardindan Arif'i dovmesi,
Tima'nin simgesel {istiinliigli yetmez bularak fiziksel siddetle onurunu geri kurma
ihtiyacini yansitir. Burada siddet bir 6fke patlamasi degil; sadakate ihanetin “erkekce”
cezalandirilmasi gereken bir su¢ oldugu diisiincesinin ritiiellesmis bir disavurumudur.
Ataerkil zihniyet, ihanet eden erkegi yalnizca ahlaken damgalamakla kalmaz; fiziksel

cezayla yeniden toplumsal normlara ¢ekmeye calisir.

Tema
Bu sahne ii¢ temel tema etrafinda sekillenir:

1. Sadakatsizlik ve Borg¢ iliskisi: Tima'nin Samire'ye yonelik sdylemi, kadinin
evlilik i¢inde minnetle bagh tutuldugunu ve sadakatsizligin bu “borg
sO6zlesmesi’nin ihlali olarak goriildiiglinii gosterir. Kadinin duygusal kopusu
degil, “nankorliigii” esas sugctur.

2. Erkekler Arasi Dayamismanin Yiizeyselligi: Arif'in 6zrli ve Tima'nin alayci
tepkisi, ataerkil diizenin erkekler arasi ihanet karsisinda bile ylizeysel bir
affetme kiiltiirii drettigini, ancak bu kiltiiriin 6fke ve siddetle her an
bozulabilecegini ortaya koyar.

3. Siddetin Ritiiel Niteligi: Tima'nin alay, ironi ve ardindan gelen siddetle
onurunu geri kurmasi, sadakat, namus ve erkeklik degerlerinin fiziksel giigle
yeniden insa edildigi ataerkil dongiiyli goriiniir kilar. Arif'in hem af dilemesi
hem de dayak yemesi, “erkeklikten diisen” figiiriin bu déngiide onarilamaz bir

ihlal gerceklestirdiginin simgesidir.

Sinema, bu sahneyle sadece bir ihanetin degil; sadakat, namus, dostluk ve erkeklik
kavramlarinin bir masada nasil ¢6ziillip yeniden iiretildigini katmanl bicimde sahneye
tagir. Tima'min dili, ironisi ve yumrugu, erkekligin kirilip siddetle nasil restore
edildigini anlatir. Bu sahnenin analizinde Teun A. Van Dijk'in Elestirel Soylem
Coziimlemesi (ESC) yontemi temel alinmustir. Ozellikle Van Dijk'in sdylem
cozlimlemelerinde vurguladigi gii¢ iliskileri, toplumsal bilis, ideolojinin yeniden
tiretimi ve sOylemsel stratejiler kavramlart uygulanmistir. Tima'nin Samire'ye
yonelttigi “Babanin evinde gérmedigin giinli gérdiin burada ha nankor!” gibi ifadeler,
Van Dijk'in ideolojik kutuplasma modelinde ele aldig1 “biz/onlar” ayrimi1 baglaminda

okunmustur. Tima burada kadini bir birey degil, erkek tarafindan saglanan refah ve
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olanaklarla bor¢lu kilinmig bir figiir olarak konumlandirir. Bu sdylem, ataerkil
normlarin dil yoluyla bireyler arasi iligkilerde nasil yeniden {iretildigini gosterir.
Kadmin sadakatsizligi, bireysel degil; erkeklik onurunu tehdit eden ve “nankdrliik”le

cezalandirilmasi gereken kolektif bir ihlal bigiminde sunulur.

Arif'in “Beni affet, kardesim” ve Tima'nin alayci cevabi ise Van Dijk'in sdylemde grup
i¢ci dayanigma ve ylizeysel baris¢il sdylemler tizerine gelistirdigi soylemsel stratejilerle
iligkilidir. Ataerkil kiiltiirde erkekler arasi ihanetin bile “6ziir” gibi yiizeysel ritiiellerle
goriiniirde onarilmasi, Van Dijk'in tanmimladig1 gibi, gii¢ iliskilerinin ve statiilerin
yeniden tesis edilmesi girisimidir. Ancak Tima'nin bu ritiieli reddetmesi, sdylemin

ideolojik siirekliligine yonelik bir kirilma 6nerir.

Tima'nin Arif'e uyguladig: siddet, Van Dijk'in “eylem ve sdylem iliskisi” kavrami
cergevesinde degerlendirilmistir. Ataerkil sdylemin sadece dil yoluyla degil;
eylemlerle (siddet yoluyla) de yeniden iiretildigi goriiliir. Burada dilsel iistiinliikk
yetmez; fiziksel siddet, erkegin onurunu restore eden tamamlayict bir pratik héline
gelir. Van Dijk'in sdylem ile gii¢c arasindaki baglantiya vurgu yaptig1 g¢ercevede,
Tima'nin davranisi giliciin sdylemden pratige gecis bicimi olarak okunur. Bu
¢oziimleme, Van Dijk'in sdylemin yalnizca bireysel degil; toplumsal, ideolojik ve
kiiltiirel yapilardaki gii¢ iliskilerini yeniden {irettigi goriisiine dayanmaktadir.
Erkeklik, onur, sadakat ve borg iligkisi gibi kavramlar, burada sdylem yoluyla yeniden

tanimlanir ve gii¢ iliskileri bu sdylem tizerinden sabitlenmeye calisilir.
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Gorsel 3.25. “Ikinci Perde” filminden Sahne 10'a iliskin kareler

Time Code

(Dakika:Saniye) Aciklama

Gorseller

Tima'nin Samire'ye hem psikolojik hem de
fiziksel siddet uygulamasi

Tima'nin Arif'e hem psikolojik hem de fiziksel
siddet uygulamasi
Gorsel 3 HS 1:25 HTima‘nm caresizligi ve duygusal bosalmasi

Gorsel 1 49:26

Gorsel 2 {[50:33

Karakter

Gorsel 1 ve 2'deki bu sahnelerde 6ne ¢ikan figiirler Tima, Samire ve Arif'tir. Tima,
once Samireyi sonra ise Arif'in ellerini baglayarak onlar1 sorguya ¢ektiginde, yalnizca
bireysel bir intikam pesinde degildir. Tima burada, ataerkil diizenin erkege yiikledigi
onur, itibar ve kontrol alanim1 yeniden kurmaya g¢alisan bir figiire doniisiir. Elleri
baglanmas iki figiir karsisinda Tima'nin “sorgucu” rolii, onun kirilan erkeklik kimligini

siddet ve baskiyla restore etme ¢abasinin simgesidir.
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(134

Samire, bu sahnede pasif bir magdur degil; itiraflariyla, savunmalariyla ve “ilk
defadir” diyerek sugun agirligini hafifletmeye ¢alismasiyla ataerkil sdylemin iginde
var olmaya calisan bir O0zneye doniisiir. Samire, sadakatsizligi tek seferlik bir

“yanliglik™ gibi gostererek, geleneksel kadin savunma stratejilerini kullanir.

Arif, “Iki aydir...” diyerek Tima'ya hem ihanetin boyutunu aciklar hem de kendi
erkeklik statiisiindeki ¢6ziilmeyi kabul eder. Arif'in itirafi, erkekler aras1 dayanismanin

kirildigy, erkekligin iceriden sarsildig: bir catlagi temsil eder.

Soylem

Gorsel 3'te yer alan sahnede Tima'nin “Sdyleyin bakalim, ka¢ aydir birliktesiniz?”
sorusu, ihaneti zamanla 6lgmeye calisarak erkegin itibar kaybini “ne kadar stiredir”
yasadigin1 anlamlandirma arzusunu yansitir. Bu soru, sadakatsizligi bir duygusal
mesele degil, kontrol edilemeyen bir miilkiyet ihlali olarak kodlar. Samire'nin “Ilk
defadir” ciimlesi, sugun agirligini minimize etmeye calisan klasik bir savunma
sOylemidir. Bu, kadinin sadakatsizligi “tekil bir sapma” gibi gostererek toplum 6niinde

daha az “rezil” olma g¢abasidir. Arifin “iki aydir...” cevabi ise bu stratejiyi bozar,

erkegin yalani 6rtbas edememesi, kendi erkeklik otoritesini desifre eder.

Tima'nin “Demek iki aydir ben bu mahallede rezil gibi dolasiyorum!” ¢ikisi,
sadakatsizligin kisisel degil, kamusal bir asagilanma olarak yasandiini gosterir.
Mahalle, ataerkil kiiltiirde erkegin itibar alamidir; kadimin sadakatsizligi, erkegin
mahalle goziinde “rezil olmas1” anlamina gelir. “Kus baglama” metaforu, Tima'nin
“Neden ben, Arif? Ha, neden ben? Yoksa her yerde kus mu bagliyorsun?” ifadesinde
alayci bir dille kullanilir. Burada cinsellikten ¢ok, erkekler arasi giivenin ihlali,
ikiytizliiligiin alt ¢izilir. Kus baglamak halk dilinde erkegin cinsel giiciiyle iliskilidir;

Tima bu metaforu tersyiiz ederek Arif'in ikiyiizlii sadakatsizligini isaret eder.

“Neyin eksikti senin? Arifi mi istiyordun?” climlesi, Samire'nin arzularim
degersizlestirir. Tima burada kendi saglayiciligini 6ne ¢ikarir: “Ben elimden gelen her
seyi yaptim... Esek gibi calistim ki sana 1yi bir hayat kurayim.” Bu ifade, erkegin
saglayicilik roliinii kutsallastirirken, sadakat karsiliginda bir itaat borcu varsayar.

Kadinin “6zgiir bir birey” olarak duygusal kopus hakki, bu denklemde yoktur.
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Tema
Bu sahnede ii¢ temel tema 6ne ¢ikar:

1. Erkek Onurunun Miilkiyet Alam Olarak Insasi: Timanin sorular,
sadakatsizligi kontrol edilemeyen bir miilkiyet kaybi gibi goriir. ihanet yalnizca
duygusal bir travma degil; mahalle gbziinde onurun kirlenmesidir.

2. Kadimin Savunma Stratejisi ve Itiraflar: Samire'nin “ilk defa” savunusu,
Arif'in “iki ay” itirafiyla ¢atisir. Bu diyalog, kadinlarin geleneksel sadakatsizlik
savunularinin ve erkeklerin Ortbas stratejilerinin nasil gelistigini goriiniir kilar.

3. Saglayicilik, Bor¢ ve Sadakat Dongiisii: Tima'nin “Egek gibi calistim...”
sOylemi, ataerkil aile yapisinda erkegin ekonomik roliiniin, kadin1 sadakate
mahkim eden bir ara¢ olarak nasil kullanildigini gosterir. Burada ihanet,

erkegin emegine kars1 islenmis bir “nankérliilk” ve toplumsal sugtur.

Sinema, bu sahneyle yalnizca bireysel bir yiizlesmeyi degil; mahalle kiiltiiriiniin onur,
namus ve sadakat baglaminda nasil bir siddet dongiisline doniistliglinii, sorgu masasi
estetigiyle katmanl bir sekilde goriiniir kilar. Bu sahnenin ¢éziimlemesinde Teun A.
Van Dijk'in Elestirel Soylem Coziimlemesi (ESC) yontemi esas alinmistir. Ozellikle
Van Dijk'n sdylem ve gii¢ iliskisi, toplumsal bilis, ideolojik yapilarin sdylem
araciligiyla yeniden {iretimi ve sOylemsel stratejiler gibi temel kavramlar
kullanilmistir. Tima'nin “Demek iki aydir ben bu mahallede rezil gibi dolagiyorum”
sOylemi, Van Dijk'in “toplumsal bilis” kavramiyla iliskilendirilmistir. Burada bireysel
deneyim, mahalle ve toplumun ortak ideolojik hafizasinda sekillenmekte, bireyin
“erkek onuru” kaybi, kolektif bir bilince donligmektedir. Toplumsal bilis, mahalle

kiiltiirii baglaminda “namus”, “onur” ve “sadakat” normlariyla sekillenmis, Tima'nin

dilinde yeniden tiretilmistir.

“Neyin eksikti senin? Arif'i mi istiyordun?” sorusu, Van Dijk'in ideolojik kutuplagma
modelinde ‘biz’ ve ‘onlar’ ayrimina karsilik gelir. Kadin burada hem bireysel 6znelligi
hem de arzular1 agisindan mesruiyetini yitirir, ithanet yalnizca bireyler arasi degil,
erkek egemen normlara karsi islenmis bir su¢ gibi kodlanir. Tima bu sdylemle kendi
erkekligini yeniden insa ederken, Samire'yi “nankor, sadakatsiz kadin sdylem dizgesi

iginde konumlandirir.

Tima'nin “Esek gibi ¢alistim ki sana iyi bir hayat kurayim” gibi sdylemleri, Van Dijk'in

sOylemsel stratejiler kapsaminda ‘mesrulagtirma’ ve ‘hakli ¢ikarma’ igleviyle okunur.
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Tima, saglayicilik tizerinden “hak edilmis sadakat” beklentisini sdylemde goriiniir

kilar. Ekonomik emek, kadinin sadakat borcunu hakli gosteren bir gerekgeye

doniistirilir.

Samire'nin “ilk defadir” ve Arif'in “iki aydir” ifadeleri, Van Dijk'in “sdylemsel ¢eliski”

ve “bilgi yonetimi” stratejileri ¢ergevesinde okunur. Kadin, sugu hafifletme sdylemiyle

kendini korumaya c¢alisirken, erkek gercegi soyleyerek durumu ifsa eder. Iki farkli

sOylem stratejisi, ataerkil normlarin kirllganligina isaret eder.

Gorsel 3.26. “Ikinci Perde” filminden Sahne 11'e iliskin kareler

Gorseller

Time Code

(Dakika:Saniye)

Aciklama

Gorsel 1 ][1:00:09

HArif‘in elini ¢dzmeye caligmast

Gorsel 2 [[1:03:35

Timan'in Samire'den Arif'i vurmasini
1stemesi

Gorsel 3 {[1:04:20

Tima'nin Arif'den Samire'yi vurmasini
istemesi

Gorsel 4 [[1:05:01

HSamire’nin Tima'y1 elestirmesi
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Karakter
Gorsel 1'de yer alan bu sahnede, Arif'in kendi ellerini ¢g6zmeye ¢alismasi, onun bencil
bir karaktere sahip oldugunun gostergesidir. Kendi ¢ikarlarin1 6n planda tutmasi ve

olaylar karsisinda kendisini sugsuz gostermeye ¢alismasi da bu durumu pekistirir.

Gorsel 2'deki bu sahnede 6ne ¢ikan figlir Samire'dir. Bu sahnede Samire, klasik “ihanet
eden kadin” kalibinin disina ¢ikarak, kendi anlatisin1 geri alan ve patriyarkal diizene
sozel bir bagkaldir1 gergeklestiren aktif bir 6zneye doniisiir. Her ne kadar ihanet etmis
olsa da, bir katil olmayacagini vurgulamasi ve Arif'i 6ldiirmemeyi tercih etmesi, onu
ahlaki bir se¢im yapan ve eylemlerinin sorumlulugunu iistlenen bir karakter olarak
konumlandirir. Samire'nin “Evet, ihanet ettim, ettiysem ne olmus!” ¢ikisi, yalnizca
Ofkenin degil; yillarca bastirilmis benligin, degersizlestirilmis bedenin ve duygusal
ihmalin hesaplagsmaya doniistiigii bir an olur. Samire, ihanetin failinden ¢ok, igsel
olarak kirilmis ve bastirilmis bir kimligi dile getirerek yeni bir 6znellik kurmaya

calisir.

Gorsel 3'deki sahnede, Tima bu kez Samire'nin yapmasi gereken seyi Arif'ten ister.
Ona silahi uzatarak, “Senin canini bagislayacagim, hemen vur onu” demesi iizerine,
Arif'in nasil bir cani oldugunu acgik¢a goriiriiz. Arif'in silah1 Samire'ye dogrultup tetigi
¢ekmesi ve silahin bos oldugunu fark etmesi, karakterinin karanlik yoniinii ortaya
koyar. Bu durum karsisinda Tima'nin sdyledigi “Kahpe senden namuslu ¢ikt1” ifadesi

ise, Arif'in gercgek yiiziinii carpici bir sekilde gozler oniine serer.

Gorsel 4'de 1se Tima'nin Samire'ye, “Baksana, beni kimle aldattin” diyerek alayci bir
sekilde konusmasi tizerine, Samire'nin Arif'in onu 6ldiirmeye kalkismasini bir kenara
birakarak Tima'ya kars1 ¢ikmasi dikkat ceker. Ancak Samire her ne kadar tepki
gosterse de, Arif'i hala “erkek onuru” ve “sadakat” gibi toplumsal kodlar tizerinden
mesrulagtirmaya ¢alisan bir figiir olarak konumlandirir. Bu diyaloglar araciligiyla,
Arifin ataerkil diizenden beslenen konumunu korumaya calistigim goriiriiz. Ote
yandan, Samire'nin ifsalari, Tima'nin da ge¢misiyle yiizlesmek zorunda kalmasina
neden olur. Arif, bu sahnede Samire'nin s6zlerinde yalnizca bir “yasak iliski” figiirii
degil, kadina “kadin oldugunu” hatirlatan bir bosluk doldurucudur. Onun varhigi,
kadinin kendini bir erkegin bakisiyla anlamlandirmak zorunda kalmasinin travmatik

boyutunu goriiniir kilar.
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Soylem

Samire'nin “Evet, ihanet ettim, ettiysem ne olmus!” ciimlesi, patriarkal diizende
sadakatsizlikten “serefi” en ¢ok zedelenen tarafin erkek oldugu inancini yikar. Bu
ifade, ihanetin tek bagina bir “ahlaki su¢” degil; kadinin bastirilmis duygularinin,
esitsizligin ve goriinmez emegin bir sonucu oldugunu ilan eder. “Sen ne yaptin ki ben
sana ithanet etmeyeyim?” sorusu, ev i¢cindeki ihmalin, ilgisizligin ve duygusal a¢ligin
altin1 ¢izer. Kadinin bedeni ve duygulari, saglanan maddi imkéanlarla degil; paylasilan
ilgi ve saygiyla var olur. Samire bu soruyla, evlilik kurumunun “saglayicilik sadakat”

denklemine baskaldirir.

“Eskidim mi senin i¢in? Yoksa ¢iplak halimi goriince askin mi1 gegti?” sozleri, kadinin
bedeni iizerinden isleyen patriarkal tiikketim dilini ifsa eder. Genglik, giizellik ve
arzulanabilirlik lizerinden tanimlanan kadinlik, yasla birlikte degersizlesir. Samire bu
climleyle kadin bedeninin nasil bir meta haline getirildigini ve émrii doldugunda nasil
atildigin1 sorgular. Samire'nin “Sen santyor musun ki ben senin Giinay’la olanlari
bilmiyorum?” ¢ikisi ise Tima'nin kendi gec¢misiyle ylizlesemedigi ikiylizliligii
goriiniir kilar. Tima'min Giinay'la evlenememesi, kadmin “dul”, “cocuklu” gibi
normlara uymayan bir statiide toplumdan diglanmasin1 hatirlatir. Bu, “namus”
kavraminin kadinlar1 nasil kategorize ettigini ve onlari bir evlilik piyasasindan nasil

dislayabildigini gosterir.

Samire'nin Arif'e donerek sdyledigi “Bazen bana kadin oldugumu hatirlattin. Hala
birine lazim oldugumu hissettirdin.” climlesi, kadinin kendini ancak bir erkegin
bakisiyla degerli gorebildigi carpik patriarkal baga isaret eder. Burada kadin, birey
olarak degil, “birine ait” olabildigi siirece anlam kazanir. “Yoksa senin i¢in de mi
eskidim?” sorusu, yalnizca Arif'e degil, tiim erkek diinyasina yoneltilmis bir varolussal

haykiristir.

Tema
Bu sahne ii¢ temel tema etrafinda sekillenir:
1. Thanetin Erkek Onurunu Asan Yiizii: Samire'nin sozleri, sadakatsizligin
sadece erkek onurunu kirleten bir “su¢” olmadigini, kadinin duygusal ihmal ve

goriinmez emeginin bir tiir geri doniisli oldugunu aciga ¢ikarir.
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2. Kadin Bedeninin Tiiketimi ve Yas Ayrimciligi: Samire'nin “Eskidim mi?”
sorusu, kadin bedeninin nasil genclik, giizellik ve arzulanabilirlik dongiistiyle
metalastirildigini ve degersizlestirildigini gézler oniine serer.

3. Patriarkal Cifte Standart ve Bastirllmis Geg¢misler: Giinay anlatisi,
kadinlarin “ge¢misi” nedeniyle dislanip “namus” iizerinden yargilanirken,
erkeklerin benzer ¢eliskileri saklama 6zgiirliigiine sahip olduklarini gdsterir.
Samire'nin Arif'e yonelttigi sozler, kadinlik kimliginin “bir erkege lazim

olmak”la nasil tanimlandigini sorgular.

Sinema, bu sahneyle yalnizca bir ithanetin degil; evlilik, onur, sadakat ve kadin bedeni
etrafinda oOriilen ataerkil sdylemlerin nasil c¢atirdadigini ve kadinin bastirilmig
benliginin kirtk ama gii¢lii bir dille nasil geri dondiiglinii goriiniir kilar. Bu sahnenin
analizinde Teun A. Van Dijk'in Elestirel Soylem Coziimlemesi (ESC) yontemi temel
alinmigtir. Ozellikle Van Dijk'm toplumsal bilis, ideoloji, sdylem ve giic iliskisi,
sOylemsel stratejiler kavramlari {izerinden ¢6ziimleme yapilmistir. Tima'nin “Senin
canini bagislayacagim, vur onu!” ve “Kahpe senden namuslu ¢ikt1” gibi ifadeleri, Van
Dijk'in toplumsal bilis kavrami kapsaminda degerlendirilmistir. Bu sdylemler, ataerkil
toplumun “namus, sadakat, kadin bedeni” gibi normlarinin Tima'nin zihninde nasil
sekillendigini ve bireysel diline nasil yansidigini gosterir. Tima'nin dili, erkek onuru,
thanet ve siddet gibi toplumsal ideolojilerin bireysel sdyleme doniisiimiini

somutlastirir.

Samire'nin “Evet, ihanet ettim, ettiysem ne olmus!” ¢ikisi, Van Dijk'in “ideolojik
kutuplagtirma” ve “pozitif ben / negatif oteki” stratejileri ¢ercevesinde okunabilir.
Samire burada kendini yeniden konumlandirarak, ataerkil diizenin 6ngdrdiigii “ihanet
eden kadin” sdylemine direnmekte, sugu bireysel bir 6zgiirliik alanina ¢gekmektedir.
“Sen ne yaptin ki ben sana ihanet etmeyeyim?” gibi sdylemlerle, kendi anlatisim

yeniden kurar ve fail / magdur ikiligini ters yiiz eder.

Tima ve Arif'in diyaloglarinda erkeklik, onur, namus gibi ataerkil ideolojiler sdylem
araciligiyla yeniden iiretilir. Van Dijk'a gore bu tiir soylemler, bireysel degil; toplumsal
normlarin yeniden dolasima sokulma bi¢imidir. Tima'nin “Mahallede rezil gibi
dolastyorum” ifadesi, bireyin degil, kolektif bilisin ataerkil ideolojiyi nasil
korudugunu ortaya koyar. Van Dijk'a gore gii¢, sadece baskiyla degil, séylem yoluyla

da insa edilir. Tima'nin Samire'ye ve Arif'e yonelttigi sdylemler, onlarin sessizligini ya
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da itiraflarin1 saglamak i¢in bir mikro-iktidar bi¢imi iiretir. Bu mikro-iktidarin
temelinde mahalle kiiltiirii, erkeklik normlar1 ve “ihanetin cezalandirilmas1” sdylemi
vardir. “Neden ben, Arif?” sorusuyla Tima, Arif'i sOylemsel olarak sikistirarak gii¢

dengesini yeniden kurar.

Samire'nin “Eskidim mi senin i¢in?” sorusu, kadinin bedeni ve arzulanabilirligi
tizerinden ataerkil sdylemin nasil kuruldugunu ve tiiketildigini Van Dijk'in ideolojik
yapilarin dilsel izleri kavrami ile agiklanabilir. Kadin bedeninin degersizlesmesi,

goriintirliikkten silinmesi, bu sdylemle agiga ¢ikar.

Gorsel 3.27. “Ikinci Perde” filminden Sahne 12'ye iliskin kareler

‘Giirseller” Time Code (Dakika:Saniye) H Aciklama ‘
‘Gérsel 1 Hl :09:19 HTima’nln yalniz basina oturmasi ‘
’Gérsel 2 Hl :09:31 HZiya’nln Tima ile olan konugmasi ‘
Karakter

Gorsel 1'de yer alan bu sahnede 6ne ¢ikan figiirler Tima ve Ziya'dir. Tima, sahnenin

acilisinda yalnmiz ve yorgun halde tas iizerinde otururken, fiziksel olarak durgun
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goriinse de, i¢sel olarak pargalanmig bir kimligi temsil eder. Onun bu hali, bireysel bir
tikkenisten Ote, sadakat, aidiyet ve onur duygularinin ¢okiisiinli simgeler. Seyirciye
Tima'nin siddet uygulayip uygulamadigr gosterilmez; bu belirsizlik, onun bireysel

dramin1 kolektif bir sessizlik perdesiyle orter.

Ziya, sahnede yalnizca bir arkadas figiirii degil, ayn1 zamanda mahalle nostaljisi
tizerinden gecmis diizenin “ahlaki bellegini” hatirlatan bir vicdan sesi islevi goriir.
Ziya'nin sorulari, kendi su¢ ortakliginin yiikiinii Tima'ya tasiyarak, “erkekler arasi

sadakat” sOylemini yeniden {iretir.

Soylem

Sahnenin gorsel atmosferi Tima'nin tag lizerinde oturmasi yalnizligin ve tiikkenmisligin
semboliine doniisiir. Tima, mekansal olarak “disarida”, sosyal olarak ise “artik ait
olamayan” bir figiirdiir. Bu, sadakate, mahalleye, arkadasliga ve erkeklige dair tiim
baglarinin ¢ézlilmesinin sessiz bir ifadesidir. Ziya'nin “Kardes, hatirliyor musun bizim
eski mahalleyi?” sorusu, ge¢mise dair nostaljiyi yalnizca mekansal degil; ahlaki ve
duygusal bir siginak olarak kurar. Mahalle burada “temiz”, “giivenli” ve
“dayanigsmac1” bir mekan olarak idealize edilir. Bugiiniin mahalleleri ise “kimi igneci,
kimi malc1” gibi tanimlamalarla, sug, yozlasma ve belirsizlik i¢inde resmedilir. Bu
sOylem, gecmisin diizenine duyulan O6zlemi ve bugiiniin ahlaki dagilmasini

karsilastirir.

Gorsel 2'deki sahnede ise Ziya'nin “Diyelim ki bir giin 6grendin, arkadaginin karisi
ona ihanet ediyor. Ne yaparsin? Soyler misin?” sorusu, yalnizca bir arkadaslik testi
degildir. Bu soru, ataerkil diizende kadinin “ihanet” 6znesi olarak erkekler arasi
sadakat sinavina indirgenisini gozler oniine serer. Sorunun asil meselesi, bireysel ahlak
m1 yoksa erkeklik onuruna dayali sessiz sadakat mi daha agir basar? sorusudur.
Ziya'nin bu soruyu Tima'ya yoneltmesi, kendi vicdan yiikiinii paylasarak rahatlama
cabasidir. Boylece ihanet bir kadin eylemi olmaktan ¢ikip, erkekler arasinda dolasan
bir “namus nesnesine” doniisiir. Tima bu soruya yanit vermez; bu sessizlik, sorunun

toplumsal kodlarinin ne kadar derine islemis oldugunu anlatir.

Tema

Bu sahne ii¢ temel tema etrafinda sekillenir:
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1. Yalnizlik ve Aidiyetin Cokiisii: Tima'nin tas {izerinde oturusu, sadece bireysel
bir tiikkenmisligi degil, erkegin aidiyet, sadakat ve onur gibi toplumsal
kodlarmin sessizlikle ¢oziildiigiinii sembolize eder.

2. Mahalle Nostalgisi ve Yozlasma: Ziya'nin eski mahalleye dair anlattiklari,
geemisin dayanisma kiiltiirliyle bugiiniin su¢ ve belirsizlik dolu kent hayatini
karsilagtirir. Mahalle, erkek dostlugunun, taninmishigin ve ortak ahlakin
mekani olarak idealize edilirken, bugiiniin mahallesi bu idealin kaybini
simgeler.

3. Kadinin Nesnelesmesi ve Erkekler Arasi1 Sadakat: Ziya'nin sorusu, kadinin
0zne olmaktan ¢ikarilip, erkekler aras1 namus ve sadakat testinin bir nesnesine
doniigsmesini goriiniir kilar. Kadin yine konusmaz, kendi sesi yoktur; onun
sadakati ya da sadakatsizligi erkekler arasinda bir “giz” ya da “ihanet” olarak

dolasr.

Sinema, bu sahnede yalnizca Tima'nin bireysel ¢okiistinii degil; eski mahalle diizeninin
nostaljisini, yeni kentsel yabancilasmay1 ve ataerkil diizenin kadini nasil sessiz bir
smav nesnesine doniistiirdiiglinii katmanli bi¢imde ortaya koyar. Bu sahnede
¢oziimleme, Teun A. Van Dijk'in Elestirel S6ylem Coziimlemesi (ESC) yaklasimi
temel alinarak yapilmistir. Ozellikle toplumsal bilis, ideoloji, sdylem ve gii iliskisi,
sOylemsel stratejiler kavramlar1 sahne ¢Oziimlemesine yon  vermistir.
Ziya'nin Tima ile yaptig1 konugma, Van Dijk'in toplumsal bilis kurami ¢ercevesinde
degerlendirilmistir. Ziya'nin “eski mahalle” sdylemi ve “ihanet eden kadin” temasi,
ataerkil toplumun zihinsel temsillerinin bir yansimasidir. Erkeklik onuru, mahalle
diizeni, kadin sadakati gibi toplumsal normlar bireylerin zihinsel semalarinda nasil

yerlestiyse, bu diyaloglar da onu yeniden iiretmektedir.

Ziya'nin “Ne yaparsin? SOyler misin?” gibi sorular1, Van Dijk'in sdylemsel stratejiler
kavramiyla agiklanabilir. Burada ideolojik bir kutuplastirma (biz/onlar, sadik/ihanet
eden) yaratilarak Tima'nin “erkeklik” smavindan ge¢mesi beklenir. Sessizlik, bu
iktidar iligkisine sessizce boyun egmek ya da sorgulamak anlamina gelir. Tima cevap

vermeyerek bu ataerkil beklentinin sorgulanamaz bir norm oldugunu gdosterir.

Tima'nin tas iizerinde yalniz oturmasi, gii¢siizlesmis bireyin mekansal ve soylemsel
yalnizlig1 olarak Van Dijk'in “mikro sdylemde iktidar” kavrami iizerinden okunabilir.

Ziya'nin sozili, mahalle diizeni ve erkeklik onuru adina kurulan bir iktidar alamdir.
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Tima ise cevap veremeyerek bu diizenin sessiz mahkimu haline gelir. Ziya'nin
nostaljik mahalle sdylemi ve “ihanet”e dair sorusu, Van Dijk'in ideolojinin séylem
araciligiyla yeniden iiretimi kuramiyla agiklanir. Mahalle anlatisi, yalnizca bir mekan

degil; erkekligin, onurun ve diizenin nostaljik bir ideolojik temsiline doniisiir.

3.3.3. Sonuncu Perde (2019)

Emil Guliyev'in “Uglemesi”nin son halkas1 olan Sonuncu Perde ise yénetmenin hem
teknik hem de igerik bakimindan daha olgunlastigini1 gosteren bir yapidir. Guliyev, bu
filmle birlikte sinemasal anlatisim1 “film diizlemine” tasidigini ifade ederken, dnceki
iki filme dair 6z elestirel bir tutum sergiler. Yonetmen, Sonuncu Perde filminde
eksikliklerin yapilan bir roportajda oldugunu kabul eder; ancak bu filmi bir biitiin
olarak sahiplenmesi, bagimsiz sinemanin iiretim silirecine dair samimi bir bakisi da
yansitir. Filmin gercek hayattan beslenmesi, onu yalnizca bir kurmaca olmaktan

cikararak, toplumsal gerceklige agilan bir anlatiya doniistiirir.

Emil Guliyev'in “Uglemesinin son filmi olarak bilinen Sonuncu Perde, 2019 yilinda
izleyiciyle bulugsmustur. Filmin goriintii yonetmeni Orkhan Abbasov'un tercih ettigi
kamera agilari, sahne kompozisyonlar1 ve renk paleti, anlatinin dramatik yapisini
destekler niteliktedir. Ozellikle kameranin hareket temposu ile anlatinin duygusal ritmi
arasinda kurulan uyum, izleyicinin karakterlerle kurdugu empatiyi derinlestirirken,
aynt zamanda filmdeki i¢sel mekanin ve ruh halinin disavurumuna imkéan
tanimaktadir. Bunun yani sira, filmin anlat1 yapis1 ve tematik derinligiyle degil, aym
zamanda sinematografik ogelerin ustalikla kullanimiyla da izleyicilerin dikkatini
cekmistir. Filmin miiziklerini iistlenen Asif Iskenderov'un tercih ettigi asketik (yalin
ve sade) miizikal ¢6ziimleme, filmin duygusal etkisini artiran 6nemli bir diger unsur
olarak one ¢ikar. Miizik, dramatik sahnelerde abartiya kagmadan, anlatinin dogal akis1
igcerisinde yer almakta ve seyircinin sahneyle kurdugu duygusal bagin pekismesine
hizmet etmektedir. Bu yaklasim, filmdeki gergekcilik duygusunu gii¢lendirirken,

karakterlerin yasadigi i¢sel ¢eliskileri daha derinden hissettirme imkén1 sunar.

Filmin mekansal secimi de yonetmenin estetik ve otobiyografik tercihini yansitan
onemli bir gostergedir. Emil Guliyev'in cocukluk yillarini gecirdigi Sabuncu kasabast,
filmin ana mekani olarak tercih edilmistir. Bu sec¢im, yalnizca mekansal bir nostalji

degil; ayn1 zamanda yerel Kkiiltiiriin, sosyal sif iligkilerinin ve giindelik hayat
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gercekliginin anlatiya dogrudan dahil edilmesi anlamina gelir. Bu yoniiyle film,
mekanin belleksel islevini ve bireysel hafizanin kolektif anlatiya dontigiimiinii etkili

bi¢imde islemektedir.

Sonuncu Perde filmi, yalnizca Azerbaycan bagimsiz sinemasinin basarili bir 6rnegi
olarak degil, ayn1 zamanda bir sanat¢inin toplumsal sorumluluk duygusuyla nasil
hareket ettiginin de somut bir gostergesidir. Yonetmen Guliyev, “Uclemesi’nin &nceki
filmleri Perde ve Ikinci Perde daha ¢ok bireysel ve aile igi ¢atismalara odaklanirken,
bu son filmde etik, sosyal adalet ve sinifsal esitsizlik gibi daha genis kapsaml
toplumsal sorunlara yonelmistir. Film, bireyin deger sisteminin yalnizca aile sinirlari

icerisinde degil, toplumsal ve sinifsal iliskiler baglaminda da sekillenebilecegini

savunur.
Tablo 5. “Sonuncu Perde” (2019) Filminin Kiinyesi
Kategori Detaylar
Filmin Ad1 Sonuncu Perde
Filmin Yapim Yih 2019
Yapim Ulkesi Azerbaycan
Yapimci Emin ibrahimov, Taleh Yuzbeyov
Yonetmen Emil Guliyev
Senaryo Emil Guliyev, Gorgud Jafarli
Siiresi 84 dakika
Filmin Tiirii Sosyodrama
Goriintii Yonetmeni Orkhan Abbasov
Alibey Mammadli, Nofel Shahlaroglu, Jovdat
Oyuncular

Shukurov, Ogtay Mehtiyev, Vidadi Hasanov

Filmin Konusu

Azerbaycan bagimsiz sinemasinin énemli temsilcilerinden biri olan Emil Guliyeyv,
Perde (2016), Ikinci Perde (2017) ve Sonuncu Perde adl1 “Uclemesi”yle birey-toplum
iliskisini merkezine alan giiclii anlatilar sunar. Bu Uglemesi, yalnizca dramatik
hikayelerle sinirl kalmayip; toplumsal normlari, cinsiyet esitsizliklerini, aile baskisini
ve simifsal catismalart goriiniir kilan bir sinema diliyle oriilmiistiir. Sonuncu Perde
filminde, is insan1 Neriman (Ogtay Mehtiyev), Bakii'niin kenar mahallelerinden
birinde bir yap1 inga etmek istemektedir. Ne insa edecegi tam olarak belirtilmese de,
acacagl isletmenin mahallenin igsiz ve gligsiiz sakinlerine istihdam saglayacagi

anlasilmaktadir. Ancak mahalle sakinlerinden biri olan Ferman (Vidadi Hasanov),
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buna kars1 ¢ikar; onu bir dolandirict olarak goriir. Taraflar arasindaki bu gatigma, trajik

bir olay Orgiisiiyle izleyiciye aktarilir.

Film, aym zamanda ideolojik diinya gériislerinin catismasini da yansitir. Ornegin,
diiriist ve c¢aliskan bir “Sovyet insani”n1 temsil eden Ferman ile mezarlig1 ticaret
alania doniistiiren, alayci ve ¢ikarct Neriman arasindaki karsitlik, anlatinin temel
catisma eksenlerinden birini olusturur. Ancak bazi sahnelerde, Ferman'in diiriistliigii
ve Ofkesinin ardinda, Neriman'in konumuna duydugu gizli bir kiskanglik da sezilir.
Guliyev bu catisma tizerinden, yalnizca karsit ideolojileri degil, ayn1 zamanda insan
dogasinin evrensel zaaflarin1 hirsi, ¢ikar1 ve deger erozyonunu sorgular. Bu ylizden
film, tek bir kahraman etrafinda degil; coklu karakter yapisi tizerinden derinlesir. Coni
(Nofel Shahlaroglu), Ulvi (Alibey Mammadli) ve Anar (Jovdat Shukurov) gibi
karakterler, anlatinin temelini olusturan diger figiirlerdir. Neriman ise bu karakterlerin

i¢ diinyalarinin agi1ga ¢cikmasinda bir tiir itici gii¢ olarak rol oynar.

Bununla birlikte, filmin temel konusu toplumsal yapmin ¢oziilmeye yiiz tuttugu,
bireyin kimlik bunalimi yasadigi1 ve ahlaki degerlerin doniisiime ugradig1 ¢agdas bir
gerceklik portresi gizer. Sonuncu Perde filmi, Emil Guliyev'in “Uglemesi nin diger iki
filminden farkl olarak, aile i¢i sorunlarin 6tesine gegerek toplumsal siniflar arasi
iligkileri de ele almistir. Filmde mekan olarak yonetmenin ¢ocukluk yillarini gegirdigi
Sabungu semtinin se¢ilmesi, anlatiya hem kisisel hem de kiiltiirel bir derinlik
kazandirir. Emil Guliyev'in “Uglemesi”nin bu son halkasi, yalnizca bireysel
hikayelerin degil, biitiin bir toplumun vicdani ve yapisal doniisiimiine dair ¢arpict bir
taniklik niteligindedir. Y 6netmenin “zor konular1 konusma cesareti”, sanatin toplumsal
degisim iizerindeki doOnistiiriici giicline dair Onemli bir Ornek olarak
degerlendirilmelidir. Gelinen noktada Sonuncu Perde, yonetmen Emil Guliyev'in
topluma ayna tutan vizyonunu, estetik duyarlilik ve sosyopolitik bilingle harmanladigi

bir sinema deneyimi sunar.

Karakterler
Filmdeki karakterler, yalmizca bireysel figilirler degil; aym1 zamanda adalet,
sorumluluk, cesaret ve vicdan gibi kavramlarin somutlastig1 temsil alanlar1 olarak

yapilandirilmistir. Guliyev'in cesur tematik tercihi, 6zellikle sosyal esitsizlikler, sinif
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catigmalar1 ve ahlaki yozlagma gibi meseleleri merkeze alarak, sinemay1 yalnizca bir

anlat1 arac1 degil, ayn1 zamanda toplumsal elestirinin sahnesi haline getirmektedir.

Oyunculuk performanslar1 agisindan degerlendirildiginde, basrolde yer alan Ogtay
Guliyev, Nofel Shahlaroglu ve Alibey Memmedli'nin etkileyici ve dengeli
oyunculuklari, filmin duygusal yiikiinii tasiyan en 6nemli unsurlardandir. Bu sayede
karakterlerin igsel ¢atismalari, toplumsal rollerle hesaplagsmalari1 ve vicdani gelgitleri
izleyiciye giiclii bir bigimde aktarilir. Ozellikle final sahnesi, bu {i¢ oyuncunun
performansiyla filmin en sarsici ve etkileyici anlarindan birine doniisiir. Bu sahne,
sadece bir dramatik zirve degil, ayn1 zamanda karakterlerin ve toplumun yasadigi

psikososyal sikismisligin somut bir disavurumu olarak 6ne ¢ikar.

Filmin ana karakterlerinden biri olan Neriman, kentlesme, girisimcilik ve doniisiim
tizerinden kazang¢ saglamaktadir. Mezarligi dahi ekonomik bir firsata ¢evirmeye
caligmasi, onu yalnizca “kotii” bir figiir degil, post-Sovyet kapitalizminin kaginilmaz
bir {irlinli olarak gdsterir. Sahipsiz bir arsaya gz diktiginde Ferman'la kars1 karsiya
gelir; ancak Coni, Ulvi ve Anar gibi gengleri yanina ¢ekerek bu engeli agmaya caligir.
Bu gengler, yeni diizenin dayattig1 sosyal, ahlaki ve ekonomik ¢ikmazlarla farkli
bicimlerde yiizlesir. Neriman ise onlarin igsel ¢atismalarini tetikleyen ve bu catismalari

kendi ¢ikarlari i¢in kullanan birisi olarak karsimiza ¢ikar.

Filmin bir diger karakteri Ferman, Bakii'niin kenar mahallelerinde yasayan 50
yaslarinda kaynakg¢1 meslegiyle kendi yasamini siirdiiren biridir. Sert mizaci ve alayci
kisiligine ragmen mahallesine ve mahalle sakinlerine kars1 mesafeli ve 6lgiilii bir saygi
gosterir. Mahalledeki bos bir arazinin g¢ocuklarin futbol sahasi olarak kalmasi
gerektigini savunur; ¢linkii kendisi de cocukken ayni sahada futbol oynamistir. Ancak
bu diigiincesine mahalleden destek bulamayinca, komsularint Sovyet déneminden
kalma, sessiz ve kendi fikri olmayan insanlar olmakla elestirmekten de kaginmamustir.
Ferman, aile iligkilerinde de otoriterdir; ancak kiiciik ogluna kars1 kaybettigi esinin
ardindan daha duyarli bir tavir sergiler. Bu da onun, farkinda olmadan ¢ocuklar
arasinda ayrim yaptigini gosterir. Nihayetinde, alayci ve sert kisiligi, Neriman'in esine
yonelik sarf ettigi hakaretler karsisinda 6fkesine yenik diismesine ve trajik sonuna

zemin hazirlamasina neden olmustur.
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Filmin ana karakterlerinden olan Coni, Ulvi ve Anar'in dostlugu c¢ocukluklarina
dayanir. Ayn1 mahallede biiyliylip aynt okulda egitim almis bu tg¢li, giiglii bir
arkadaslik bagina sahiptir. Ancak filmde yer alan karakterlerin maddi durumu oldukga
zayiftir; gecimlerini ¢ogunlukla giintibirlik islerle saglamaktadirlar. Ulvi'nin, filmin
merkezi karakteri olan Neriman'in yaninda ise baslamasi, diger arkadaslarina da
yardim edebilmesi i¢in bir imkan yaratir. Her ne kadar Ferman, oglu Anar'a bu
yardimlarin samimi arkadaslik duygusuyla yapilmadigin1 ve Neriman'in arka planda
baska hesaplar1 oldugunu ifade etmeye caligsa da, Anar bu tavri her zamanki gibi
babasinin kuskucu ve abartili yaklasimi olarak degerlendirir. Hatta Anar, babasinin
Neriman'a karst duydugu kiskancligi ve hazimsizligi anlamlandiramaz. Ona gore,
Neriman'in kendisine yardim elini uzatmasi gayet dogal bir davranistir. Bu baglamda
Neriman, sahip oldugu araglardan birini Anar'a verir ve onun taksicilik yaparak para
kazanmasina imkan tanir. Ancak bu duruma Ferman birkag kez itiraz eder; ogluna
Neriman'a ait ara¢ anahtarlarin1 geri vermesini sdyler ve onunla arasina mesafe
koymasin ister. Bu catigsma, filmde baba-ogul arasinda gelisen temel gerilimlerden
birini olusturur ve Neriman karakterinin gengler lizerindeki doniistiiriicli etkisini daha

goriiniir kilar.

Tiim bu olaylarn fitilini atesleyen Ulvi, kendi cocukluk arkadasit Anar't da Neriman'in
yanina ¢cekmeye calisir ve onun da arsada yapilacak binadan kazang saglayabilecegini
anlatir. Olay orgiisiinde ¢oklu kimlik sergileyen Ulvi, yalnizca ekonomik ¢ikarlarim
gbzeten degil, ayn1 zamanda cinsel arzular1 dogrultusunda da cevresini manipiile
etmeye yatkin bir karakter olarak karsimiza ¢ikar. Paraya odakli bir kisilige sahip olan
Ulvi, hizmet ettigi patronu Neriman'a kars1 diiriist degildir; aksine, her firsatta onu
nasil aldatabilecegini diisiinen paragéz bir figiirdiir. Nitekim, Ferman'in sokak
ortasinda Neriman'a yOnelik agir hakaretleri ve kiigiiltiicii ifadeleri, Neriman'in
Ofkesine hakim olamamasina yol agar. Arabasinda bulunan av tiifegiyle Ferman"
vurmastyla baglayan bu trajik olay, sadece Ferman'mn degil, onunla birlikte olayla

ilgisiz olan Coni'nin babas1 Telman'in da hayatin1 elinden alir.

Filmde, olayin tanig1 olan Anar, gercegi polise anlatmak yerine suskun kalirken, Coni,
babasinin 6liim haberini dogrudan Anar'dan degil, Ulvi'den 6grenir. Bu durum,
karakterlerin i¢ diinyasindaki kopusu, giiven duygusundaki kirilmay1 ve dostluk

iligskilerindeki erozyonu seyirciye giiclii bi¢imde yansitir. Ayrica, Coni'nin tiim bu
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yasananlara ragmen intikam yoluna bagvurmamasi ve Neriman't cezalandirmaktan
kacinmasi, yonetmenin bilingli bir tercihidir. Bu tercih, bireysel adaletin 6tesinde bir
bagislama ya da teslimiyet olasilifina isaret eder. Oyle ki, olaylara en yakindan tanik
olan ve neredeyse tiim diigimlerde yer alan Ulvi, Coni'yi agik bigimde kigkirtir, onu
Neriman1 6ldiirmeye tesvik eder. Bu yoniiyle Ulvi, yalnizca olaylarin tastyicisi degil,

ayn1 zamanda doniistiiriiciisii ve hatta yikicisidir.

Genel olarak filmde erkek karakterlerin i¢sel ¢atismalari, durus miicadelesi ve gii¢
savaslar1 6n plandadir. Guliyev'in “Uglemesi” onceki iki filminde kadin karakterler
olay orgiisiiniin merkezindeyken, bu filmde kadin figiirii arka planda kalir. Solmaz
karakteri, sevgilisi Ulvi tarafindan kullanilan ve istismar edilen bir figilir olarak
karsimiza ¢ikar. Cinselligini bir araba alma karsiliginda pazarladigi ima edilse de,
yonetmen finalde onu erkek arzularinin Otesinde, vicdan sahibi bir birey olarak
konumlandirmaya c¢alisir. Film, bireysel kotiiliikten cok, sistemin dayattigi deger

catismalarini sorgular.

ART FILM BAKU

EMIL QULIYEVIN FiLMi

SONUNCU

18 OKTYABRDAN

Gorsel 3.28. “Sonuncu Perde” (2019) Filmi Afisi
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Filmin afisinde yer alan “Paraya gore babalarini satarlar’ ifadesi, yalnizca bireysel
ihanetin degil, ayn1 zamanda aile yapisinin ¢okiisiine ve toplumsal degerlerin
erozyonuna dair giiclii bir elestiridir. Emil Guliyev'in Sonuncu Perde filminde ulastigi
anlat1 olgunlugu, bu tek ciimlede dahi hissedilir. Ulvi'nin kendi arkadasi Coni'ye
sOyledigi bu kelime, Anar'in ikiliyle olan iligkisine ve yasanan trajik olaylara dogrudan
baglantilidir. Bu yoniiyle ifade, sadece bir afis ciimlesi degil; filmdeki tematik
catigmalar1 0zetleyen, izleyiciyi elestirel bir bakisa ¢agiran 6nemli bir sdylemdir. Para,
arkadaslik ve diiriistliik gibi degerlerin sorgulanmasi, hem bireysel hem de toplumsal

diizeyde yiizlesilmesi gereken bir meseleyi gozler Oniine serer.

3.3.3.1. Sonuncu Perde Filminin Elestirel Soylem Analizine iliskin Bulgular

Bu baglik altinda incelenen 10 sahne, Sonuncu Perde filminin toplumsal sorunlari; aile
dinamikleri, dostluk ve ihanet meseleleri ve ataerkil diizen elestirisi agisindan en
belirgin mesajlar1 yansitmalar1 temelinde 6zenle secilmistir. Bu se¢imde, sahnelerin
karakterler arasi etkilesimleri ve olay oOrgiisiinii, Azerbaycan toplumunun sosyo-
kiiltiirel yapisini, bireylerin konumunu ve bu konumun degistirilmesine yonelik
miicadeleyi en net bigimde ortaya koymasi esas alinmistir. Dolayisiyla, s6z konusu 10
sahne, hem tematik hem de dramatik acidan, filmin iletmeye c¢alistig1 sosyal mesajlari

en agik bicimde aktarmaktadir.
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Gorsel 3.29. “Sonuncu Perde” filminden Sahne 1'e iliskin kareler

Gorseller H Time Code (Dakika:Saniye) H Aciklama

Cocuklarin birlikte futbol
oynamast

Gorsel 1 1:05

Neriman'in arabasinin futbol

Gorsel 2 1:45 ) .
sahasina girmesi

Karakter

Gorsel 1'de yer alan sahne, filmin ilk giris sahnesidir ve bu sahnede 6ne ¢ikan figiir
Neriman ve arka plandaki c¢ocuklar ile ustadir. Neriman, post-Sovyet kentsel
dontigiimiin tipik temsilcisi olarak resmedilir. Onun karakteri, bir girisimei, “yeni
sahip” figilirii ve sermaye mantiginin sézciisii olarak karsimiza ¢ikar.

Gorsel 2'deki sahnede ise Neriman'in kendi arabasiyla futbol sahasina gelerek
cocuklart kovmasi, yalnizca bireysel bir otorite gosterisi degil; toplumun gelecegini
temsil eden yeni kusagin mekan {izerindeki dogal hakkina miidahaledir. Neriman'in
“bos arazi”yi sahiplenmesi, onu eski kamusal alanin ideolojik “tasfiye edicisi”

konumuna yerlestirir.
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Cocuklar, sahnenin agilisinda enerjileri, oyunlar1 ve kolektif neseleriyle bu alanin
gercek sahipleri gibi goriiniir. Ancak hicbir karsilik vermeden sessizce ¢ekilmeleri, alt
siiflarin ve halkin neoliberal diizen karsisindaki sessizlestirilmis, edilgen halini

sembolize eder.

Usta karakteri ise mekanin ge¢cmisini merak eden, ancak bu hafizanin Neriman'in
goziinde degersizlestigine taniklik eden pasif bir ara figlirdiir. Usta, mekanin bellegiyle

yeni diizen arasindaki kopusun araci olur.

Soylem

Sahne, futbol oynayan cocuklarla baslar; bu goriinti, mekanin kolektif bellekteki
“kamusal” ve “ortak kullanim” niteligini vurgular. Ancak Neriman'in arabasi, bu
ozgilirliik ve ortaklik alanini fiilen bolen, bolgesel bir sinir ve tahakkiim araci islevi
goriir. Neriman'in “Okulun futbol sahasi olmus iste, Sovyet dagildiktan sonra burada
harabe kalmis” sozleri, fiziksel bir yikimi degil, ayn1 zamanda bir ideolojik imhay1 da
temsil eder. “Harabe” ifadesi, eski kamu degerlerinin artik bir “bosluk” olarak
tanimlandigini ve bu boslugun 6zel miilkiyetle “degerlendirilecegini” ima eder. Bu
sOylem, neoliberal mantigin “atil alan” retorigiyle birleserek, mekanin bir metaya

doniistiiriilmesini mesrulastirir.

Neriman'in “Agac kalacak, yazin gblgesinde tatil ederiz” ciimlesi, ylizeyde bir ekolojik
hassasiyet barindiriyor gibi goriinse de aslinda doganin aragsallastirilmasi anlamina
gelir. Agac¢ burada kamunun kolektif yarar1 i¢in degil, yeni diizenin bireysel konfor
ithtiyacinin tamamlayicisi olarak kalacaktir. Bu sdylem, ekolojik degerlerin sermaye

mantig1 i¢inde nasil ticarilestirildigini agikca gosterir.

Tema
Bu sahnede ii¢ temel tema 6ne ¢ikar:

1. Kamusal Alanin Miilkiyetle Doniisiimii: Futbol oynayan ¢ocuklar, alanin
gergek “kullanicilar1”dir; ancak onlarin sessizce ¢ekilmesi, kamusal alanin 6zel
milkiyet lehine nasil kolayca gasp edildigini gosterir. Bu, post-Sovyet
donemde kolektif hafizanin mekansal olarak nasil silindigini ortaya koyar.

2. Kolektif Hafizanin imhasi: Ustanin mekdnin ge¢misine dair sorusu ile
Neriman'in ylizeysel cevabi arasindaki fark, kentsel doniistimiin yalnizca fiziki

degil, ayn1 zamanda kiiltiirel ve ideolojik bir silme operasyonu oldugunun altin1
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cizer. Harabe sOylemi, gecmisin “degersiz” ilan edilerek yeni diizenin Oniinii
acan bir retoriktir.

3. Doganin Aragsallastirilmasi: Neriman'n “aga¢” vurgusu, modern
sehirlesmede ekolojik unsurlarin yalnizca estetik ve bireysel konfor igin
aragsallastirildigin gosterir. Yesil bir varlik, burada kamusal bir ekolojik deger

degil, sermaye mantiginin liikks dekoru haline gelir.

Sinema, bu sahneyle yalnizca bir kentsel donilisim meselesini degil; alt siniflarin
edilgenlestirilmesini, mekansal hafizanin yok edilmesini ve doganin bile bireysel ¢ikar
ugruna metalastirilmasim1  katmanli  bicimde agiga c¢ikarir. Bu  sahnenin
coziimlemesinde Teun A. Van Dijk'in Elestirel Soylem Coziimlemesi (ESC)
yonteminden yararlanilmistir. Ozellikle sdylem ve ideoloji iliskisi, toplumsal bilis, gii¢
sOylemleri ve mekansal temsillerin ideolojik islevleri kavramlar1 {izerinden analiz
gerceklestirilmistir. Van Dijk'a gdre sdylem, ideolojilerin yeniden iiretildigi ve
mesrulastirildigi temel bir aractir. Neriman'in “Sovyet dagildiktan sonra burada harabe
kalmis™ gibi ifadeleri, post-Sovyet donemin ideolojik doniisiimiinii mesrulastiran bir
sOylem ornegidir. Harabe kavrami, kamuya ait kolektif alanlarin artik degersiz ve
dontismesi gereken mekanlar oldugu yoniindeki neoliberal ideolojiyi yeniden

uretmektedir.

Van Dijk'm toplumsal bilis kavrami cercevesinde, cocuklarin sessizce g¢ekilmesi,
bireylerin yeni gili¢ iliskileri karsisinda 6grenilmis caresizlik ve edilgenligi
i¢sellestirdigini gosterir. Kamusal alanin “bos arazi” olarak sunulmasi, yeni diizenin
biligsel haritalarinda bu alanlarin artik “kullanilabilir miilk” oldugunun dogal kabul
edilmesini saglar. Neriman'in ¢ocuklart alandan kovmasi, Van Dijk'in s6ylemde gii¢
kavramiyla iligkilendirilebilir. Soylem ve eylem araciligryla mekansal tahakkiim
kurulur. Cocuklarin sessizligi, gii¢ iliskilerinin sdylemsel etkisini goriiniir kilar. Ayn1
sekilde, “aga¢ kalacak™ sdylemi, dogal varliklarin bile sermaye diizeni i¢inde islevsel
bir unsur olarak aragsallastirildigini gosterir. Van Dijk'in vurguladigi mikro sdylem
diizeyinde, Neriman'in dili neoliberal kent ideolojisini yeniden iiretir. “Harabe”, “bos
arazi” ve “tatil ederiz” gibi ifadeler, mekansal doniisiimii dogal ve kacinilmaz bir siireg

gibi sunarak bu ideolojiyi siradanlastirir.
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Gorsel 3.30. “Sonuncu Perde” filminden Sahne 2'ye iliskin kareler

Gorseller H Time Code (Dakika:Saniye) H

Aciklama ‘

Gorsel 1 4:46

Ulvi ile Solmaz arasinda gegen
diyalogda gecmise dair duygusal bir
ylizlesme

Gorsel 2 5:02

Merhum yakinlar1 ile Neriman
arasinda gegen diyalogda, yas siireci
ve karsilikli su¢lamalarin gerilimi

Gorsel 3 6:55

Ulvi'nin merhumun yakinlarina
yonelttigi sorgulama, siiphe ve
giivensizlik duygularini
yansitmaktadir

Karakter

Gorsel 1'deki bu sahnede, Ulvi ile Solmaz arasinda gecen bir telefon konusmasina

taniklik ederiz. Bu konusmada, Ulvi'nin Solmaz'la olan iligkisine dair umutlu bir

yaklasim sergiledigi ve gelecege dair daha iyi seyler olabilecegini diisiindiigli goriiliir.

Ayrica, diyaloglardan Ulvi'nin ge¢miste yasadigi maddi zorluklari astig1 ve bu siirecte

en biiylik destegi Neriman'dan aldig1 anlagilir.
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Gorsel 2'deki bu sahnede 6ne ¢ikan figiir yine Neriman'dir. Bu sahnede Neriman'im
hem olaylar iizerindeki etkisi hem de diger karakterlerle kurdugu iliskiler tizerinden
belirleyici bir rol iistlendigi goriiliir. Onun varlhigi, sadece bireysel bir karakter degil,
ayn1 zamanda destekleyici ve doniistiiriicli bir gii¢ olarak da 6n plana ¢ikar. Neriman
burada yalnizca bir “girisimci” ya da arsa simsar1 degil; 6liim gibi kutsal bir gegis
ritiielini bile piyasa mantigina tabi kilan, neoliberal diizenin en sert yiiziinii temsil eden
bir karaktere doniigiir. Onun rolii, toplumsal hafizada mezarligin bir “saygi alan1”
degil, “ticari bir meta” olarak yeniden tanimlanmasii saglayan doniistiiricii bir

aktorddr.

Mezar yeri almak icin Neriman'a bagvuran merhum yakinlari, bu diizen karsisinda
siifsal imkansizliklarini ve caresizliklerini temsil eder. Onlar, bir yakinina son saygiy1
gosterme cabasinda bile piyasa barikatina takilan, alt sinifi somutlastiran figiirlerdir.
Bu insanlar sessiz kalir, pazarlik bile edemez; Neriman'in piyasa retorigi karsisinda

edilgenlesirler.

Gorsel 3'te yer alan bu sahnede, Ulvi'nin merhumun yakinlarma yonelttigi
sorgulamalar, onun i¢ diinyasindaki siiphe ve giivensizlik duygularini yansitir. Bu
tutumu, olaylara kars1 gelistirdigi temkinli yaklasimi ve duygusal kirillganligin1 da

gozler Oniine serer.

Soylem

Neriman'in dili, tamamen ticarilesmis bir retorikle oriiliidiir: “Panoramik manzara”,
“ozel yer”, “her adama boyle yer vermem” gibi ifadeler, 6liimiin bir toplumsal
esitleyici olmaktan ¢ikip, bir statii ve prestij gostergesine doniistiiglinii anlatir. “Faizsiz
kredi” teklifi, ilk bakista “yardim” gibi sunulsa da gergekte 6liimiin bile bir finans araci
haline getirildiginin en acik ifadesidir. Bu s6ylem, piyasa mantiginin kutsal alanlara,

yas pratiklerine ve 6liim ritiieline kadar s1zdigin1 gézler 6niine serer.

Neriman'in “Merhum kisi benim verecegim yerde defnedilecek kadar saygi gdrmiiyor”
sOzii, mezar yerinin bir sinif gostergesi haline geldigini apacik ortaya koyar. Burada
mezar, dlenin “sayginlik seviyesi” ile fiyatlandirilan bir gayrimenkul pargasidir. Oliim,
artik herkesi esitleyen bir gergeklik degil; smifsal ayrismanin siirdiigii bir “pazar”

alamdir.
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Tema
Bu sahnede ii¢ temel tema 6ne ¢ikar:

1. Oliimiin Ticarilestirilmesi: Mezarlik, bir matem mekan1 olmaktan ¢ikmis; bir
gayrimenkul pazarina donlsmiistiir. Neriman'in dili, o6limiin bir pazar
mantifiyla nasil metalastirildigini - gosterir.  “Panoramik manzara” gibi
tanimlamalar, Olilye gosterilen sayginin bile piyasa degerine baglandigini
anlatir.

2. Yoksulluk ve Sinifsal Ayrisma: Merhum yakinlarinin mezar yeri i¢in gereken
parayr 6deyememesi, Oliim ritiielinin bile yoksullar i¢in bir lilks haline
geldigini gosterir. Bu durum, yalnizca ekonomik bir sikismigligi degil; onurla
vedalasma hakkinin bile paraya bagli oldugu bir sistem elestirisini sunar.

3. Toplumsal Hafizanin ve Ahlakin Ciiriimesi: Neriman'in sundugu “faizsiz
kredi”, yalnizca bir finans araci degil; 6liimiin ve yasin bile finansallastirildig:
bir diizenin semboliidiir. Mezarligin “sayg1 alan1” degil, “konum degeri” olan
bir arsa olarak pazarlanmasi, kolektif hafizanin ve toplumsal degerlerin nasil

erozyona ugradigini gosterir.

Sinema bu sahnede, 6liimiin bile bir statii meselesine, bir pazar nesnesine doniismesini
dramatik bi¢cimde goriiniir kilar. Neriman figiiri, yalmizca bir firsatc1 degil;
dayanigsmanin, kolektif degerlerin ve ahlakin agindig1 neoliberal diizenin somutlagmis
halidir. Bu analiz, Teun A. Van Dijk'in sdylem ¢oziimlemesi kurami ¢ergevesinde
yapilandirilmistir. Ozellikle makro yapilar (tema, konu, iist-anlam) ve mikro yapilar
(kelime se¢imi, retorik stratejiler, 6n bilgi kullanimi, yerlestirme, aktor yapilari)
dikkate alinmustir. Ornegin, Neriman'in dili incelenirken kullanilan “panoramik
manzara”, “0zel yer”, “her adama boyle yer vermem” gibi ifadeler, Van Dijk'in
sOylemde On bilgi ve ideoloji aktarimi kavramiyla iliskilendirilmistir. Burada sdylem,
yalnizca bireysel bir dil kullanimi degil, toplumsal bir ideolojinin yeniden iiretimi
islevini gormektedir. Neriman'in konusmalarinda sik¢a gecen bu ifadeler, neoliberal

sistemin mezarlik alanlarini bile piyasa nesnesine doniistiiren bakis acisinin sdylem

yoluyla yeniden iiretildigini géstermektedir.

Ayrica, Van Dijk'in aktoér yapilar1 kapsaminda, Neriman giiglii, belirleyici aktor
konumunda sunulurken; merhum yakinlar1 edilgen, caresiz ve alt sinifin temsili

figiirler olarak konumlandirilmistir. Bu durum, metnin mikro diizeyindeki séylem
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tercihlerinin, makro diizeyde sinifsal ayrisma ve gii¢ iliskileri baglaminda nasil

yapilandigini ortaya koymaktadir.

Gorsel 3.31. “Sonuncu Perde” filminden Sahne 3'e iliskin kareler

Gorseller H Time Code (Dakika:Saniye) H Aciklama

Meyxana sdyleyen kisilerin,
Neriman'a olan saygilarini ve
hayranliklarini sanat yoluyla
ifade etmeleri

Gorsel 1 9:52

Telman'in igten sozlerle
Gorsel 2 11:05 Neriman'in karakterine duydugu
takdiri dile getirmesi

Ferman'in mahalle halkina
yonelttigi sert elestirilerle,
topluluga kars1 6fke ve hayal
kirikligin1 diga vurmasi

Gorsel 3 11:20

Karakter
Gorsel 1'deki sahne incelendiginde, meyxana sOyleyen kisilerin, meyxana, yalnizca

eglence degil; toplumsal gerilim ve giic goOsterisinin araci olarak karsimiza cikar.
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Ulvi'nin Neriman hakkinda sdyledikleri, onu “kdtiiliikleri ortadan kaldiracak™ bir
kurtarict gibi yiiceltirken, bireysel servetin kiiltlirel sdylemle mesrulastirildigini da
gosterir. Boylece Neriman, halkin goziinde hem ahlaki hem de simgesel bir gii¢

kazanir.

Gorsel 2'de yer alan bu sahnede 6ne ¢ikan karakterler Telman ve Ferman'dir. Telman,
icten sOzlerle Neriman'a duydugu takdiri dile getirirken, onun “yardimsever” tavri
mabhallede kurulan ekonomik bagimlilig1 perdelemektedir. Ferman'i sozleri ise, erkek
dayanismasinin zayifladigini ve bireysel ¢ikis arayiglarinin 6ne ¢iktigini gosterir.

Boylece mahallede kolektif direncin yerini sessiz bir dagilma alir.

Gorsel 3'deki sahneyi inceledigimizde ise Ferman'in, bu topluluk i¢indeki en net
muhalif sesi temsil ettigini gorebiliriz. Ulvi'nin Neriman't kutsamasia ve Telman'in
ekonomik rizasina karsi ¢ikarak, sdylemin altindaki iktidar manipiilasyonunu aciga
cikarmaya caligir. Ferman'in sesi, mahalle dayanismasinin, sinif bilincinin ve ortak
hafizanin savunusudur. Telman, mahalle insaninin ekonomik bagimlilikla sekillenen
edilgenliginin semboliidiir. Neriman'in bor¢ defterini kapatmasini bir “erdem” gibi
sunarak, iktidarin ekonomik hegemonyasini mesru kilan halk igindeki araci
konumundadir. Neriman ise sahnede dogrudan goriinmez; ama adi gegen, Gviilen,

mesrulastirilan ya da elestirilen bir figiir olarak toplulugun biitiin giindemini belirler.

Soylem

Meyxana, burada yalnizca eglencenin ya da sozlii atismanin degil; toplumsal gerilimin
ve hegemonya kurma ¢abasinin bir arenasidir. Ulvi'nin Neriman hakkinda sdyledikleri,
iktidarin  kiiltiirel sOylemle nasil mesrulastirilldigini  ortaya koyar: Neriman,
“kotiiliikleri ortadan kaldiracak” bir kurtarict gibi sunulur. Bu tiir tanimlamalar,
bireysel serveti toplumsal faydaya doniistiiriiyormus gibi gostererek, halkin gdziinde
sermaye sahiplerine ahlaki bir zirh kazandirir. Ulvi'nin Ferman'a yonelttigi “seytan”
benzetmesi, muhalif sesi ahlaki bir sapkinlikla 6zdeslestirme taktigidir. Bu sdylem
bicimi, yapisal sorunlarin (kamusal alanin 6zellestirilmesi, yoksulluk, rant diizeni)

kisisel 6zelliklere indirgenerek goriinmez kilinmasini saglar.

Telman'in Ferman'la diyalogunda, Neriman'in bor¢ kapatma jesti, “yardimseverlik”
maskesiyle sunulur. Oysa bu, ekonomik bagimlilig1 derinlestirerek mahalle halkinin

direncini kiran bir stratejidir. Telman'in “sadelik” olarak nitelendirdigi bu davranas,
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aslinda mahallede sermaye destekli bir hegemonya kurulmasina alan acar. Ferman'in
“Bir erkek bulamiyorum... Hepsi esinin kucagma girmis” ¢ikisi, yalnizca erkek
dayanigmasimin kirildigini1 degil; toplumsal cinsiyet normlar1 i¢inden dillendirilen
pasiflik elestirisini de yansitir. Bu, dayanisma yerine dagilma ve bireysel kurtulus

arayisinin hakim oldugunu gosterir.

Tema
Bu sahnede ii¢ temel tema 6ne ¢ikar:

1. Kiiltiirel Hegemonya ve Sozli Alamin Iktidari: Meyxana sahnesi, halk
arasinda sembolik olarak “gerceklerin” sdylendigi bir alan gibi goriiniirken,
gercekte giic sahiplerinin mesruiyet insasinin araci haline gelir. Neriman'in
Ulvi'nin sdzleriyle “kutsanmasi”, sdylem tizerinden kurulan bir hegemonya
bi¢imini agiga ¢ikarir.

2. Ekonomik Bagimhlik ve Etik Cokiis: Telman'in bor¢ kapatma konusundaki
savunusu, halkin ekonomik bagimlilik {izerinden nasil ikna edildigini gdsterir.
“Yardimseverlik” gorilintiisii altinda silirdiiriilen bu diizen, yoksullar
sessizlestirerek sermaye diizenini gii¢lendirir.

3. Mekan, Hafiza ve Dayamisma: Ferman'in “mahalleyi ona m1 birakalim?”,
“cocuklugumuz orada gecti” sozleri, mekanin sadece bir cografya degil, ayni
zamanda kolektif bir hafiza, bir kimlik deposu oldugunu vurgular. Neoliberal
doniisim bu hafizay:1 silerken, mahalle halkinin da ortak aidiyetini ve

dayanigsma kapasitesini eritmektedir.

Sinema bu sahnede meyxana araciligiyla yalnizca sozlii bir atismay1 degil; iktidarin
sOylem yoluyla nasil yeniden iiretildigini, mahalle kiiltiiriinliin ekonomik bagimlilikla
nasil ¢0ziildiiglinii ve muhalif seslerin ahlaki su¢lamalarla bastirildigini ¢ok katmanl
bir bicimde goriiniir kilar. Bu sahnenin analizinde Teun A. Van Dijk'in Elestirel
Séylem Coziimlemesi (ESC) yontemi temel alinmistir. Ozellikle Van Dijk'in sdylem
¢oziimlemelerinde vurguladig1 gii¢ iliskileri, toplumsal bilis, ideolojinin yeniden
tiretimi ve soylemsel stratejiler kavramlar1 uygulanmistir. Ulvi'nin meyxana sirasinda
Neriman'a atfettigi “kotiiliikleri ortadan kaldiracak kurtaric1” gibi ifadeler, Van Dijk'in
ideolojik kutuplasma modelinde ele aldig1 “biz/onlar” ayrimi baglaminda okunmustur.
Neriman burada halkin kurtulusunu saglayan figiir olarak yticeltilirken, muhalif sesi

temsil eden Ferman “seytan” benzetmesiyle ahlaki bir sapkinlikla 6zdeslestirilir. Bu
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sOylem, gli¢ sahiplerinin mesruiyetini dil yoluyla yeniden iiretir ve muhalefeti

kriminalize eder.

Telman'in Neriman'in borg defterini kapatmasini “yardimseverlik” olarak sunmasi ise
Van Dijk'in toplumsal bilis kavrami ¢ergevesinde degerlendirilmistir. Burada halkin
ekonomik bagimhilig, “iyilik” soylemiyle maskelenerek normallestirilir ve
mesrulastirilir. Mahalle sakinleri, sdylem yoluyla edilgenlestirilir ve hegemonik

diizene riza gostermeye yonlendirilir.

Ferman'in “Bir erkek bulamiyorum, hepsi esinin kucagina girmis” sozii ise Van Dijk'in
sOylem ¢oziimlemesinde ele aldig1 sOylemsel stratejiler baglaminda okunabilir. Bu
sOylem, kolektif dayanismanin yok olusuna ve bireysel kurtulus arayisina dair bir
elestiridir. Ayn1 zamanda, toplumsal cinsiyet normlarinin séylem yoluyla nasil
pekistirildigini ve ataerkil diizenin yeniden iiretimini gosterir. Meyxana sahnesinde
kurulan bu iktidar sdylemi, Van Dijk'in sdylem ile gii¢ iliskisi arasindaki baglantiya
uygun sekilde degerlendirilmistir. iktidar, yalnizca ekonomik degil, kiiltiirel ve
sOylemsel araglarla da siirdiiriilmektedir. Ulvi'nin sdylemi, halkin zihninde sermaye
sahibini “kutsal” ve “hakl1” kilar; muhalefeti ise sapkinlastirir. Boylece hegemonik

diizen sdylem araciligiyla yeniden insa edilir.
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Gorsel 3.32. “Sonuncu Perde” filminden Sahne 4'e iliskin kareler

Gorseller H Time Code (Dakika:Saniye) H Aciklama

Ferman'in ogluna arabay1 geri
iade etmesini sdylemesi,
Gorsel 1 17:12 aralarindaki kirilgan giivenin
ve otorite iligkisinin yeniden
sianmasi

Ferman'in, ¢ocuklarina karsi
iyi bir baba olamadigini itiraf
Gorsel 2 18:42 etmesi; pismanlik, i¢sel
yilizlesme ve sorumluluk
bilincinin disa vurumu

Karakter

Gorsel 1'de yer alan bu sahnede one cikan karakterler Ferman ve oglu Anar'dir.
Ferman, filmin geneline yayilan ataerkil baba figiiriiniin gii¢lii bir temsilidir. O, sadece
bir aile biiyligii degil; ayn1 zamanda mahalledeki genglerin davranis bigimlerine,
arkadaglik iligkilerine ve hatta giyim tarzlarina kadar miidahale eden bir otorite figiirii

olarak one ¢ikar.
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Gorsel 2'deki bu sahnede ise Ferman'in 6fkesi yalnizca topluma degil, gecmisine ve
ailesine de yonelir. “Sizi daha iyi sartlarda biiylitemedim” s6zii, yoksullugun aile i¢i
iliskileri nasil sekillendirdigini gosterir. Maddi imkansizliklar1 kabul ederken, haram
para kazanmadigin1 vurgulamasi ise, onu sorumluluk sahibi ve vicdanli bir baba figiirii
olarak konumlandirir. Nitekim, Anar ise babasinin baskici sdylemlerine kars1 koyarak,
kusak catismasinin ve bireysel 6zgiirliik arayisinin temsilcisi haline gelir. Ogul figiiri,
neoliberal doniistimiin getirdigi kimlik arayisini ve yeni neslin kendi yasam bi¢imini
kurma istegini somutlastirir. Anar'in Ferman'a kars1 gosterdigi direng, aile i¢cinde de

ataerkil yapiya yonelik sessiz bir direnis bigimini simgeler.

Soylem

Ferman'in sozleri, hem otoriter ataerkil dilin hem de sosyal onyargilarin tipik bir
yansimasidir. “Ben onu 40 yildir tantyorum... kendisinden baska kimseye hayri yok”
ifadesi, Ferman'imn Neriman'a duydugu derin giivensizligi ve mahalle diizeninde kendi
otoritesini koruma g¢abasini agiga cikarir. “Ulvi mi nedir, o arkadasini sal gitsin.
Beynime cin giriyor, elimde kalacak” s0ylemi, sadece bireysel tahammiilsiizliik degil;
mahallede gengler lizerindeki baskici denetimin ve ataerkil kontrol mekanizmasinin
dilsel bir yansimasidir. Ferman, oglunun arkadas c¢evresini bile belirleme hakkini

kendisinde gortir.

Giyim tarzi lizerinden Anar'a yoneltilen “Bdoyle diidiik pantolonu giyinme; petuskalara

! s6zii, eril tahakkiimiin sadece davranislar degil, beden ve kimlik

benziyorsun”
tizerindeki dayatmasini da gozler 6niine serer. Ferman'in “Coni gibi giyin” tavsiyesi,
geleneksel erkeklik kodlarmin modern goriiniimlerle nasil harmanlanarak geng

2

kusaklara dayatildigin1 anlatir. “Ermeniye kardes diyen...” ifadesi ise, Ferman'in
milliyetci, 6tekilestirici bir dile bagvurarak oglunu ve geng kusagi kiictik ¢ikar iliskileri
tizerinden elestirmesini gosterir. Bu dil, mahalledeki kiiltiirel kutuplasmanin ve

ekonomik giivensizligin tirettigi ayrime1 sdylemin bir pargasidir.

Tema

Bu sahnede ii¢ ana tema dikkat ¢eker:

! Petuska sozii, Azerbaycan hapishane argosunda ve halk arasinda genellikle asagilayic1 bir
tabir olarak, erkekler arasinda “cinsel istismar magduru” ya da “kadins1 hareket eden erkek” anlaminda
kullanilir. Bu ifade, erkeklik normlarina aykir1 davranan kisileri asagilamak igin yaygindir (AGpamkuH,
B. ®@., & YecHoxkoBa, B. @. (1993). TropeMHBIi MUp TITa3aMU MOIUT3AKIFOYEHHBIX ).

178



1. Ataerkil Otorite ve Kusak Catismasi: Ferman'in sert ve baskici iislubu, aile
icindeki tahakkiimiin sadece ebeveyn-g¢ocuk iliskisinde kalmadigini, ayni
zamanda mahalle diizleminde gengler lizerinde de otorite kurma ¢abasi olarak
isledigini gosterir. Anar'in babasina kars1 “Hig¢ kimse bir sey sOylemezken tek
sen tiim isleri bozuyorsun” ¢ikisi, kusaklar arasi direnisin sembolik ifadesidir.

2. Toplumsal Cinsiyet Normlar1 ve Kimlik Denetimi: Ferman'm Anar'in
kiyafetini kiiciimsemesi, eril tahakkiimiin giindelik yasam pratiklerine nasil
sizdigim gosterir. Erkeklik, sadece davranisla degil; goriiniisle de kaliplastirilir.
Bu da farkliliklarin ve bireysel tercihlerin tehdit olarak algilandigini ortaya
koyar.

3. Neoliberal Doniisiim ve Simifsal Kirilma: Ferman'in “Sizi daha iyi sartlarda
biliylitemedim” sozleri, ekonomik sikismighikla birlikte kusaklar arasi
catigsmanin arka planindaki sinifsal baskiy1 acik eder. Yoksulluk, aile igindeki
iletisimi ve otoriteyi bicimlendirir; milliyet¢i ve oOtekilestirici ifadelerle

birleserek, mahalle diizeninde kiiltiirel kirilmalar: derinlestirir.

Bu sahnenin analizinde Teun A. Van Dijk'in Elestirel Soylem Coziimlemesi (ESC)
yontemi temel almmustir. Ozellikle Van Dijk'in séylem ¢dziimlemelerinde vurguladig
gii¢ iligkileri, toplumsal bilis, ideolojinin yeniden liretimi ve sOylemsel stratejiler
kavramlar1 uygulanmistir. Ferman'in “Ben onu 40 yildir taniyorum... kendisinden
baska kimseye hayr1 yok™ gibi ifadeleri, Van Dijk'in ideolojik kutuplagsma modelinde
ele aldig1 “biz/onlar” ayrim1 baglaminda okunmugstur. Burada Ferman, mahalle diizeni
icinde kendisini “dogru yolu bilen” ve toplumu koruyan otorite figiirii olarak
konumlandirirken, Neriman ve g¢evresi “Otekilestirilen”, giivenilmez bir grup olarak
temsil edilir. Bu sdylem, ataerkil iktidarin ve mahalle i¢i hegemonik yapilarin dil

yoluyla yeniden tiretildigini gosterir.

Anar'in kiyafet tercihleri lizerinden yapilan “petuskalara benziyorsun” sdylemi, Van
Dijk'in toplumsal bilis kavrami cergevesinde degerlendirilebilir. Ataerkil zihniyetin
sekillendirdigi toplumsal bilig, erkekligin yalnizca davranigla degil; beden ve
goriiniisle de kontrol edilmesi gerektigini ima eder. Ferman'in dili, bireysel tercihler
ve kimlik arayislarini tehdit olarak goriir; sdylem yoluyla bu farkliliklar1 bastirmay1
amaclar. Ferman'in oglunun arkadas c¢evresine ve yasam tarzina miidahaleleri, Van

Dijk'in sdylemsel stratejiler baglaminda degerlendirilebilir. Otoriter sdylem, “ben
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bilirim” vurgusuyla desteklenerek, kusaklar arasi catigmayi yalnizca bireysel bir
mesele degil; toplumsal normlarin korunmasi miicadelesi gibi sunar. “Coni gibi giyin”
tavsiyesi, geleneksel ve modern erkeklik imgelerinin nasil ideolojik bir sdylemle

genglere dayatildigini gosterir.

Ferman'in “Ermeniye kardes diyen...” ifadesi ise Van Dijk'in sdylemde toplumsal
Onyargilarin, kutuplastirict ideolojilerin yeniden iiretimi ile ilgili analizlerine 6rnek
teskil eder. Burada milliyet¢ilik ve ayrimcilik, ekonomik sikigmishik ve mahalle

diizenine yonelik giivensizlikle birleserek, ataerkil sdylemin bir pargasi haline gelir.

Gorsel 3.33. “Sonuncu Perde” filminden Sahne 5'e iliskin kareler

Gorseller H Time Code (Dakika:Saniye) H Aciklama
Neriman'in, Anar'a kendi babasini
Gorsel 1 22:40 dinlememesini hakkinda

aralarinda gecen diyalog

Ferman ile Neriman arasinda
Gorsel 2 25:22 gecen diyalog, iki karakterin
gecmisle hesaplagmasi

180



Gorseller H Time Code (Dakika:Saniye) H Aciklama

Ferman'in, Neriman'in ailesine
yonelik hakaret iceren sozleri;
karakterin 6fkesini ve bastiriimis
Onyargilarini disa vurmasi

Gorsel 3 27:08

Karakter

Gorsel 1'de yer alan bu sahnede 6ne ¢ikan karakterler Anar, Ferman ve Neriman'dir.
Neriman, Anar'a babasini dinlememesinin ne anlama geldigini sorgulatir. Aralarindaki
diyalog, yalnizca aile i¢i bir catismay1 degil; ayn1 zamanda geng¢ kusagin geleneksel
otoriteyle kurdugu mesafeyi de yansitir. Anar, babas1 Ferman'in otoritesi karsisinda
stkigmis bir geng figiirii olarak goriiniir. Kendi bagimsiz kararlarini almak isterken,
aile icindeki ataerkil baskinin altinda ezilir. Arabay1 geri vermeye g¢alisarak hem
babasinin otoritesini sarsmamak hem de Neriman'a karst mahcup olmamak igin

cabalar.

Gorsel 2'deki sahnede ise Ferman ile Neriman arasindaki gerilim, gii¢, onur ve saygi
kavramlar1 iizerinden sert bir catismaya doniisiir. 1ki karakter de birbirlerine yonelik
kiricr ifadelerle sadece kisisel dtkeyi degil, toplumsal diizenin baskici normlarini da
aciga ¢ikarir. Ferman, otoriter baba figiirii olmanin yan1 sira mahalledeki giic dengesini
korumaya calisan, kaba sdylemlerle erk sahipligini per¢inleyen bir karakterdir.
Oglunun {iizerinde ekonomik ve ahlaki bir denetim kurarken, Neriman'a ydnelttigi

suclamalarla da toplumsal adalet arayisini1 kendi ¢ikarina uydurur.

Gorsel 3'deki sahneyi inceledigimiz zaman, bu sahnede Ferman'in &fkeyle dile
getirdigi sozler, yalnizca bireysel bir ¢atismay1 degil; ayn1 zamanda derinlere yerlesmis
ataerkil deger yargilarini da agiga ¢ikarir. Neriman'in ailesi ve esi tizerinden yapilan
bu saldirilar, “namus” kavraminin nasil kadin bedeni, aile gegmisi ve sosyal ¢evre
aracilifiyla denetlendigini gosterir. Ferman'in dili, kisisel hesaplagsmay1 ahlaki
yargilarla besleyerek toplumsal lingin zeminini hazirlar. Bu, bireysel 6fkenin ¢ok daha
genis bir kiiltiirel tahakkiim mekanizmasina nasil doniistiigiiniin ¢arpici bir 6rnegidir.
Tiim bu olaylarin genelinde Neriman karakterinin, bir yandan kendisini “iyiliksever”
olarak sunarken diger yandan bireyleri ekonomik olarak bagimli kilan bir figiirdiir. O,
giiclinli yalnizca servetinden degil, insanlar1 “kontrol” etme yeteneginden de alir.

Arabay1 Anar'a vermesi ve geri almasi, bu kontrol stratejisinin pratik bir 6rnegidir.
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Soylem

Sahnedeki diyaloglar, ekonomik iyilik kisvesi altinda kurulan bagimlilik iliskilerini ve
ataerkil denetimin aile icindeki dilsel tezahiirlerini gozler Oniine serer.
Neriman'in “Araba sende kalsin ki arzu yiireginde kalmasin™ sozii, 1yilik gibi goriinse
de aslinda bireyi kendine baglayan bir denetim aracidir. “Paran olunca verirsin, ya da
vermezsin” ifadesi ise ekonomik bagimliligin giindelik dile nasil yedirildigini gosterir.
Anar'm “Babamin otoritesi sarsilmasin” motivasyonu, ataerkil diizende bireylerin

kendi kararlarini nasil aile onuru ve otoritesi ugruna feda ettigini anlatir.

Ferman'm Neriman'a yonelik suglamalar1 “Oliiden de para kazaniyorsun” ve
Neriman'in “Senin elinde giic yok. Olsa sen de dikerdin” cevabi, ekonomik giiciin
toplumsal sayginlikla nasil i¢ ige gectigini ve adalet sOyleminin bireysel
hesaplagsmalara nasil ara¢ oldugunu ortaya koyar. Ferman'in ese dair kullandigi
“Herkes biliyor; esin orasini burasini sekillendiriyor” climlesi, ataerkil sdylemin aile

onurunu kadin bedeni iizerinden nasil denetledigini ¢arpici bigcimde gosterir.

Tema
Bu sahnede ii¢ temel tema One ¢ikar:

1. Ataerkil Otorite ve Aile Ici Baski: Anar'in, arabay1 geri verme gabasi,
babasinin otoritesini korumak i¢in kendi kararlarindan vazge¢cmesini simgeler.
Bu, ataerkil baba figiiriinlin aile icinde hald ne kadar belirleyici oldugunu
gosterir.

2. Ekonomik Bagimhilik ve Neoliberal Kontrol: Neriman'in “arzu yiireginde
kalmasin™ diyerek sundugu araba, ekonomik bagimlilik {izerinden kurulan bir
denetim mekanizmasina doniisiir. Bu durum, neoliberal sistemde “iyilik” ad1
altinda bireylerin nasil baglandigini ortaya koyar.

3. Toplumsal Ahlak ve Eril Hakaret: Ferman'in Neriman'a yonelik suclamalari,
bireysel hesaplasmalarin toplumsal ahlak s6ylemiyle nasil mesrulastirildigini
gosterir. Kadin bedeni ve aile onuru iizerinden yapilan hakaretler, ataerkil

tahakkiimiin aileyi kontrol etme araci olarak isledigini acik eder.

Bu sahne, aile i¢i otorite, ekonomik giiciin toplumsal kontrol arac1 olmasi ve toplumsal
cinsiyet normlarmin dilsel siddetle nasil yeniden iiretildigi konularin1 derinlemesine
ortaya koyar. Film bu diyaloglarla, bireylerin ¢atisma anlarinda nasil taraf sectigini,

cikar iligkilerini nasil mesrulagtirdigini ve ahlak kavramini bir silah gibi kullandigin
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sinematografik bir dille gorlintir kilar. Bu sahnenin analizinde Teun A. Van Dijk'in
Elestirel Soylem Coziimlemesi (ESC) yontemi temel alinmustir. Ozellikle Van Dijk'in
sOylem coziimlemelerinde vurguladigir gii¢ iliskileri, toplumsal bilis, ideolojinin
yeniden {iretimi ve sdylemsel stratejiler kavramlar1 uygulanmistir. Ornegin,
Neriman'in Anar'a yonelik “Araba sende kalsin ki arzu ylireginde kalmasin™ ifadesi,
Van Dijk'in toplumsal bilis kavrami baglaminda degerlendirilmistir. Iyilik gibi
goriinen bu soz, bireyin ekonomik bagimlilik yoluyla denetlenmesini normallestiren,
bireysel arzularla ekonomik gili¢ arasindaki iliskiyi manipiile eden bir soylemdir.
Ekonomik bagimlili§in sdylem iizerinden dogallastirilmasi, Van Dijk'in ideoloji ve

toplumsal bilis iliskisi ¢er¢evesinde okunmustur.

Ferman'in Neriman'a yonelik “Oliiden de para kazaniyorsun” ve “Senin elinde giic
yok. Olsa sen de dikerdin™ gibi ifadeleri, Van Dijk'in gii¢ iligkileri ve ideolojinin
yeniden iiretimi kavramlar1 baglaminda analiz edilmistir. Burada s6ylem, ekonomik
gii¢ lizerinden sekillenen sinifsal tahakkiimii ve erk sahiplerinin kendi konumlarini
ahlaki Uustlinliikkle mesrulagtirma cabasini yansitir. Ferman'mn dili hem mahalledeki

ataerkil diizeni hem de bireysel 6fkesini haklilagtirmak i¢in kullanilir.

“Boyle es mi olur? Herkes biliyor; esin orasini burasini sekillendiriyor” sdylemi ise
Van Dijk'in ideolojik kutuplagsma ve biz/onlar ayrimi baglaminda okunmustur. Kadin
bedeni lizerinden aile onurunun denetlenmesi, ataerkil sdylemin nasil yeniden
tiretildigini ve kadin kimliginin nasil aragsallastirildigini ortaya koyar. Burada Ferman,

kars1 tarafi asagilayarak kendi ahlaki iistlinliigiinii inga etmeye calisir.

Anar'in “Babamin otoritesi sarsilmasin” motivasyonu, Van Dijk'in sdylemsel
stratejiler kapsaminda degerlendirilebilir. Aile onuru ugruna bireysel tercihlerin feda
edilmesi, ataerkil sistemin birey tizerindeki baskisini dil yoluyla yeniden iiretir. Bu
sOylemler, ataerkil diizenin kusaklar aras1 aktariminin temel araci olarak goriiniir hale

gelir.
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Gorsel 3.34. “Sonuncu Perde” filminden Sahne 6'ya iliskin kareler

Gorseller H Time Code (Dakika:Saniye) H Aciklama

Ferman'in hem Telman hem de

Gorsel 1 29:31 oglu tarafindan elestirilmesi

Neriman'in silahla Telman'in

Gorsel 2 29:41 bakkala girmesi

Neriman'in silahla odadaki

Gorsel 3 3137 herkesi kursuna dizmesi

Karakter

Gorsel 1'de yer alan bu sahneyi inceledigimizde, {i¢ temel karakterin gatismasini
merkezine alir: Ferman, Anar ve Neriman. Ferman, diiriistlik ve emek temelli eski
kusak degerlerini temsil eder. “30 yil fabrikada calistim, tek bir demir pargasi bile
evime getirmedim” sozleri, onun kendisini hala bu degerler {izerinden var etmeye
calistigini gosterir. Ancak Ferman'in dogruculugu, gliniimiiz neoliberal diizeninde hem
ailesi hem de c¢evresi tarafindan anlamsiz bulunur. Hem Telman'in hem de kendi
oglunun dogrudan elestirilerine maruz kalmasi, kugsaklar arasi deger ¢atismasini ve aile

icindeki gii¢ dengelerinin degisimini goriliniir kilar. Ferman bu elestiriler karsisinda

184



savunmasiz kalir; ¢iinkii yalnizca bir birey olarak degil, ayn1 zamanda mahalledeki
geleneksel ataerkil diizenin temsilcisi olarak sorgulanmaktadir. Telman'in elestirileri
daha cok Ferman'in toplumsal konumuna yonelirken, oglunun tepkisi daha kisisel,
duygusal bir kirilmay1 yansitir. Anar, kusaklar arasi catismanin tam ortasinda
konumlanir. Babasinin bitmek bilmeyen ahlaki tiratlarina “Ben degil, tiim mahalle

'7’

gina geldi!” ¢ikistyla karsilik verir. Bu tepkisi, yalnizca bireysel bir isyan degil, geng
kusagin ataerkil otoriteye ve ahlaki sdylem baskisina kars1 duydugu kolektif 6fkenin
yansimasidir. Bu yoniiyle sahne, yalnizca bir yiizlesme degil; ayn1 zamanda Ferman'in

sembolik olarak diisiisiiniin baslangicidir.

Gorsel 2'deki sahnede ise Neriman, uzun siiredir biriktirdigi o6tke, haksizlik ve
dislanmiglik hissini artik pasif bir direnisle degil, dogrudan eyleme doniistiirerek ifade
eder. Silahla Telman'im marketine girmesi, onun yalnizca bireysel olarak degil, sistem
tarafindan da sikistirilmis bir kadin olarak patlama noktasina geldigini gosterir.
Bakkala karanlikta gelip onceden hazirladigi silahla Telman, Anar ve Ferman'
vurmasi, onun ¢ikarlart ugruna her siir1 asabilecegini gosterir. Buradaki siddet, salt
fiziksel bir tehdit degil; ayn1 zamanda iktidar yapisina, toplumsal rollere ve sembolik
hiyerarsilere kars1 yoneltilmis bir isyandir. Neriman'in bu eylemi, gii¢siizliik hissinin
nihayet bir kontrol arayisina doniismesidir. Ancak bu doniisiim, ayn1 zamanda diizenin

tamamen ¢oziilmek iizere olduguna da isaret eder.

Gorsel 3'te yer alan bu sahne, anlatinin en yogun, en dramatik ve en karanlik anlarindan
biridir. Neriman'in silahini ateglemesi, onun yasadigi duygusal ¢okiintiiniin ve adalet
arayisinin geri doniilmez bir siddet eylemine doniismesini simgeler. Bu kursunlar
yalnizca karakterlere degil; mahallede hiikiim siiren ataerkil diizene, ¢ikar iligkilerine
ve ¢iirlimiis deger sistemine de sikilmistir. Fakat bu siddet, 6zgiirlestirici olmaktan ¢ok
yikicidir. Ciinkii artik karakterler arasindaki g¢atisma, diyalogla ¢oziilebilecek bir
diizlemden ¢ikmus, fiziksel yok etmeye indirgenmistir. Neriman'in bu eylemi, adaletin
sistem tarafindan saglanamadig1 yerde bireysel cezalandirmaya bagvurmanin nasil

sonuglar dogurabilecegini sorgulatan giiclii bir final anidir.

Soylem
Diyaloglarda 6ne ¢ikan sdylem, kusaklar aras1 degerlerin catismasi ve ahlaki ¢okiisiin

dile gelisi etrafinda oriiliir. Ferman'in diiriistliik vurgusu, “Siz susuyorsunuz! Once
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okulun arka bahgesini, sonra arazideki agaglari, simdi de tamamen aray1 elimizden
almaya calistyorlar” ifadesiyle ge¢misin dayanigmact mahalle kiiltiiriine duyulan
O0zlemi yansitir. Ancak Telman'in “Onun i¢in bugiindesin! Bu dogrulugun kime
gerek?” yaniti, neoliberal diizende ahlak ve emegin metalasma karsisinda nasil

degersizlestigini ve “faydasiz” goriildiigiinii agik¢a ortaya koyar.

Anar'm “Neriman ne isterse onu yapar. O araziyi de alacak, o binay1 da yapacaktir”
sOylemi, ekonomik giiciin bireysel iradenin Oniine gectigi bir toplumsal diizen
elestirisidir. Burada sdylem, ekonomik iktidarin “gii¢lii olanin hukuku” kavramiyla
nasil Ortiistligiinii goriintir kilar. Neriman'in sessizce bakkala gelip cinayeti islemesi ise
diyaloglarla kurulan bu ahlaki ¢okiisii somut bir siddet eylemine doniistiirerek

dramatik bir final yaratir.

Tema
Sahne, {i¢ temel tema etrafinda insa edilir:

1. Kusaklar Arasi Deger Catismasi: Ferman'in temsil ettigi eski kusak
diirtistliigli ile Anar ve Telman'in pragmatik bakis acilar1 arasindaki gerilim,
toplumda etik degerlerin nasil asindigini gosterir. Geng kusak, ailevi ve
toplumsal otoriteyi sorgularken, ekonomik ¢ikarin belirleyici gii¢ olmasina
duyarsiz kalmaz.

2. Neoliberal Doniisiimiin Etik Cokiise Etkisi:
Telman'in “Bu dogrulugun kime gerek?” cikisi, neoliberal diizende etik
degerlerin ve emegin islevsizlestigine isaret eder. Neriman'in cinayet iglemesi,
adaletin yerini ¢ikar hesaplarina dayali bireysel siddetin aldigi bir diizeni
somutlastirr.

3. Bireysel Catismalarin  Toplumsal Hesaplasmaya  Doniismesi:
Anar'in babasina isyani, bireysel 6zgiirliik talebi ve ataerkil otoriteye baskaldir1
olarak okunurken; Ferman'in kendi dogrulugunu hala savunmasi, kusaklar
aras1 uyumsuzlugun aile i¢inde nasil bir bogulma yarattigini gozler 6niine serer.
Nihayetinde Neriman'in siddete basvurmasi, bu bireysel ¢atigmalarin
toplumsal bir hesaplagsmaya evrildigini ve siddet sarmalinin mesrulastigini

dramatik bicimde gosterir.

Bu sahnenin analizinde Teun A. Van Dijk'in Elestirel Soylem Coziimlemesi (ESC)

yontemi temel alinmistir. Ozellikle Van Dijk'in sdylem ¢dziimlemelerinde vurguladigi
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giic iliskileri, toplumsal bilis, ideolojinin yeniden iiretimi ve sdylemsel stratejiler
kavramlar1 uygulanmistir. Ornegin, Ferman'in “30 y1l fabrikada ¢alistim, tek bir demir
parcasi bile evime getirmedim” gibi ifadeleri, Van Dijk'in toplumsal bilis kavrami
cercevesinde degerlendirilmistir. Ferman burada kendi yasam pratigini diiriistliik ve
emek iizerinden mesrulastirmaya calisirken, gecmisteki dayanisma kiiltiirline atifta
bulunur. Ancak bu sdylem, Anar ve Telman'in dilinde “bugiin artik gegerli olmayan”
bir ideoloji gibi goriiniir ve Van Dijk'in ideolojilerin toplumsal degisime gore nasil

yeniden {retildigine dair goriisiinii yansitir.

Telman'in “Bu dogrulugun kime gerek?”” sdylemi ise Van Dijk'in ideolojinin yeniden
iiretimi ve sdylemsel stratejiler kavramlar1 baglaminda okunabilir. Neoliberal sistemde
etik degerlerin faydasiz goriilmesi, giic ve c¢ikar odakli sdylemin mesrulastirilmasi,
Van Dijk'in sdylem yoluyla gii¢ iliskilerinin nasil yeniden iiretildigini gosteren

orneklerdir.

Anar'in “Neriman ne isterse onu yapar” soylemi, Van Dijk'in gii¢ iligkileri kavrami
cer¢evesinde degerlendirilmistir. Burada ekonomik gii¢ ve bireysel irade arasindaki
iligki, sdylem yoluyla “giiclii olanin hukuku” anlayisiyla mesrulastirilir. Bu ifade,
bireylerin zihninde giig iligkilerinin normallesmesini saglayan bir sdylem stratejisidir.
Neriman'in cinayet eylemi ise Van Dijk'in eylem ve sOylem iligkisi kavrami
cergevesinde okunabilir. Ekonomik giic ve ataerkil tahakkiim altinda sekillenen
sOylemler, bu noktada fiziksel siddete doniigerek pratige gecer. Van Dijk'in sdylem ile
eylem arasindaki iliskiye yaptig1 vurgu dogrultusunda, Neriman'in eylemi sdylemin

somut bir uzantist haline gelir.
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Gorsel 3.35. “Sonuncu Perde” filminden Sahne 7'ye iliskin kareler

Gorseller H Time Code (Dakika:Saniye) H Aciklama ‘

Mahalledeki komsularin diin

Gorsel 1 36:06 geceki olay1 degerlendirmesi

Ulvi'nin Solmaz'in evinde

Gorsel 2 38:12 olaylar1 ona aktarmasi

Coni'ye mahalledeki komsulari

Gorsel 3 39:52 tarafindan bagsaglig1 verilmesi

Karakter

Gorsel 1'de yer alan bu sahnede, mahalle sakinlerinin bir araya gelerek yasanan olaylar
hakkinda konustuklarina tanik oluruz. Bu tip toplu degerlendirmeler, yalnizca bilgi
paylasimi degil; ayn1 zamanda kolektif hafizanin nasil sekillendigini ve olaylarin
toplumsal diizeyde nasil yorumlandigini gosterir. Komsular, bireysel bakis agilarini
paylasirken aslinda olaylara karsi gelistirdikleri ortak tavri da sekillendirirler.
Dedikodularin, yorumlarin ve sdylentilerin dolanimi bu sahnede oldukga belirgindir.
Burada toplumun giindelik adalet anlayis1, dogru-yanlis ¢izgisi, hatta kimin “hakli” ya

da “kurban” olduguna dair kanaatler olugsmaya baslar. Bu nedenle bu sahne, olaymn
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sosyal yankisini ve mahalle dinamigindeki kolektif refleksi yansitan 6nemli bir kirtlma

anmdir.

Gorsel 2'deki sahne incelendiginde, bireyler arasi bilgi aktariminin dramatik yiikiinii
tagir. Ulvi'nin Solmaz'a yasananlari anlatmasi sadece bir bilgilendirme degil, ayni
zamanda tanikligin sorumlulugunu tasima halidir. Ulvi, olaylar1 aktaran bir araci gibi
goriinse de aslinda anlatimiyla hem kendi pozisyonunu agiklar hem de Solmaz'in
olaylar1 duygusal olarak anlamlandirmasini1 yonlendirir. Bu tiir sahneler izleyiciye
olaym etkisini ikinci bir gézden sunar ve karakterler arasi iliskiyi derinlestirir.
Solmaz'in tepkisi kadar, Ulvi'nin anlattmi1 da olaylarin nasil alimlandigmi ve
degerlendirildigini gosterir. Ayn1 zamanda, haberin yayilis bicimi ve sdylem dili,

mabhallenin adalet ve ahlak sistemini de temsil eder.

Gorsel 3'deki bu sahnede one ¢ikan karakterler Coni ve mahalle sakinleridir. kolektif
bir travmaya kars1 gosterilen toplumsal dayanismanin 6rnegidir. Mahalleli, Coni'ye
bassagligi dilerken yalnizca kisisel bir kayba degil, toplumu derinden sarsan bir olaya
kars1 da ortak bir yas iiretir. Bagsagligi, burada sadece bir nezaket gostergesi degil;
aynit zamanda birlikte yasamanin, ortak aciy1 tanimanin ve bir aidiyet duygusunu
stirdiirmenin ritielidir. Bu tilir sahneler, bireyin yas siirecinde yalniz olmadigini ve
sosyal baglarin hala canli oldugunu izleyiciye hatirlatir. Ayn1 zamanda, bir dnceki
siddet dolu sahnelerle kurulan sert atmosferin ardindan gelen bu toplu taziye, anlati

acisindan duygusal bir yumusama islevi goriir.

Soylem

Sahnedeki diyaloglar, olaylarin ¢6ziimiinii zorlastiran adaletsizlik ortamini, dedikodu
kiiltiiriinii ve bireysel ¢ikarci sdylemleri goriiniir kilar. Neriman'in “Coni nerede? Onu
yanima ¢agir”’ ve “Babana 1yi bir yer verecegim” ifadeleri, 6lii iizerinden bile sosyal
ve ekonomik iktidar devsirme sdyleminin somut 6rnegidir. Gorgii taniginin olmamasi

vurgusu, adaletin toplumsal hafizada nasil sarsildigini simgeler.

Genglerin cinayeti bir dedikodu nesnesi haline getirmesi, yasanan toplumsal
trajedilerin bir “magazin” diline indirgenmesini gosterir. Coni'nin yalnizlig1 karsisinda
Neriman'in sundugu sdzde destek, dil diizeyinde bir teselli gibi goriiniirken gergekte

yeni bir bagimlilik iligkisini besler.
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Ulvi'nin “En kisa slirede Anar'in yanina git ve benden talimatlar1 bekle” talimatini
sorgusuz yerine getirmesi, otorite karsisindaki edilgen sdylemin ifadesidir. Solmaz'in

“Her sey anlamsiz” yorumu ise toplumsal duyarsizlik halinin dile dokiilmiis bi¢cimidir.

Tema
Sahne ii¢ ana tema etrafinda Oriiliir:

1. Toplumsal Adaletsizlik ve Siddet Sonrasi Kaos:
Cinayetin gorgii tan1g1 olmamasi, adaletin islemesini engellerken sucun ortbas
edilmesini kolaylagtirtr.  Bu durum, mahalledeki giivensizlik hissini
derinlestirir.

2. Neoliberal Cikar Iliskileri ve Manipiilasyon:
Neriman'in Coni'ye “iyi bir mezar yeri” vaadi, yas siirecini dahi bir ¢ikar
aracina doniistiiriir. Yas ve anma, toplumsal dayanigma alanlar1 olmaktan ¢ikar,
bireyleri bagimli kilacak birer kontrol mekanizmasina doniisiir.

3. Yalmzlasma, Duyarsizhik ve Dedikodu Kiiltiirii:
Genglerin yasanan trajediyi magazin malzemesi yapmasi, toplumsal empati
yetisinin zayifladigini gosterir. Coni'nin yalnizligi, modern toplumda bireylerin
ortak travmalar karsisinda bile nasil yapayalniz kaldigini 6rnekler. Ulvi ve
Solmaz ise toplumsal sorumluluk duygusunun nasil siliklestiginin iki ayri

yiiziidiir.

Bu sahnenin analizinde Teun A. Van Dijk'in Elestirel Soylem Co6ziimlemesi (ESC)
yontemi temel alinmistir. Ozellikle Van Dijk'in sdylem ¢dziimlemelerinde vurguladigi
gii¢ iliskileri, toplumsal bilis, ideolojinin yeniden tretimi ve sOylemsel stratejiler
kavramlar1 uygulanmistir. Mahallelinin toplu olarak olaylar1 degerlendirdigi sahne,
Van Dijk'in toplumsal bilis kavrami gercevesinde okunmustur. Burada bireyler, kendi
kisisel ¢ikarlari, inanglar1 ve Onyargilart dogrultusunda bir anlam iiretme siirecine
girer. Ortaya ¢ikan sdylem, mahallelinin adalet, su¢ ve hakikat algisim1 yeniden
sekillendirir. Dedikodu yoluyla yayilan bilgi, bireysel hafizalar iizerinden kolektif

bilisi olusturur.

Ulvi'nin Solmaz'a olaylar1 aktarmasi, Van Dijk'in sOylemsel stratejiler baglaminda
degerlendirilmistir. Ulvi'nin dili, olaylar1 yonlendiren, toplumsal diizeni koruyan bir

otoriteye hizmet eder. Solmaz'in pasif tepkisi ise bu diizen karsisindaki bireysel
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edilgenligi gdsterir. Anlatinin bu bdliimiinde, sdylem yoluyla bireylerin edilgen hale

getirilmesi, Van Dijk'in gii¢ iliskileri kuramiyla aciklanabilir.

Neriman'in “Babana iyi bir yer verecegim” gibi ifadeleri, Van Dijk'in ideolojinin
yeniden iiretimi kavrami baglaminda okunabilir. Bu sdylem, ekonomik c¢ikarlarin
bireyler arasi iliskileri ve hatta yas siireclerini dahi nasil manipiile ettigini gosterir.
Neriman, dil araciligiyla ekonomik giiciinii ve tahakkiimiinii siirdiiriirken, 6liime ve
yas ritiiellerine dahi piyasa mantig1 ile yaklasir. Genglerin cinayet hakkinda magazin
diliyle konusmalari, Van Dijk'in toplumsal bilisin doniisiimii ¢er¢evesinde okunabilir.
Bu durum, toplumsal hafizanin ylizeysellesmesi, empati yetisinin zayiflamasi ve
bireysel cikarlarin toplumsal duyarhiligin 6niine gegmesi gibi yapisal doniisiimleri

goriiniir kilar.

Gorsel 3.36. “Sonuncu Perde” filminden Sahne 8'e iliskin kareler

Gorseller H Time Code (Dakika:Saniye) H Aciklama

Ulvi ve Anar arasinda olaya iliskin

Gorsel 1 44:00 .
diyalog
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Gorseller H Time Code (Dakika:Saniye) H Aciklama

Anar'in babasi ve Telman amcay1
Gorsel 2 43:37 Neriman'in kursunladigini Ulvi'ye
anlatmasi

Ulvi'nin, Neriman'in karistig1 olay1
Anar'in gordiigiinii anlatmasi ve
Neriman'in Coni'ye yardimda
bulunmasi

Gorsel 3 48:19

Karakter

Gorsel 1'de yer alan bu sahnede, 6ne ¢ikan karakterlerin Anar ve Ulvi arasinda gegen
diyaloguna sahit oluruz. Olaylarin bireysel algilanis bi¢imini ve kusaklar arasi
iletisimin zeminini yansitir. Ulvi'nin yasanan olaylar hakkindaki yorumlari, deneyim
temelli bir perspektif sunarken, Anar'in yaklasimi daha duygusal ve tepkiye dayalidir.
Anar, yogun bakimdan ¢ikmis, yasadigi travma ve babasinin karigtigi olaylardan

dolay1 derin bir vicdan yiikil tagiyan bir figiirdiir.

Gorsel 2'deki sahnede ise Anar'in Ulvi'ye “Benim yiiziim gelmiyor” diyerek Coni'nin
babasinin Neriman tarafindan 6ldiiriildiiglinii ve ona gercekleri anlatmakta zorlanmast,
onun duygusal kirilganligini ve ailevi yiikiimliiliiklerden kaynaklanan caresizligini
ortaya koyar. Bu karsilagsma, ayni zamanda olaylarin yalnizca sonuclar1 degil,
nedenleri iizerine de bir diisiinsel yiizlesme niteligi tasir. Iki karakterin bakis agilar
arasindaki farklilik, nesiller arasi deger catismasini ve anlayis bosluklarin1 gozler

Online seret.

Gorsel 3'deki sahne incelendiginde, Ulvi bu sahnede pasif bir arabulucu gibi goriiniir.
Olaylarin ortaya c¢ikmasini engellemek i¢in Anar't susturmaya calisir; goriiniirde
Coni'yi korumak ister gibi davranir fakat gergek amaci Neriman'm destegini
kullanarak kendi konumunu ve maddi ¢ikarimi korumaktir. Neriman ise tiim gercegi
bilen ama ekonomik araglarla her seyi kontrol edebilecegini diisiinen manipiilatif
figlirdiir. Ulvi'ye parayla sus pay1 verir, Anar'in konugsmamasi i¢in baski kurar ve
bdylece sucun iizerini Orterek giiclinii pekistirir. Bunun yani sira, Neriman'in Coni'ye
yonelik yardim cabasi, onun karakterindeki empati, sorumluluk ve insani duyarliligin

bir yansimasi olarak karsimiza ¢ikar.
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Soylem

Bu sahnede diyaloglar, bireylerin ahlaki sorumluluk ve vicdanlart ile ekonomik
cikarlar arasinda nasil sikistigini gosterir. Anar'in “Kendini ahmak yerine koyma,
biliyorsun Neriman” ciimlesi, Ulvi'nin sézde habersizligine karsi bir su¢lamadir; bu

sOylem, mahalledeki goriinmez sug ortakliklarint agik eder.

Ulvi'nin “Biz 6nce soOyleyelim” diyerek Coni'nin acisini bir pazarlik unsuruna
doniistiirmesi, ekonomik menfaatin dilsel diizeyde nasil mesrulastirildigint gosterir.
Neriman'in “Kesinlikle hi¢bir sey konusmayacak™ talimati, giiciin nasil agike¢a tehdit
ve sus pay1 lizerinden tesis edildigini ortaya koyar. Burada para, bir suskunluk araci

olarak devreye girer ve adaletin yerini satin alinabilir bir deger haline getirir.

Tema
Sahne li¢ ana tema etrafinda Oriiliir:

1. Adaletin Ticarilesmesi: Neriman'in parayla suglart Ortbas edebilecegine
inanmasi, toplumsal adaletin piyasa mantigina nasil teslim oldugunu ortaya
koyar. Cinayetin Ustiinilin ortiilmesi i¢in “sus pay1” dagitilmasi, adaletin degil
paranin egemenligini simgeler.

2. Vicdan, Sessizlik ve Ataerkil Yiik: Anar'in Coni'ye babasinin 6liimiine dair
gercegi sOyleyememesi, bireysel vicdanin, ataerkil diizenin yarattig1 utang ve
yiikle nasil gatistigin1 gosterir. Ahlaki sorumluluk duygusu, Anar't susturur.

3. Neoliberal Bireysel Cikar: Ulvi'nin Coni'nin yoksullugunu Neriman'a karsi
bir pazarlik unsuruna cevirmesi, mahalledeki dayanigma kiiltiiriiniin yerini
cikar hesaplarinin aldigini goézler niine serer. Dostluk ve arkadaslik, ekonomik

cikarlar ugruna kolayca harcanir.

Bu sahnenin analizinde Teun A. Van Dijk'in Elestirel Soylem Co6ziimlemesi (ESC)
yontemi temel almmustir. Ozellikle Van Dijk'in séylem ¢dziimlemelerinde vurguladig
gii¢ iligkileri, toplumsal bilis, ideolojinin yeniden tretimi ve sOylemsel stratejiler
kavramlart uygulanmistir. Anar'in  “Kendini ahmak yerine koyma, biliyorsun
Neriman” ifadesi, Van Dijk'in sOylemsel stratejiler kapsaminda degerlendirilebilir.
Burada sdylem, mahalledeki goriinmez sug ortakliklarini agiga ¢ikarir. Anar'in tepkisi,
bireysel ahlak ile sosyal ¢ikarlar arasindaki gerilimi dil lizerinden goriiniir kilar.

Anar'm vicdani sorgulamalari, Van Dijk'in toplumsal bilis kavrami cercevesinde
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okunabilir; bireylerin olaylar1 yorumlama bic¢imi, kolektif hafiza ve mahalledeki gii¢

iligkileri dogrultusunda sekillenir.

Ulvi'nin “Biz 6nce sdyleyelim” gibi ifadeleri, Van Dijk'in ideolojinin yeniden iiretimi
kavrami baglaminda incelenmistir. Ulvi burada, ekonomik c¢ikarlar dogrultusunda
olaylar1 kendi lehine ¢evirmeye c¢alisirken, ahlaki normlarin nasil piyasa mantigina
hizmet edecek sekilde doniistiiglinii gosterir. SOylem, toplumsal diizenin mesrulastirict

bir araci haline gelir.

Neriman'i “Kesinlikle hi¢bir sey konusmayacak™ ifadesi, Van Dijk'in gii¢ iliskileri
kavrami baglaminda okunabilir. Burada ekonomik gii¢, sdylem araciligiyla baski ve
tehdit diline doniisiir. Para, bireyleri susturmanin ve sugu Ortbas etmenin mesru bir
araci gibi sunulur. Bu sdylem, adaletin bireysel gii¢ iliskileri ve ekonomik menfaatler
dogrultusunda nasil manipiile edildigini gosterir. Neriman'in Coni'ye yardim eli
uzatmasi ise Van Dijk'in toplumsal bilis ve ideoloji kavramlari g¢ergevesinde
degerlendirilebilir. Goriiniirde insani bir davranig gibi sunulan bu yardim, gergekte
bireyleri ekonomik bagimliliga siiriikleyen bir gii¢ stratejisidir. Boylece mahalledeki

toplumsal diizen, sdylem yoluyla yeniden tiretilir.
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Gorsel 3.37. “Sonuncu Perde” filminden Sahne 9'a iliskin kareler

Gorseller H Time Code (Dakika:Saniye) H Aciklama

Anar ve Coni arasinda olaya iligkin
gecen diyalog

Gorsel 1 50:35

Merhum yakinlarinin Neriman'la

Gorsel 2 52:55 tartigmasi

Solmaz'in Ulvi'ye paray1 geri iade

Gorsel 3 56:55 L ;
etmesini sdylemesi

Karakter

Gorsel 1'de yer alan bu sahnenin merkezinde ii¢ 6nemli figiir vardir: Coni, Anar ve
Ulvi. Coni, filmdeki en saf, en masum karakter olarak resmedilir. Babasini topraga
verdikten sonra yasadigi travmay1 anlamlandirmak ve gercegi 6grenmek ister. Anar'a
yonelttigi sorular, onun i¢indeki vicdan arayisinin ve adalet duygusunun bir
yansimasidir. Ancak Coni, arkadaslart tarafindan yalniz birakilir; Ulvi'nin
manipiilasyonuna ve Anar'in suskunluguna maruz kalir. Anar, babasinin 6liimiine ve
olaylara dair gercegi bilmesine ragmen Coni'ye gergegi soylemekten kaginir. “Arkam
kapiya doniikti...” gibi ciimlelerle, kendi sugluluk duygusunu bastirmaya galisir.
Anar, etik bir ikilemin ortasinda, bireysel vicdani ile gercegi saklama arasinda sikisir.
Ulvi ise bu sahnede arabulucu gibi davranir ancak asil motivasyonu, hem Coni'yi
gercegi Ogrenmekten uzak tutmak hem de Neriman'dan elde ettigi maddi cikar
korumaktir. Ulvi'nin Solmaz'la olan iliskisi de bu karakterin ahlaki sinirlarinin ne denli

bulanik oldugunu gosterir.

Gorsel 2'deki sahne incelendiginde ise bu sahnenin toplumun yas siirecinde adaleti ve
suclulugu nasil algiladigimi carpict bi¢imde ortaya koyar. Merhumun yakinlar ile
Neriman arasindaki tartisma, sadece kisisel 6fke ve acinin degil, aynm1 zamanda
toplumsal yargilarin bir tezahiiriidiir. Neriman, burada kendini savunmakla kalmaz;
ayn1 zamanda ge¢mis eylemlerinin ahlaki sonuglariyla da ylizlesmek zorunda kalir. Bu
sahne ayni1 zamanda adaletin resmi kurallar yerine duygusal tepkiler, toplumsal
baskilar ve dnyargilarla nasil bicimlendirildigini gdsterir. Toplumun bir kisiyi "suglu”
olarak isaretlemesi, yasal siireclerden ¢ok daha hizli ve yikict olabilir. Bu yiizden

sahne, kolektif yargimin giicii iizerine giiclii bir elestiri sunar.
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Gorsel 3'te yer alan bu sahnede ise Solmaz'in Ulvi'ye verdigi paray1 geri istemesi,
sadece maddi bir mesele degil, ayn1 zamanda aralarindaki iliskinin, glivenin ve
dengenin sorgulanmasidir. Bu sahne, iligkilerdeki kirilganligin ve paranin temsil ettigi
glic dengesinin sembolik bir gostergesi haline gelir. Solmaz'in bu talebi, Ulvi'nin
karakterini yeniden diisiinmesine, belki de kendi onuru ya da Ozgiiveniyle
yiizlesmesine yol agar. Paranin iadesi bir "hesap kapama" eylemi olarak diisiiniilebilir;
bu yalnizca bir borcun kapanmasi degil, ayni zamanda duygusal bir bagin da
¢Oziiliisiidiir. Bu yoniiyle sahne, iliskinin sona yaklastig1 ya da yeniden tanimlanmak

zorunda oldugu bir esigi temsil eder.

Soylem

Sahnedeki diyaloglar, 6liim ve vicdan kavramlarinin nasil i¢ ice gectigini gosterir.
Coni'nin “Hastaneye gidelim, ona birka¢ soru sormam gerekiyor” ciimlesi, gergcege
ulasma arzusunun ve bireysel adalet arayisinin  en saf  ifadesidir.
Anar'm “Higbir sey gérmedim... Ses geldi ama hatirlamiyorum” sozleri, gergegi
bilmesine ragmen susmayi tercih eden bir figiirlin, bireysel korku ve utangla nasil

sessizlestigini ortaya koyar.

Ulvi'nin Coni'yi g6z isaretleriyle susturmasi, sessizlik kiiltiiriiniin toplumsal diizeyde
nasil kurumsallastigin1 simgeler. Ayni anda Ulvi'nin Solmaz'a “Cok istedigin arabay1
alabilirsin ama...” diyerek paray1 bir cinsel pazarlik aracina doniistiirmesi, sdylemin

nasil hem duygusal hem de bedensel somiiriiye uzandigini gosterir.

Tema
Bu sahnede 6ne ¢ikan ii¢ temel tema vardir:

1. Oliimiin Ticarilesmesi ve Yozlasan Yas Kiiltiirii:
Neriman'in mezar yeri konusundaki tavri, Oliiye bile pazar mantigiyla
yaklasildigini gosterir. Yakinin1 kaybeden kisinin “Bizimkisi patlican m1?”
isyani, 6liimiin metalastirilmasina kars1 gii¢lii bir toplumsal elestiridir. Coni'nin
babasi i¢in diizenlenen hayir yemeginde katilimcilarin merhumu anmak yerine
olaymm magazin kismima odaklanmalari, yas kiiltiiriiniin toplumsal hafizada
nasil asindigini ortaya koyar.

2. Viedan ve Sessizlik Ikilemi: Anar'm Coni'ye gercegi anlatamamasi ve
Ulvi'nin sessizligi satin alma cabast, bireysel vicdanin toplumsal baski ve ¢ikar

iligkileri karsisinda nasil susturuldugunu gosterir. Bu ikilem, neoliberal
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diizenin bireysel sorumluluk ve ahlak kavramlarini nasil ¢liriittiigiiniin altini
cizer.

3. Ekonomik Cikar ve Bedenin Aracsallasmasi:
Ulvi'nin Solmaz'a parayla kurdugu cinsel pazarlik, paranin sadece ticari degil,
bedensel iliskilere de nasil sizdigin1 gosterir. Solmaz'in pismanlik duymasi ve
paranin Coni'ye verilmesi gerektigini soylemesi ise sisteme karsi sessiz bir etik

direnisin izini tasir.

Bu sahnenin analizinde Teun A. Van Dijk'in Elestirel Soylem Coziimlemesi (ESC)
yontemi temel alinmistir. Ozellikle Van Dijk'in sdylem analizinde 6ne ¢ikardig giic
iligkileri, toplumsal bilis, ideolojinin yeniden {iretimi ve sdylemsel stratejiler
kavramlart sahne yorumlarma dogrudan uygulanmistir. Anar'in  “Higbir sey
gormedim... Ses geldi ama hatirlamiyorum” sézleri, Van Dijk'in toplumsal bilis
kavram1 cergevesinde degerlendirilebilir. Burada bireyin, olaylara dogrudan tanik
olmasina ragmen susmay1 tercih etmesi; mahalledeki gii¢c dengeleri, utang ve korkuyla
sekillenmis kolektif biling dogrultusunda gelisen bir savunma mekanizmasini yansitir.
Anar'in bu tutumu, bireysel vicdanla toplumsal konum arasinda sikismisligin tipik bir

Ornegidir.

Ulvi'nin Coni'ye yaptig1 goz isareti ve Solmaz'a yonelik “Cok istedigin arabayi
alabilirsin ama...” sdylemi, Van Dijk'in sdylemsel stratejiler baglaminda okunabilir.
Bu stratejiler, ikna, susturma ve yonlendirme gibi iktidar araglarinin dil {izerinden nasil
isledigini gosterir. Ulvi, sdylem yoluyla hem duygusal hem de bedensel denetim
kurmakta; boylece sdylem, yalnizca iletisim degil, ayn1 zamanda gii¢ kullaniminin da

bir bigimi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Neriman'in mezar yeri pazarligina karsit merhum yakininin “Bizimkisi patlican m1?”
isyanm1 ise Van Dijk'in ideolojinin yeniden {retimi kavrami kapsaminda
degerlendirilebilir. Burada neoliberal piyasa mantiginin, 6liim ve yas gibi kutsal
alanlara bile nasil niifuz ettigi ve bu ideolojinin halk sdyleminde nasil sorgulanmadan
igsellestirildigi ortaya konur. Yas siirecinin ekonomik gii¢ lizerinden diizenlenmesi,

kolektif degerlerin sdylem yoluyla nasil doniistiiglinti gozler Oniine serer.

Solmaz'in paray1 geri istemesi ve Coni'ye verilmesini 6nermesi, Van Dijk'in gii¢

iliskileri kavrami cercevesinde etik bir kirilmay1 isaret eder. Bu sahne, ekonomik
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bagimlilik ve bedensel somiirii arasindaki iliskiye karsi, bireysel ahlaki tepkinin ve
sessiz bir direnigin dile geldigi bir an olarak yorumlanabilir. Solmaz'in bu eylemi,

mahalledeki tahakkiim sdylemine kars1 bir tiir etik kars1 sdylem tiretimi niteligindedir.

Gorsel 3.38. “Sonuncu Perde” filminden Sahne 10'a iligkin kareler

Gorseller H Time Code (Dakika:Saniye) H Aciklama ‘
Coni'nin cenaze islemlerinden
Gorsel 1 1:03:12 sonra taziyede yasadigi

zorluklar aktarmasi

Anar'in Neriman'la Coni'nin

Gorsel 2 1:06:37
durumunu anlatmasi

Ulvi ve Coni arasinda gecen

Gorsel 3 1:08:52 .
diyalog

Ulvi'nin Coni'ye tiim olaylari

Gorsel 4 1:10:09 .. .
sOylemesi

Coni'nin silahla Neriman ve

Gorsel 5 1:13:00 Anar'in kargisina dikilmesi

Ulvi'nin hem Coni'yi hem de

Gorsel 6 l:16:12 Anar arasinda gecen diyalog
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Karakter

Gorsel 1'de yer alan bu sahnede ii¢ temel karakterin ¢atismali ve karmasik diinyalar
one ¢ikar: Coni, Ulvi ve Anar. Coni'nin cenaze sonrasi siiregte yasadig1 zorluklari dile
getirmesi, Olimiin yalnizca kigisel bir kayip degil, aynm1 zamanda toplumsal bir
miicadele alani haline geldigini gosterir. Taziye, bu baglamda sadece bir yas ritiieli
degil; karakterin toplumla, c¢evresiyle ve gecmisiyle olan iliskilerini yeniden
tanimladig1 bir ylizlesme mekanina doniisiir. Coni'nin sesini duyurmasi, ¢cogu zaman
gormezden gelinen duygusal ve pratik yliklerin goriiniir kilindig1 énemli bir kirilma
anidir. Coni, film boyunca en saf kalan figiirdiir. Babasinin yoksullara yardim eden bir

insan olmasina ragmen 6ldiiriilmesi, onun vicdaninda onarilmaz bir bosluk yaratir.

Gorsel 2'deki sahne incelendiginde ise, Anar'in Neriman'a Coni'nin yasadig1 siireci
anlatmasi, farkl kusaklar ve karakterler arasinda kurulan empati bagimi gii¢lendirir.
Anar burada yalnizca bilgi veren biri degil, ayn1 zamanda duygu tastyan ve bagkasinin
yiikiinii anlamaya ¢alisan bir figiir olarak 6ne ¢ikar. Bu sahne, karakterler arasinda hem
duygusal hem de vicdani bir aktarimin yasandig1 nadir anlardan biridir. Ayn1 zamanda

Coni'nin yagadiklari iizerinden toplumun adaletsiz ve duyarsiz yonleri de ima edilir.

Gorsel 3'te yer alan bu sahnede, Ulvi ve Coni arasinda gegen bu diyalog, olaylara dair
farkli bakis acilarini karst karsiya getirir. Ulvi'nin daha uzlastiric1 ve agiklayici tavri,
Coni’nin ise duygusal gerilim yiiklii durusuyla catisir. Bu catisma, olaylarin hem
bireysel hem toplumsal diizeyde ¢oziilmesinin ne denli zor oldugunu gosterir. Ulvi, bir
tiir anlatic1 ya da hakem figiirii gibi islev goriirken, Coni'nin yasadig1 hayal kiriklig
ve Ofke hala canlidir. Bu sahne, dramatik gerilimin daha kontrollii bir sekilde aktig1 bir

esik noktasidir.

Gorsel 4'deki sahnede Ulvi, artik olaylarin tamamini Coni'ye agiklar. Bu agiklama,
yalnizca bilgi vermek degil; ayn1 zamanda uzun siiredir bastirilan gerceklerin giin
ylizline ¢ikarilmasi anlamina gelir. Ulvi'nin anlatimiyla birlikte olaylarin karmagsikligi,
bireylerin i¢inde bulundugu kosullar ve niyetlerin ¢ok katmanli dogas1 da ortaya cikar.
Bu sahne, anlatinin diigiim noktalarindan biridir; ¢linkii burada hem izleyici hem de

karakterler olaylarin tam baglamina ulagir.

Gorsel S'deki sahneyi inceledimizde, anlatinin zirve noktalarindan biri olan

sahnelerdendir. Coni, silahla sahneye cikarak bir adalet talebi ya da 6tke patlamasi
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ortaya koyar. Bu sahne, bastirilmis duygularin fiziksel bir tehdit aracilifiyla disa
vuruldugu, psikolojik gerilimin siddetle birlestigi bir andir. Coni'nin bu tavri, sadece
bireysel degil, toplumsal olarak da bir “hesap sorma” bi¢imidir. Karsisinda Neriman
ve Anar'in olmasi ise ge¢misin, bugiiniin ve farkli kusaklarin bir araya geldigi sembolik
bir yiizlesmeyi temsil eder. Coni, silahi eline alsa da tetigi ¢cekemez; Coni'nin adaleti

kendi elleriyle saglamak yerine vicdana dayali bir ¢6ziim arayisini temsil eder.

Gorsel 6'da yer alan bu sahnede Ulvi, diger karakterler arasinda ikiyiizlii bir figiir
olarak one cikar. Coni'nin acisini paylasiyor gibi goriiniirken, diger yandan onu
babasinin intikamini almasi i¢in kiskirtir. Coni'nin saf 6fkesini manipiile ederek kendi
sorumlulugunu gizler. Bu sahnede Anar, hem Coni'nin hem de Ulvi'nin yaninda bir
denge unsuru gibidir. Babasiyla Ferman arasinda kalan Anar, ahlaki durusuyla Ulvi'nin
ikiytizliiliglinii ifsa eder. Arkadaglik sadakati, vicdan ve ataerkil seref anlayis1 arasinda

sikigmis bir karakter olarak sahnenin dramatik yiikiinii omuzlar.

Soylem

Sahnedeki diyaloglar, mahalle kiiltiirlinde hakim olan onur, seref ve intikam
kavramlarinin bireyleri nasil baskiladigini gosterir. Ulvi'nin Coni'ye “Babanin katilini
oldiirmezsen, sabah insan i¢ine ¢ikamayacagiz. Herkes sana pust der, serefsiz der...”
sOzleri, mahalle i¢inde dedikodu ve erkeklik kodlarinin nasil bir psikolojik silah olarak

isledigini agi8a ¢ikarir.

Anar'in Ferman'a “Biz seninle s6z kestik, insanin bir serefi olur...” hatirlatmasi, s6ze
verilen degerin post-Sovyet toplumsal baglamda bile nasil gii¢lii bir kontrol araci

olduguna isaret eder.

Ulvi'nin “Ben kimlerle bir masada oturmusum, siz babasini paraya satanlarsiniz” ¢ikisi
ise tam anlamiyla sdylemsel bir ironidir; ¢linkii Ulvi'nin kendisi bu yozlagmanin bir
parcasidir. Anar'in buna “Sen nasil bir *ahpe adamsin lan!” tepkisi, mahalle ici

ikiytizliiliigiin s6ze nasil sert bir ¢ikisla ifsa edildigini gosterir.

Tema
Bu sahne, birbiriyle baglantili {i¢ ana tema {izerinden okunur:
1. Bireysel Adalet Arayisimin Cikmazi: Coni'nin silahi eline alip tetigi

cekememesi, siddetin adaleti saglayamayacagina dair giiclii bir semboliktir.
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Mahalle kiiltiiriinde intikam, birey i¢in bir seref meselesi olarak goriilse de,
Coni'nin tereddiidi, etik degerlerin hala var olabilecegini ima eder.

2. Vicdan ve Thanet: Ulvinin Coni'yi cinayete ikna etmeye ¢alismasi, mahalle
dayanismasi ve c¢ocukluk dostlugu gibi degerlerin para ve korku karsisinda
nasil satilabilecegini gosterir. Ayn1 zamanda Ulvi'nin bu ihaneti, vicdanin
ekonomik kaygilarla nasil bastirildigini ortaya koyar.

3. Toplumsal Cokiis ve Mekansal Sembolizm:
Sahnenin karanlik, yagmurlu ve yikik bir mekanda ge¢mesi, yalnizca fiziksel
bir dekor degil, ayn1 zamanda bir metafordur. Post-Sovyet kent dokusunda
kamusal alanin yerini, siddetle ¢oziilen 6zel hesaplagsmalar almistir. Giiven,
dayanmisma ve ortak degerler, yikintilarin ortasinda kalmis birer hayalete

doniisiir.

Bu sahnenin analizinde Teun A. Van Dijk'in Elestirel Séylem Co6ziimlemesi (ESC)
yontemi temel alimmustir. Ozellikle Van Dijk'in sdylem analizinde 6ne ¢ikardign giic
iligkileri, toplumsal bilis, ideolojinin yeniden lretimi ve sdylemsel stratejiler
kavramlart dogrudan uygulanmigtir. Ulvinin Coni'ye yonelik “Babanin katilini
6ldiirmezsen, sabah insan icine ¢ikamayacagiz. Herkes sana pust der, serefsiz der...”
sOylemi, Van Dijk'in sOylemsel stratejiler baglaminda okunabilir. Burada sdylem,
mahalle kiiltiiriiniin ataerkil seref anlayisi iizerinden nasil bir baski mekanizmasina
doniistiigiinti ve bireyi ikna etmek i¢in dilin nasil aragsallastirildigini géstermektedir.
Ulvinin kullandig1 bu sdylem, bireyi “erkeklik” kaliplart ve mahalle dedikodusu
lizerinden manipiile ederek siddete yonlendirmeye calisir. Bu da Van Dijk'in

ideolojinin yeniden iiretimi kavramiyla dogrudan iliskilidir.

Anar'n Ferman'a sdyledigi “Insanin bir serefi olur” ifadesi ise Van Dijk'm toplumsal
bilis ¢ercevesinde degerlendirilebilir. Bu soz, bireylerin sosyal yapilar i¢indeki
rollerini ve ahlaki degerlerini soylem yoluyla yeniden tirettiklerini gosterir. S6z verme,
s0zde durma gibi normatif kaliplar, mahalledeki toplumsal hafiza ve ahlaki diizenin

bir parcasi olarak bireylerin zihninde yeniden iiretilir.

Ulvi'nin “Ben kimlerle bir masada oturmusum, siz babasini paraya satanlarsiniz”
¢ikist, Van Dijk'in gii¢ iliskileri kavrami ¢ergevesinde okunabilir. Ulvi, bu sdylemle
kendisini masum ve hakli gostermeye calisirken, mahalledeki yozlasmis diizenin

sOylemsel bir tastyicisi haline gelir. Oysa Ulvi, sistemin bir pargasidir ve bu ironik
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sOylem, sOylemin bireyler arasi gii¢ iliskilerinde nasil manipiilatif bir ara¢ olarak

kullanildigin1 gosterir.

Coni'nin silahla sahneye ¢ikmasi ve tetigi ¢cekememesi ise Van Dijk'in sdylem-eylem
iligkisi kavrami ¢ergevesinde degerlendirilmistir. Ataerkil mahalle diizeninin dayattig1
sOylemsel siddet, fiziksel siddetle tamamlanmak istenirken; Coni'nin etik durusu,
sOylemden eyleme gec¢isi durdurur. Burada dilsel baski, eylemle sonuglanmak

tizereyken vicdani sinirlar tarafindan engellenir.

Bu ¢alismada, Emil Guliyev'in Perde (2016), Ikinci Perde (2017) ve Sonuncu Perde
(2019) isimli filmlerinden olusan iiclemesi, Teun A. van Dijk'in Elestirel Soylem
Analizi (ESA) yoOntemine dayali bir ¢oziimleme perspektifiyle ele alinmigtir.
Uglemenin tamaminda toplumsal esitsizlik, ataerkil diizen, neoliberal déniisiim,
bireysel ozglirliik arayisi, aile ici iktidar iliskileri, kusak ¢atismalar1 ve ahlaki ¢okiis
gibi temalar 6ne ¢ikmaktadir. Calismada Van Dijk'in kuramsal modeli esas alinarak,
her film gorsel-isitsel bir sdylem metni olarak okunmus; bu metinlerdeki soylemler

hem makro yap1, hem mikro yap1 hem de bilissel model diizeyinde incelenmistir.

Van Dijk'in sdylem ¢oziimlemesinde makro yapi (macrostructure) metnin temel
temalar1, ana anlatist ve ideolojik yonelimiyle ilgilidir (van Dijk, 1998). Calismada,

her bir film i¢in 6ncelikle makro diizeyde belirginlesen ana temalar tespit edilmistir.

e Perde filminde aile i¢i siddet, kadin bedeni iizerinde tahakkiim, bireyin
bedenine ve kararlara el konulmasi gibi temalar 6n plana ¢ikar. Bu temalar,
patriyarkal toplum diizeninin bireyin yasam alanini nasil tahakkiim altina
aldigini gosterir.

e Ikinci Perde filminde dostluk, ihanet, bireysel ¢ikarlar ve erkek egemen
kiiltiiriin  ikiytizliligi ele aliir. Anlatinin temelinde mabhalle kiiltiiriiniin
coziliisii, kolektif hafizanin erozyonu ve ekonomik bagimliligin toplumsal
iliskileri nasil doniistiirdiigii yer alir.

e Sonuncu Perde filminde ise neoliberalizmin sinifsal ayrismay1 derinlestirdigi,
kamusal alanlarin 6zellestirildigi, 6liimiin bile piyasa mantigina tabi kilindig1
bir toplumsal yapinin elestirisi yapilir. Ozellikle kamusal hafizanin ve kolektif
degerlerin yok edilmesi, bireyin cikarlar1 ugruna mekanlarin ve iliskilerin

aragsallastirilmasi temel temalardir.
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Bu ¢ercevede makro yapi, filmlerin sundugu genel toplumsal elestiri ile dogrudan
iliskilendirilmis ve analiz edilen her sahnede bu yapimin nasil somutlandigi

gosterilmistir.

Van Dijk'in mikro yap1 (microstructure) kavrami, metin i¢i sdylemsel diizenlemelere
odaklanir; kelime se¢imleri, sdylem stratejileri, climle yapilari, onerme iligkileri,
konusma eylemleri ve yerel anlam Orgiitlenmesi gibi dilbilimsel unsurlar igerir.
Ucleme boyunca yapilan ¢dziimlemelerde, her sahnede karakterlerin kullandig dil,
benimsedikleri sdylem pratikleri, diyalog akis1 ve sdylemsel iktidar stratejileri mikro
yap1 kapsaminda analiz edilmistir.

o Ormegin Sonuncu Perde filminde Neriman'in “Harabe kalmis, aga¢ kalacak,
yazin golgesinde tatil ederiz” sOylemi, mikro diizeyde neoliberal diizenin
ekolojik unsurlar1 bile bireysel ¢ikar ugruna aragsallagtirdigini gosteren
sOylemsel bir tercihtir.

e Ikinci Perde filminde erkek karakterlerin meyhane sahnesinde gecen
“delikanlilik”, “mahallenin onuru” gibi ifadeleri, ataerkil sdylemin giindelik
dile nasil sizdigin1 ve bireylerarast tahakkiim bigimlerini mesrulastirdigini
mikro yap1 agisindan érneklemektedir.

e Perde filminde kadin karakterin maruz kaldigi hakaretler, kadin bedeni
tizerinden lretilen eril tahakkiimiin dilsel araglarla nasil yeniden kuruldugunu

gostermektedir.

Mikro yap1 diizeyinde film metinleri, Van Dijk'mn 6nerdigi sekilde yerel sdylem
ortintiileri iizerinden analiz edilerek, ideolojik yapinin bireylerin giindelik dil

pratiklerinde nasil yeniden iiretildigi ortaya konmustur.

Van Dijk'in biligsel model yaklasimi, bireylerin ve gruplarin toplumsal olaylari, kisileri
ve kurumlar algilama bi¢imlerini, zihinsel temsillerini ve ideolojik konumlanmalarinm
analiz etmeyi hedefler. Calismada, iiclemenin her filminde karakterlerin sahip
olduklar1 diinya goriisleri, ataerkil deger yargilari, sinifsal pozisyonlar: ve toplumsal
rolleri bu model dogrultusunda degerlendirilmistir.
e Perde filminde baba karakterin kadin bedeni {izerindeki sahiplenici sdylemi,
bireysel biligsel modelin patriyarkal ideolojiyle nasil Ortiistiiglini

gostermektedir.
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e Ikinci Perde filminde mahalle sakinlerinin ekonomik bagimlilik karsisinda
gosterdigi sessizlik ve c¢ikar odakli tutumlar, toplumsal gruplarin biligsel
temsillerinde etik degerlerin nasil asindigini goriiniir kilmaktadir.

e Sonuncu Perde filminde ise Neriman figiirli, neoliberal zihniyetin kolektif

hafizay: tasfiye eden bireyselcilik anlayiginin somut temsilidir.

Bu baglamda, biligsel diizeyde karakterlerin sdylemleri, tutumlar1 ve eylemleri analiz
edilerek, sodylemin yalnizca metinsel bir yap1 degil, ayni zamanda toplumsal

ideolojilerin zihinsel igsellestirilmis bigimleri oldugu ortaya konmustur.

Calisma boyunca, Van Dijk'in sdylem ¢6ziimlemesi yalnizca diyaloglara degil, ayn
zamanda gorsel ve isitsel unsurlarin ideolojik islevine de uygulanmistir. Filmlerde
kullanilan mekanlar, sahne gecisleri, kamera agilar1 ve karakterlerin konumlandirilist
gibi unsurlar da sdylemsel baglamda okunmus; bu yoniiyle Van Dijk'in yontemi
sinemasal metnin hem dilsel hem de gorsel anlatisina uyarlanarak genisletilmistir.

e Ornegin bos arsalarin sahiplenilmesi, kamusal mekéanlarmn déniisiimii,
mezarliklarin ticarilestirilmesi gibi gorsel detaylar, makro diizeyde neoliberal
ideolojinin yansimalari olarak okunmustur.

o Bireylerin beden dilleri, sessizlik anlari, mekana yerlesim bi¢imleri ise mikro

diizeyde iktidar iligkilerinin somut gostergeleri olarak degerlendirilmistir.

Van Dijk'in makro-mikro yap1 ayrimi ve biligsel model yaklasimi, Emil Guliyev
liclemesinin analizinde temel yontemsel dayanak olarak benimsenmistir. Ug filmde de
sOylemin bireysel diizeydeki dil pratiklerinden toplumsal ideolojik yapilarla nasil
birlestigi gosterilmis; gorsel-isitsel metinlerin bu kuramsal ¢ercevede nasil isledigi
detayli bicimde agiga ¢ikarilmistir. Boylelikle yapilan ¢éziimleme, yalnizca igerik
yorumuna dayali bir okuma degil; sdylem ¢oziimlemesine dayali bilimsel ve

sistematik bir degerlendirme niteligi tasimaktadir.
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SONUC VE DEGERLENDIRME

Sinemanin yalnizca estetik bir sanat dali olmanin Otesinde, toplumsal yapilari,
normlar1 ve iliskileri sorgulayan giiclii bir iletisim araci oldugu cagdas akademik
tartismalarin  ortak paydasim1 olusturmaktadir. Bu baglamda sinema; tarihsel,
sosyolojik ve ideolojik katmanlariyla bireylerin yasadigi catismalari ve toplumun
yapisal sorunlarini hem yansitmakta hem de elestirel bir bakis acisiyla yeniden
iiretmektedir. Ozellikle toplumsal sorunlar ve cinsiyet rolleri, sinemada salt temsili
diizeyde kalmayip, izleyici nezdinde farkindalik yaratarak toplumsal doniisiim

stireglerine katki sunan 6nemli bir arag islevi gormektedir.

Toplumsal sorunlarin sinemadaki yansimalari; ekonomik esitsizlik, siddet, aile i¢i
catismalar, geleneksel degerler ve toplumsal cinsiyet normlar1 gibi gesitli basliklar
altinda ele alinmaktadir. Bu sorunlarin kaynagi, etkileri ve ¢oziim yollari; Marksist,
islevselci ve sembolik etkilesimei gibi sosyolojik kuramlar araciligiyla derinlemesine
incelenmektedir. Sinema ise bu kuramsal g¢ergeveyi gorsel ve isitsel anlati yoluyla
somutlastirmakta; bireyin yasadigi soyut ve duygusal catismalari duyusal bir
deneyimle izleyiciye aktarmaktadir. Ozellikle siddet ve toplumsal g¢atismalarin
sinemadaki temsili, birey ile toplum arasindaki kirillgan sinirlar1 goriiniir kilmakta ve
sinemanin estetik dili izerinden dramatik oldugu kadar elestirel bir anlat1 sunmaktadir.
Aile yapilarinin sinemada temsili, yalnizca bireysel iligkilerin degil; ayn1 zamanda
kusaklar aras1 ¢atigsmalarin, patriyarkal diizenin yeniden {iretiminin ve cinsiyet temelli
giic asimetrilerinin gorliniir hale getirilmesini saglamaktadir. Aile, sinemada siklikla
ataerkil diizenin tahkim edildigi bir yap1 olarak betimlenirken; bu diizene kars1 ¢ikan
yapimlar, bireyin 6zglrliik arayisi ve toplumsal normlara karst direncini 6n plana
cikarmaktadir. Dostluk ve thanet temalar: ise toplumsal iliskilerin etik boyutlarini,
giiven olgusunun nasil insa edildigini ve bireyler arasi iliskilerin kirilganligim

sorgulayan bir diizlem sunmaktadir.

Geleneksel degerlerin sinemada sorun alami olarak temsili, 6zellikle ataerkil
kiiltiirlerde kadinin ikincil konumunu ve bireysel 6zgiirliik miicadelesini 6n plana
cikarmaktadir. Feminist kuramlar dogrultusunda gelistirilen sinema analizleri,
kadinlarin 6znelesme siireclerini, toplumsal cinsiyet esitsizliklerine kars1 verdikleri

miicadeleleri ve erkek egemen yapilar icerisindeki konumlarini detayli bigimde ortaya
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koymaktadir. Kadin karakterlerin ekonomik bagimsizlik arayiglari, kamusal alana
dahil olma cabalar1 ve geleneksel rollerle catigsmalari, sinemada ele alinan temel

temalar arasinda yer almakta ve toplumsal doniisiimiin izini siirmektedir.

Bu kuramsal ve tematik ¢erceve, Azerbaycan sinemasina uygulandiginda, bolgenin
tarihsel, kiiltiirel ve ideolojik gecislerine bagli olarak sinemanin ¢ok katmanli bir evrim
gecirdigi gorilmektedir. Azerbaycan sinemasi, hem Sovyet ideolojisinin etkisiyle
sekillenen propaganda odakli yapimlardan hem de bagimsizlik sonrast donemdeki
ozgilrliik¢ii ve elestirel sinema 6rneklerinden beslenmektedir. Geleneksel degerlerin
gliclii oldugu bir sosyal yapida, kadin karakterler genellikle aile igindeki rollerle
sinirlanmakta; ancak 6zellikle bagimsizlik sonrasit donemde kimlik, 6zgiirliik ve

toplumsal direnis gibi temalar sinemada daha goriiniir hale gelmektedir.

Emil Guliyev gibi ¢agdas yonetmenlerin eserleri, bireyin kimlik arayisini, toplumsal
normlara karst verdigi miicadeleyi ve kadin karakterlerin 6znelesme siireglerini
etkileyici anlatim bigimleriyle giindeme tasimaktadir. Bu yapimlar, yalnizca bireysel
diizeyde bir 6zgiirliik miicadelesi sunmakla kalmayip; toplumsal yapiya yoneltilen

elestirel bir bakisin da sinemasal ifadesidir.

Bu calisma, Emil Guliyev'in “Uglemesi” olarak bilinen Perde (2016), Ikinci Perde
(2017) ve Sonuncu Perde (2019) filmleri lizerinden, bagimsizlik sonras1 Azerbaycan
sinemasinda toplumsal sorunlarin nasil temsil edildigini anlamaya yonelik niteliksel
bir ¢oziimleme sunmaktadir. Arastirma, yontemsel olarak Van Dijk'in elestirel séylem
analizi yaklasimini temel almig; film metinlerinin ylizeysel anlatilarinin &tesine
gegilerek, bu anlatilarin ardinda yatan ideolojik ve toplumsal kodlar agiga ¢ikarilmaya

caligilmistir.

Van Dijk'in kuramsal ¢ercevesi dogrultusunda calismada sdylem ¢oziimlemesi, makro
yap1, mikro yap1 ve biligsel model diizeylerinde sistematik bicimde uygulanmistir.
Makro yapt kapsaminda her bir filmde o6ne ¢ikan temel temalar, birey-toplum
catismasi, ataerkil diizen, simifsal esitsizlik, neoliberal doniisiim, hafiza kaybi ve
bireysel 6zgiirliik arayis1 gibi bagliklar altinda degerlendirilmistir. Bu temalar filmlerin
anlat1 yapisi, karakterler arasi iliskiler ve olay orgiisii baglaminda toplumsal diizeni

elestiren bir yap1 arz etmektedir. Ozellikle mekansal déniisiimler, toplumsal hafizanin
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silinigi ve kolektif degerlerin metalagtirilmas1 gibi siiregler, Van Dijk'in makro yap1

anlayisina uygun olarak sdylemin ideolojik ¢ergevesi i¢inde okunmustur.

Mikro yap1 diizeyinde ise, film karakterlerinin sdylemleri, kullandiklar1 dilsel
stratejiler, diyalog Oriintiileri, goérsel kompozisyonlar, mekan kullanimlari, kamera
acilart ve sahne gegisleri detayli bicimde analiz edilmistir. Van Dijk'in onerdigi
bi¢cimde, dilin yalnizca iletisimsel degil, ayn1 zamanda iktidar iliskilerini pekistiren bir
ara¢ oldugu varsayimindan hareketle; 6zellikle bireyler arasi diyaloglarda ataerkil
tahakkiim, sinifsal ayrimcilik, ekonomik bagimlilik ve ¢ikar iliskileri lizerinden
yeniden iiretilen soylem pratikleri ¢oziimlenmistir. Bu mikro diizey ¢oziimlemeler,
sOylemin toplumsal yapidaki gii¢ iliskileriyle nasil biitiinlestigini ve bireysel

konumlanislar1 nasil sekillendirdigini agiga ¢ikarmistir.

Bilissel model baglaminda ise, karakterlerin sahip olduklar1 zihinsel temsiller,
toplumsal normlara ve ideolojik yapilara nasil igkin bir bicimde insa edildigi analiz
edilmistir. Karakterlerin mekana, diger bireylere ve olaylara ytikledikleri anlamlar,
bireysel ve toplumsal hafizanin nasil sekillendigini ve toplumsal normlarin nasil
igsellestirildigini gostermistir. Van Dijk'in bu biligsel diizlemi, filmlerde ataerkil
zihniyetin, milliyet¢i 6tekilestirmenin, sinifsal tahakkiimiin bireylerin algt diinyasinda

nasil bir i¢ yap1 kurdugunu anlamak adina temel bir kavramsal arag islevi gdrmiistiir.

Elestirel sdylem analizi, caligmanin biitiiniine disiplinlerarasi bir bakis kazandirarak
yalnizca filmin estetik yonlerini degil, ayn1 zamanda sinema araciligiyla insa edilen
sOylemleri ve bu sOylemlerin toplumsal gii¢ yapilariyla kurdugu iliskiyi goriiniir
kilmigtir. Bu yontem sayesinde, film metinleri yalnizca anlati diizeyinde degil; ayn1
zamanda sosyo-politik ve ideolojik diizeyde de ¢oziilmiistiir. Ozellikle birey-toplum
catismasi, toplumsal cinsiyet rolleri, ataerkil yapilar, neoliberal iktidar iliskileri ve
sinifsal esitsizlik gibi temalar, filmlerin yapisal ve anlati1 diizeylerinde belirgin bigimde

temsil edilmistir.

Van Dijk'in kuramina uygun olarak, filmlerde sdylenenin yani sira sdylenmeyen, ima
edilen ve gorsel-isitsel kodlar araciligiyla yapilandirilan sdylemler de analiz edilmistir.
Bu yaklagim, s6z konusu metinlerde ideolojik islevselligin yalnizca agik beyanlar
tizerinden degil, aym1 zamanda simgeler, sessizlikler, mekansal tercihler ve gorsel

kompozisyonlar yoluyla da kuruldugunu agiga ¢ikarmistir. Sonug olarak, Van Dijk'in
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sOylem ¢oziimleme modeline dayanan bu ¢calisma, Azerbaycan sinemasinin son dénem
orneklerinde sdylemin ideolojik, toplumsal ve kiiltiirel dinamiklerini goriiniir kilarak,

sinema-sOylem-toplum iliskisini disiplinlerarasi bir baglamda tartismaya agmuistir.

“Ucleme™nin her filmi, secilen yontemle birlikte degerlendirildiginde, yalnizca
sinematografik {irtinler degil; aynm1 zamanda bagimsizlik sonrasi1 Azerbaycan
toplumunun sosyo-kiiltiirel yapisina dair giiclii sosyolojik okumalarin yapilabilecegi
metinler olarak 6ne ¢ikmaktadir. Emil Guliyev'in sinemasal dili, gorsel estetik ile
sOylemsel derinligi birlestirerek, toplumsal meselelerin ¢oziimiine degil; bu
meselelerin nasil insa edildigine, birey iizerindeki etkilerine ve kiiltiirel kodlara nasil

islendigine dair bir farkindalik yaratmay1 hedeflemektedir.

Ayrica calismanin metodolojik 6nemi, sinema arastirmalarinda elestirel sdylem
analizinin uygulanabilirligini gostermesi acisindan da dikkat cekicidir. Film
¢Oziimlemesine yalnizca dramatik yapi lizerinden degil, toplumsal elestiri ve ideolojik
temsil baglaminda yaklagilmasi, sinemanin kiiltiirel bir analiz nesnesi olarak
derinlemesine incelenmesine imkan tanimaktadir. Bu yontemsel yaklasim, sinema
calismalarinda icerik analizinin 6tesine gegerek, metinler arasi iligki, kiiltiirel baglam
ve toplumsal yapilarla etkilesim boyutlarin1 degerlendiren biitlinciil bir perspektif

sunmaktadir.

Emil Guliyev'in Perde filmi, post-Sovyet Azerbaycan toplumunun derinlesen sosyal
yaralarini, ataerkil sistemin yeniden {retimini, smifsal esitsizlikleri ve kadin
kimliginin toplumsal ingasin1 ¢arpict bir sinematografik dille goriiniir kilar. Elestirel
Soylem Analizi yontemiyle incelenen sahneler, yalnizca bireysel trajedilerin anlatimi
degil; ayn1 zamanda bu trajedilerin beslendigi sosyo-kiiltiirel yapilarin, ideolojik
mekanizmalarin ve kurumsallagsmis esitsizliklerin ifsast olarak okunmaktadir. Film,
giindelik yasam pratiklerinde siradan goriinen diyaloglar, mekansal tercihler ve
karakterler arasi iligkiler iizerinden, ataerkil toplum yapisinin siirekliligini saglayan

sembolik siddeti ve iktidar iliskilerini agiga ¢ikarmaktadir.

Incelenen sahnelerde &n plana ¢ikan temel temalardan ilki, ataerkil normlarim dilsel ve
kiiltiirel yeniden {iretimidir. Kadin karakterlerin maruz kaldig1 sdylemsel siddet,
sadece erkek karakterler tarafindan degil, kadin karakterler 6zellikle anne figiirii

tarafindan da yeniden {iretilmektedir. Bu durum, ataerkil diizenin yalnizca erkeklere
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degil, tiim topluma niifuz etmis bir hegemonik yap1 oldugunu gostermektedir. Anne
karakterinin “rezillik”, “namus”, “seref” gibi kavramlar iizerinden kizina yonelik
baskisi, Michel Foucault'nun Hapishanenin Dogusu adli eserinde disiplin toplumlarina
0zgii olarak tanimladig1 gozetim, denetim ve itaat {iretim mekanizmalari, giinlimiizde
yalnizca kamusal alanlarla sinirli kalmayip ev i¢i yasam pratiklerinde de yeniden
tiretilmekte ve i¢sellestirilmektedir. Bu durum, disiplinin yalnizca kurumsal yapilarla
degil, bireylerin giindelik yasamlariyla da i¢ ice gectigini gdstermektedir (Spahiu,
2002: 274-276).

Ikinci olarak, filmdeki karakterlerin ¢ogu, toplumsal normlar ile bireysel arzular
arasinda sikismis, edilgenlestirilmis ve 6znelesme cabasi gosteren figiirler olarak
tasvir edilmistir. Zaur'un hem kardesi hem dostu arasinda kalmasi, Emin'in ekonomik
yetersizlikler i¢inde Ozgiirlikk arayis1 ve Lale'nin 6znelesme ¢abasi, bireyin toplum
karsisindaki kirllgan konumunu gézler oniine serer. Ataerkil sistem, yalnizca kadini
degil, erkegi de belirli rollere mahkiim eden bir diizen olarak karsimiza ¢ikar. Bu
baglamda film, hegemonik erkeklik sOylemine alternatif erkeklik tipolojilerinin
sinematik bir temsiline de olanak tanir; 6zellikle Fuat karakteri, siddeti reddeden,

vicdaniyla hareket eden yeni bir erkeklik tahayyiiliinii temsil etmektedir.

Ugiincii olarak, filmde ekonomik esitsizlikler ve simf temelli ayrimciliklar, yalnizca
maddi kosullar degil; ayn1 zamanda kiiltiirel ve sembolik sermaye iizerinden de
dramatize edilmistir. Lale'nin evliligi lizerinden yapilan pazarliklar, Rauf'un sinifsal
kirginliginin cinsiyetei tahakkiime doniismesi ve sanatsal emegin piyasa kosullarinda
degersizlesmesi, neoliberal kapitalist sistemin toplumsal iligkiler tizerindeki baskisini
gozler Oniine sermektedir. Bu noktada film, sadece bir aile drami1 degil; ayn1 zamanda
smifsal miicadelelerin, firsat esitsizliklerinin ve yapisal siddetin sinemadaki yansimasi

olarak okunmalidir.

Filmde kadin bedeni, aile onuru, toplumun namus anlayis1 ve erkeklik kimligi arasinda
sikistirilmis bir kontrol nesnesi olarak sunulurken; Lale'nin travmalari, rizasi disinda
yapilan bekaret kontrolii ve zorla evlendirilmesi, kadinin 6zne degil, ailenin serefini
tasiyan bir ara¢ olarak konumlandirildigin1 dramatize eder. Bu durum, kadinin bireysel
iradesinin sistematik olarak bastirildig1 ve yerine toplumun kolektif deger yargilarinin

ikame edildigi bir ideolojik yeniden {iretim siirecine igaret eder.
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Ikinci Perde filmi, Azerbaycan toplumunun sosyo-kiiltiirel yapisini derinlikli bicimde
analiz eden, bireysel trajediler lizerinden sistematik esitsizlikleri goriiniir kilan, giiglii
bir toplumsal elestiri metni olarak O6ne ¢ikmaktadir. Filmde incelenen sahneler,
yalnizca aile i¢i catigmalari, ihanetleri ya da duygusal kirilmalari anlatmakla
kalmamakta; aynt zamanda bu olaylarin ardinda yatan ataerkil yapilari, sinifsal
gerilimleri, erkeklik krizlerini ve kadinlarin gériinmeyen emegini sorgulayan ¢ok

katmanli bir anlat1 6rgiisii sunmaktadir.

Filmdeki karakterlerin eylemleri ve sdylemleri, 6zellikle ataerkil degerler sistemiyle
birey arasindaki catismayir dramatize etmektedir. Kadin karakterlerin toplum
tarafindan sadakat, sabir ve itaatle siirlandirilmasi; erkek karakterlerin ise onur,
kontrol ve giic beklentileriyle kusatilmasi, cinsiyet temelli rollerin nasil yeniden
tiretildigini gozler oniine sermektedir. Kadinlarin sadakatsizligi, cogunlukla erkegin
onuruna yonelmis bir tehdit olarak kodlanirken; erkeklerin duygusal ihmali, siddeti ya
da sadakatsizligi c¢ogu zaman “mazur gorilebilir” bir zemin iizerinden
mesrulastirilmaktadir. Bu da filmde ataerkilligin ¢ifte standartli dogasina yonelik
giiclii bir sdylemsel elestiri gelistirilmesine olanak saglamaktadir. One ¢ikan bir diger
tema, erkeklik kimliginin kirilganligt ve siddetle restore edilme c¢abasidir.
Sadakatsizlik, ekonomik basarisizlik ya da toplumsal prestij kayb1 gibi durumlarda
erkek karakterlerin bagvurdugu ilk yontem siklikla ya fiziksel siddet ya da asagilayici
bir dildir. Bu durum, hegemonik erkekligin yalnizca kadinlar1 degil, erkekleri de belirli
kaliplara sikistirdigini ve duygusal ifadenin zayiflikla esdeger sayildigi bir kiiltiir insa
ettigini ortaya koyar. Ikinci Perde, bu kiiltiirel kodlar1 agiga cikararak, erkekligin
yeniden tanimlanabilecegi alternatif etik ve duygusal zeminlerin gerekliligini vurgular.
Film, ayn1 zamanda kadinlarin ev i¢i emeginin goriinmezligi, ekonomik giivencesizligi
ve duygusal thmaline dair ¢arpici bir temsil alan1 sunmaktadir. Kadin karakterler, hem
fiziksel olarak iiretim yapan hem de iliskilerin duygusal yiikiinii sirtlanan figtirler
olarak anlatilir. Bununla birlikte kadinlar yalnizca magdur ya da edilgen degil; ayni
zamanda zaman zaman sisteme uyum saglayan, hatta onu yeniden iireten aktorler
olarak da temsil edilir. Bu ¢ok boyutlu temsiller, sinemanin kadinlik deneyimini tekil
bir kurban anlatisina indirgemeden, direnisin, i¢sel c¢atismanin ve toplumsal

i¢sellestirmelerin birlikte var oldugu karmasik bir yap1 sundugunu gdosterir.
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Filmin 6nemli bir elestiri alan1 da ekonomik esitsizlikler ve sinifsal ¢eligkiler etrafinda
sekillenir. Yoksulluk, yalnizca maddi bir yetersizlik olarak degil; ayn1 zamanda
toplumsal sayginligin, aile i¢i rollerin ve bireysel seceneklerin sinirlandigi bir zemin
olarak kurgulanir. Kadinlarin saglik hizmetlerine erisememesi, erkegin ekonomik
basarisizliginin aile i¢i otoriteyi zayiflatmasi ve toplumsal iliskilerin ¢ikar temelli
kurulmasi, neoliberal doniisiimiin toplumsal baglar1 nasil agindirdigini gosterir. Bu
baglamda film, kapitalist sistemin patriyarkal yapilarla nasil i¢ ice gectigini gozler

Online serer.

Sonuncu Perde filmi, neoliberal doniisiim siireclerinin bireyler, mekanlar ve degerler
tizerindeki yikici etkisini ¢arpici bir sinematografik dille gézler dniine seren; toplumsal
adaletsizligin, ataerkil tahakkiimiin ve kiiltiirel ¢6ziilmenin derin izlerini tastyan giiglii
bir yapittir. Bu calismada ele alinan sahneler, filmin ¢ok katmanli yapisinin bir
yansimasi olarak, mekansal doniisiimden aile i¢i catigmalara, o6liim kiiltliriiniin
metalastirilmasindan toplumsal dayanigmanin aginmasina kadar genis bir yelpazede

sosyopolitik elestiriler barindirmaktadir.

Ilk sahneden itibaren kamusal alanlarin 6zellestirilmesi, ¢ocuklarm oyun hakkinin
gasp edilmesi ve kolektif bellegin sistematik bigimde silinmesi, neoliberal ideolojinin
kent dokusunu nasil sekillendirdigini gostermektedir. Neriman karakteri {izerinden
temsil edilen girisimci birey tipi, yalnizca ekonomik giicii degil, ayn1 zamanda
sOylemsel hegemonyay1 da elinde bulundurarak toplumsal yapinin yeniden ingasinda

belirleyici rol oynamaktadir.

Film boyunca oOliim, yalnizca bir biyolojik son degil; aym1 zamanda smifsal
ayrimceiligin ve etik ¢okiislin simgesel diizlemdeki temsili haline gelmistir. Mezar
yerlerinin “panoramik manzara” gibi piyasa sdylemleriyle deger kazanmasi, toplumsal
esitligin 6liimde bile saglanamadi§in1 ortaya koyar. Bu durum, neoliberal mantigin
kutsal alanlar1 bile ticarilestirmesiyle, degerlerin metaya indirgenmesini agikca

sergilemektedir.

Aile i¢i sahneler, ataerkil otoritenin kusaklar arasi iligkileri nasil bastirdig1 ve bireysel
Ozgiirliiklerin nasil daraltildigini etkileyici bir bi¢imde resmeder. Ferman karakteri,
geleneksel baba figiirii lizerinden hem ekonomik yetersizligin getirdigi hincit hem de

eril iktidarin siddetli muhafazakarligin1 temsil ederken; Anar'in geligkileri, bireyin
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sistemle ve ailesiyle olan gatismasinin semboliidiir. Ote yandan meyxana sahnesi gibi
geleneksel kiiltiirel alanlarin bile hegemonya araclarina doniistiigii gortiilmektedir. Bu,
halk sdyleminin iktidar sahiplerini mesrulastirma siirecinde nasil islevsellestirildigini
gosterir. Dolayisiyla, film yalnizca ekonomik yapilari degil, ayn1 zamanda kiiltiirel

kodlar1 da elestirerek ¢cok yonlii bir toplumsal ¢éziimleme sunar.

Coni karakteri lizerinden sekillenen sahneler ise toplumda vicdan, adalet ve etik
duyarliligin nasil yalnizlastirildigini ve sessizlestirildigini gozler oniine serer. Onun
yasadig1 kayiplar ve maruz kaldigi ihanet, bireyin adalet arayisinda nasil yalniz
birakildigini ve bu yalmzligin c¢ogu zaman ekonomik manipiilasyonlarla

sOmiiriildiiglinii agikca ortaya koyar.

Filmin final sahnelerinde ise siddetin bireysel hesaplagsmalarin ana araci haline geldigi
goriiliir. Neriman'in suikasti ve ardindan gelen yiizlesmeler, hukuki ve ahlaki
sistemlerin yerini alan gii¢ iliskilerinin toplumu nasil ¢okerttigini simgeler. Adaletin,
bireysel silahlanma ve intikamla saglanmaya calisilmasi; hukuk sistemine,
dayanismaya ve etik degerlere olan inancin dramatik bir bicimde kayboldugunu

gosterir.

Her bir film, bireysel trajediler araciligiyla kolektif hafizayi, kiiltiirel kodlar1 ve
kurumsal ¢arpikliklar1 goriintir kilarken, farkli anlati teknikleri ve karakter
temsilleriyle Azerbaycan toplumuna ayna tutmaktadir. Emil Guliyev'in “Uglemesi”nin
en ¢arpici ortak temasi, ataerkil toplum yapisinin yalnizca erkek karakterler {izerinden
degil, kadin karakterlerin de aktif katilimiyla nasil yeniden iiretildigidir. Ozellikle
Perde filminde goriilen anne karakterin “namus”, “seref”, “rezillik” gibi kavramlari
dilsel baski araci olarak kullanmasi, Michel Foucault'nun ortaya koydugu disiplinci
toplum anlayistyla birebir ortiismektedir. Kadinlarin toplumsal normlara uymaya
zorlanmalari, yalnizca fiziksel baski degil, ayn1 zamanda sdylemsel bir hegemonya
olarak iglenmektedir. Burada dikkat ¢ekici olan, kadinlarin sadece baskiya ugrayan
kurbanlar degil, ayn1 zamanda bu baskinin tasiyicisi ve aktaricisi roliinde olmalaridir.
Bu cok katmanli temsiller, kadinlik deneyiminin sinemada tekil bir kurbanlik
anlatisina indirgenmemesi gerektigini gosterir. Lale karakteri, hem magdur hem de
Oznelesmeye calisan bir birey olarak one ¢ikar. Bekaret kontrolii, zorla evlendirilme

ve ekonomik bagimlilikla sinirlanmis hayati, ataerkil sistemin kadini bir namus

nesnesi olarak konumlandiran zihniyetini ¢arpici bigimde dramatize eder.
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Ikinci Perde filminde bu yap1 daha da derinlesir; kadinlarin duygusal ve fiziksel emegi
goriinmezlestirilirken, ayn1 zamanda bu goriinmezligin nasil bir kiiltiirel norm haline

geldigi vurgulanir.

Guliyev'in sinemasi, yalmizca kadin kimligi iizerinden degil, erkeklik kimligi
tizerinden de sistem elestirisi gelistirir. Erkek karakterlerin hemen hepsi, toplumun
dayattig1 giic, kontrol ve onur beklentileri altinda kirilgan bir konumda yer alir. Perde
ve Ikinci Perde filmlerinde sadakatsizlik, yoksulluk ya da sosyal prestij kayb1 gibi
durumlarla kars1 karsiya kalan erkekler, ¢oziim olarak ¢cogu zaman siddete, asagilama
diline ya da intikam diirtiistine yonelir. Duygusal ifade zayiflikla esdeger sayilirken,
vicdan ya da empati gibi insani yonler bastirilir. Ancak bu yapinin disinda konumlanan
karakterler de vardir. Ornegin Ikinci Perde'deki Fuat karakteri, siddeti reddeden,
duygusal baglar kurabilen, vicdanl bir erkek olarak alternatif bir erkeklik modelini
temsil eder. Bu temsil, hegemonik erkekligin her birey i¢in zorunlu olmadigini ve
doniigebilecegini gosteren 6nemli bir anlati diizenegi sunar. Benzer sekilde Sonuncu
Perde filminde Coni karakteri, vicdani duyarliligini korumaya ¢alisan bir figiir olarak
On plana ¢ikar; onun yalnizlastirilmasi ise etik degerlere bagliligin neoliberal toplumda

nasil dislandigini ortaya koyar.

Her ti¢ film, Azerbaycan toplumundaki sinifsal kirilmalar1 yalnizca ekonomik 6lgiitler
tizerinden degil, aym1 zamanda Kkiiltiirel ve sembolik sermaye acisindan da ele alir.
Ozellikle Ikinci Perde filminde goriilen evlilik pazarliklari, kadimin toplumsal bir
degisim arac1 degil; alinip satilan bir deger nesnesi olarak goriilmesi, hem sinifsal hem

cinsiyet temelli tahakkiimiin i¢ i¢ce ge¢misligini gdsterir.

Sonuncu Perde, bu elestiriyi daha genis bir alana tasir. Filmde kamusal alanlarin
ozellestirilmesi, mezar yerlerinin piyasa degeri kazanmasi, 6liimiin bile sinifsal bir
ayricalik nesnesi haline gelmesi, neoliberal kapitalizmin kutsal alanlar1 dahi
ticarilestiren mantigin1 gozler oniine serer. Neriman karakteri bu sistemin sdylemsel
ve ekonomik temsilcisidir. Kent dokusunun doniisiimii, cocuklarin oyun alanlarmin
yok edilmesi ve toplumsal hafizanin silinmesi, mekanlarin ve degerlerin ideolojik
yeniden ingasini1 dramatize eder. Filmlerdeki mekan kullanimi, bireylerin ruh halini ve
toplumsal yapinin ideolojik kodlarini yansitan bir islev goriir. Bos araziler, dar evler,

terk edilmis alanlar, toplumun hem fiziksel hem de duygusal ¢6ziilmiisliigiinii temsil
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eder. Ozellikle Sonuncu Perde filminde cenaze tdrenlerinin metalasmasi, dliimiin bile
piyasa kurallariyla diizenlenmesi, degerlerin ¢oziildiigi bir etik yikimin semboliidiir.

Bu yapimin i¢inde geleneksel kiiltiirel unsurlar da yeniden konumlandirilir. Meyxana
sahnesi gibi halk kiiltliriine ait alanlar, artik birer hegemonya aracina doniigsmiis; halk
sOylemi, gli¢ sahiplerini mesrulastirma islevine biirlinmiistiir. Bu baglamda Guliyev'in
sinemasi, yalnizca ekonomik yapilari degil; ayni zamanda kiiltiirel kodlar1 da

sorgulayan ¢ok yonlii bir yapiya sahiptir.

Emil Guliyev'in “Uglemesi”, Azerbaycan sinemasinda toplumsal gercekgiligin ve
elestire]l sdylemin onemli bir temsilidir. Izleyiciyi yalmzca duygusal diizlemde
etkilemekle kalmaz; onu diisiinmeye, sorgulamaya ve sistemle ylizlesmeye ¢agirir. Bu
yoniiyle Perde, Ikinci Perde ve Sonuncu Perde filmlerini yalnizca estetik eserler degil;
ayni zamanda sosyopolitik bir bilinglenmenin sinemasal formlarindan biri hesap etmek

mumkundiir.

Genel olarak bu c¢alismanin temel bulgular1 arastirma sorulari kapsaminda
degerlendirildiginde, Emil Guliyev'in “Uglemesi”nin Azerbaycan toplumundaki
ataerkil yapinin, yalnizca erkek aktorler eliyle degil, kadin karakterler tarafindan da
yeniden iiretildigini agik bicimde ortaya koydugunu gostermektedir. Ozellikle anne
figiirii lizerinden kurulan sdylemsel siddet, toplumsal normlarin igsellestirilmis
denetim mekanizmalarini ifsa etmekte; bu durum patriyarkanin toplumsal cinsiyet fark
etmeksizin tiim bireyleri nasil tahakkiim altina aldigimi goriiniir kilmaktadir.
Filmlerdeki kadin karakterler, ilk bakista magdur konumda sunulsa da, bircok sahnede
direng gosteren, kendi iradesini savunmaya calisan ve 6znelesme miicadelesi veren
bireyler olarak temsillestirilmis; boylelikle kadinlik deneyiminin tek boyutlu bir
magduriyet sdylemine indirgenemeyecegi ortaya konmustur. Erkek karakterlerin
temsiline bakildiginda ise, hegemonik erkeklik normlarinin bireyler iizerinde yarattig1
baski, kirillganlik ve siddet yoluyla disavurum bulmus; bu durum erkeklik kimliginin
toplumsal roller, ekonomik basarisizlik ve itibar kaybi karsisinda nasil sarsildigini ve
yeniden iiretilmeye ¢alisildigini gdstermistir. Ugleme boyunca ekonomik esitsizlikler
ve smifsal farklar yalnizca maddi kosullar {lizerinden degil; kiiltiirel ve sembolik
sermaye ile iligkili sdylemler ve mekan tercihleri araciligiyla anlatiya dahil edilmis;
boylelikle toplumsal iligkilerin ¢ikar, tahakkiim ve firsat esitsizligi temelinde nasil

sekillendigi giiclii bir sekilde vurgulanmistir. Filmlerde gorsel, mekansal ve sembolik
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anlatim stratejileri, toplumsal sorunlarin yalnizca bireysel trajediler degil, yapisal
siddetin ve kiiltiirel kodlarin bir sonucu oldugunu ortaya koyarken; izleyicide ataerkil
yapilarin, sinifsal esitsizliklerin ve toplumsal adaletsizliklerin sorgulanmasina yonelik

bir farkindalik yaratmay1 amaglamistur.

Bu aragtirmanin bulgular1 dogrultusunda, Azerbaycan sinemasinda toplumsal
sorunlarin, cinsiyet esitsizliklerinin ve ataerkil yapilarin sinemasal temsiline yonelik
akademik calismalarin ¢esitlendirilmesi 6nem arz etmektedir. Ozellikle Emil
Guliyev'in “Uglemesi”nin sundugu elestirel perspektif, farkli yénetmenlerin eserleri
ve farkli donemlerin toplumsal baglamlariyla karsilagtirmali olarak incelenmeli;
sOylem analizi gibi yontemlerin yani sira izleyici arastirmalart da dahil edilerek
disiplinleraras1 bir yaklasim benimsenmelidir. Orta Asya ve Kafkas bolgesi
sinemalariyla yapilacak kiyaslamali analizler de bdlgesel ortakliklar ve farkliliklar

acisindan anlamli bulgular sunacaktir.

Arastirmanin ortaya koydugu temalar dogrultusunda, politika yapicilarin ve kiiltiirel
aktorlerin toplumsal meseleleri ele alan bagimsiz sinema projelerine daha fazla destek
sunmast Onemlidir. Bu baglamda devlet desteklerinin ve fonlarin artirilmasi, film
festivallerinde toplumsal igerikli yapimlarin daha goriintir kilinmasi ve bu yapimlarin
sOylesi, panel gibi etkilesimli etkinliklerle kamuoyuna ulastirilmasi, toplumsal

farkindaligin artmasina katki saglayacaktir.

Yonetmen ve senaristlerin, ataerkil kaliplar1 yeniden iiretmek yerine elestirel ve
alternatif anlatilar gelistirmeye tesvik edilmesi, Azerbaycan sinemasinin doniisiim
potansiyelini giiclendirecektir. Ayn1 sekilde medya elestirmenlerinin, filmleri yalnizca
estetik baglamda degil, toplumsal ve ideolojik katmanlariyla da degerlendirmesi,

kamuoyunda elestirel diislince kiiltiiriiniin gelismesine zemin hazirlayacaktir.

Son olarak, gelecekteki arastirmalarda izleyici algisina odaklanan ampirik ¢aligmalar
yapilmasi, filmlerin toplumsal farkindalik yaratma diizeyinin somut verilerle
desteklenmesine imkan taniyacaktir. Kadin kimligi ve erkeklik temsilleri gibi
konularin daha derinlemesine ele alinmasi da sinema ¢aligmalariin toplumsal cinsiyet
boyutunu giiclendirecek; elestirel sinema yaklasiminin Azerbaycan Ozelinde

surdurilebilir kilinmasina katk: sunacaktir.
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