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Bir Varoluş Sorunsalı: Persona 

Özet 

Bu makale. İsveçli yönetmen lngmar Bergman'ın Persona filmine odaklanmaktadır. Persana, hem 
biçimse!, hem de tematik yapıdaki farklılıkları nedeniyle (geleneksel - ticari sinemadan farklı 

olarak) bir "sanat filmi" niteliğindedir. izleyiciye izlediğinin yalnızca bir film olduğu duyumsatılır. 
Film, karakterlerin psikolojik. felsefi anlamda "varoluş"u sorgulamaları nedeniyle derin anlamlar 
içerir. Bu nedenle de film, çoğul okumaya uygun "açık bir yapıt"tır. Persona'daki "varoluş", 

kadınların erkek egemen toplumda kendilerine biçilen toplumsa! rollere, personalara ve bunların 
reddine ilişkin bir "varoluş" niteliğindedir. Bu makalenin amacı ise. bu çoğu! okumaları göz önünde 
bulundurarak Persona'yı, Lacancı psikanalizin verileri ışığında incelemektedir. Persona'ya Lacancı 

psikana!itik yaklaşım, film karakterlerinin, "ben"in kuruluşu sürecinde gereksinim duyduğu "öteki" 
o!an gerilimli ilişkilerini görmeyi olanaklı kılar. 

A Probleuı of Existence: Persoıuı 

Abstract 

This essay is focused on his feature film Persona of /ngmar Bergman, the SwedıSh director. 
Persona, is an art film, not a conventional-commercial one, because it dıffers in the forma/ and 
thematic structure. it makes !he spectacfe fee/ as what he watches is on/ya film. But due to the 
interrogate of the "existance" of the characters in the film in a psycho/oghical and philosophic 
way, the film has deep meanings. Therefore the film is an "open work" available formu/ti· 
interpretation. The existence in the film, is ttıe one that women chaflenges the ro/es and 
personas in the patriarchal society. The aim of ttıis essay is to analyze Persona in t/ıe liqht of 
lacanian psychoanalysıs by takinq these multi·interpretations into consideration. The Lacanian 
psychoanalytical approach to Persona, makes possible to see that !he construction ot the identity 
needs ta "other''. 
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Bir Varoluş Sorunsalı: Persona 

İsveçli sineınaa Ingınar Bergman, yaşamına elli filn1, sayısız 

tiyatro ve opera, birkaç kitap sığd1rın1ş, büyük bir sineınacı olarak 

bilinir. Onun yaptığı filmler, "sanat" sineması bağlaınında değer­

lendirilir. Kişisel yaşaınından izler taşıyan Bergınan'ın filmleri, çok 

katmanlı yapılarıyla, günün1üzde de izlenir ve incelenir. Bu yazının 

konusu olan Persoıın ise, sineına yazarlarınca Bergınan'ın snnatının 

doruğu olarak değerlendirilınektedir. 

Ford (2003) Bergman'nın çoğu filminde, Hollywood filmlerin­

de görülen türden biçiın ile içerik arasında geriliın olmadığını söy­

ler. Çünkü Bergman'nın filmleri, özellikle 1960'lı yıllarda yaptığı ve 

Persoııa ile doruğuna ulaştığı "sanat" filmleri, içerikleri ile olduğu 

kadar, biçiınleriyle de yenilikçidir. Bergman, heın yabancılaşn1a, 

inanç/inançsızlık ve iletişimsizlik gibi "ağır" konulan ele alarak 

içeriği, hem de bu içeriği farklı biçimlerde sunarak biçimi sorunsal­

laştırır. Bu nedenle Bergınan'ın filmleri, gerçekte insana, insan iliş­

kilerine, inanç ve değer sisten1lerine, varoluşa ve sanata ilişkin so­

rular olnrak değerlendiıilebilir. Perso11a ise, bu süreçte Bergınan'ın 

ilk filıni değildir; hem Bergman'ın önceki çahşınaları ile, hem dedi­

ğer "sanat" sineınası yönetmenlerinin çalışmnlarıyla birlikte bir do­

ruktur. Öyle ki Llyod fı.1ichael, "Ingınar Bergn1an's Pı>rsoıııı" <1dlı 

ınakalesinde, Personn'nın yüksek modernizn1in ınükeınınel bir ör­

neği olduğunu söyler (aktaran Ford, 2003). Bu yönüyle sinema ya­

zarlarının, eleştirınenlerinin dikkatini çeken, çoğul okuınnlara açık 

bir filın olan Persoıuı, geçınişte olduğu gibi günüınüzde de filın 

araştırınacılnrının ilgisini çekıneyi sürdürınektedir. 
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Bu yazı ise, Bergınan'nın Persoıın filmindeki anlaın katmanla­

rına işaret ederek, filıni, insana ilişkin iletişim ve dil gibi kavramla­

rı, insanın rollerini sorunsallaştıran bir "varoluş sorunsalı" olarak 

okumaya çalışmaktadır. Yazının temel aınacı, çoğul okumalara açık 

olan Persoıın'yı, "ben"in kuruluşunun "öteki" aracılığıyla ınüınkün 

olduğunu vurgulayan Lacana psikanilizin verileri ışığında değer­

lendirmektir. Bu çerçevede yazı, Persoıın'nın, aynı zaınanda kJasik 

sineınadan farklılıklarını belirterek, filınin, bir "sanat" filn1i oldu­

ğunun da altını çizıneye çalışınaktadır. 

Persona'ya Giriş: "Zor" Bir Filmin Başlangıcı 

Persoııa (1965), i!etişiın sorunlarını, özellikle kadınlar arasında~ 

ki iletişiın, "varoluş" sorunsalını işlemesi nedeniyle Aynadaki Gibi 

(Snsom i Eıı Spegel, 1960) ve Sessizlik (Tystıındeıı, 1963) filmlerine ben­

zer1. Bergınan, bu filmi yaptığı sırada, ynşamını alt-üst eden vergi 

sorunlarıyla uğraşmaktadır ve Ptrsoııa'dn, bu sorunlar nedeniyle 

yaşadığı kaygının izlerini bulınak olasıdır. Pı:rsoıın, klasik anlatı ka­

lıplarına uyan bir filın değildir. Filınin bnşlangıcı, izleyiciyi "kolay 

bir film" izlemeyeceği yönünde uyarır. 

Film, karanlıkta, geriye doğru işleyen sayıların gösterilınesiyM 

le başlar. Karanlıktan, aniden projektörün aydınlattığı bir ışık (ay­

dınlık) belirir. Karanlık/ aydınlık karşıtlığı, daha filmin başında 

kendini gösterir. İlerleyen bölümlerde görüleceği gibi bu karşıtlık, 

Bergman'ın :\yıırıdaki Gı/ıı 
(Sa,(]111 i Eıı Spcsı:I, JCJ60}, 
kıf l~ı,'(ı (Xııtl<.11rds:,:ıı,taıı,ı, 

1961) ve S,·,;sizlik ('f!ı,tıımfeıı, 
1963) fılmll'rı, "ınanç 
Uç!cmr.->sı" (f.ıı/Jı triolıı,\~f) 

olarak adl.:ındınlır. 
13ergm,1n, bu filmlerinde 
ınancı, ınançsızlığı, 

ıletışinısız!ığı ve varolu~u 
sorgular. 
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filmin anlamını destekler. Ardından çizgi film kahramanları (Temel 

Reis), insan eli, örümcek, sessiz film görüntüleri, organ parçaları, 

beyazlık (aydınlık), karanlık, doğa görüntüleri ve insan yüzlerinin 

olduğu bir film şeridi görülür. Bu imgeler, Bergnıan'ın henı kendi 

filınlerine, henı de diğer usta yönetnıenlerin filnılerine ilişkin bir 

anışhnnadır. Barr'a göre bu filınler, 81
'::, Dny For ı\figlıt ve Knıııernlı 

Adam gibi, hepsi de film yapımı üzerine olan filmlerdir (125-126). 

Bergman, bu girişte Zindan (Fmıgelse, 1949), Sessizlik (Tystııaden, 

1963), Aynadaki Gibi (Sasom i en Spegel, 1961), Yedinci Miilıiir (Det 

Sjımde lnseglet, 1957), İlkbalım; Yiiz (Ansiktet, 1958) filmlerine gön­

derme yapar. Törnqvist ise, Blackıvell'in aktardığına göre bu imge­

lerin, izleyiciyi etkinleştirmek için tasarlanmış sadistik içgüdülerin 

harekete geçirilınesi olarak okunabileceğini belirtir (137). 

Başka bir açıdan bakıldığında açılış sekansında yer alan bu 

iıngelerin, filmin bütününe gönderme yaptığı ve filıni anlamaya 

yardım ettiği görülür. Tek çekimlerden oluşan bu imgeler, Elisabeth 

ve Alına arasındaki ilişkinin niteliğini yonımlaınaya yarar: İki ka­

dın arasındaki ilişki, filınin sonraki bölünılerinden de çıkarsanabi­

leceği gibi, bir tür kurban/kuzu ilişkisidir. Ayrıca çivileruniş el im­

gesi, çarmıha gerilmiş İsa'yı anımsatarak, yüklendiği dinsel çağrı­

şıınlarla bu yoruınu destekler. 

Bu çekiınlerden sonra ölü olduğunu düşündüğüınüz bir erkek 

çocuk görürüz; çocuk, üzerine çarşaf çekili halde yatınaktadır. Oda­

nın ise, morg olduğunu düşünürüz. Zaten Bergmaıı, on yaşında 

iken ınorgda kapalı kalına öyküsünü bu filınde kullandığını belirt­

miştir. Aına yanıldığnnızı heınen anlarız, çünkü çocuk, kın1ıldanıa­

ya başlar, kalkar, gözlüğünü takar; Lermontov'un A Hero of 011r Ti­

nıes (Za111an11ııızııı Kalıraınaııı) adh kitabını okuınaya çalışır. Kinder, 

bu kitabın Bergman'ın Sessizlik filmindeki Johan tarahndan da 

okunduğunu belirtir (70). Lermontov'un, 1840'ta Rusya'da ve tüm 

Avrupa'da yayınlandığında büyük ün kazanan Zt1111nnıınız111 J.:.alıra­

ınaııı tıdh romtını, Peçorin'in kişiliğinde, gerçekte değerli özellikle­

re sahip olan, aına yaşadığı dönem yüzünden oluınsuz bir kişiliğe 

doğru sürüklenen bir insanı anlatır. Persona'daki karakterlerin, 

' 
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özellikle Elisabeth'in Peçorin'le benzer özellikler paylaştığı görülür. 

Romandaki Peçorin karakteri, garip düşüncelerle dolu, kendisini 

yaşanıdan neredeyse soyutlamış, aına buna rağınen insanlarla eğ­

lenmeyi iş edinmiş, biridir; çünkü o, kendisini diğer insanlardan 

üstün ~ören mağrur bir kişidir (İlhan, 2002). Tıpkı Elisabeth'in ken­

disini insanlara kapatınası ve Alma'yı incelemeyi eğlenceli olarak 

görınesi gibi. 

Bero-man o-örüntüdeki erkek çocug~un ölü olduğuna ilişkin 
o 'o 

inancımızla, bilerek oynar. Çünkü izleyiciler olarak, artık gerçeğin 

değil, düşün ve sanatın sınırları içindeyizdir. Çocuk, birden kame­

rayla yüzyüze gelir; elini kameraya (bize, izleyiciye) doğru uzatır. 

Kaınera, erkek çocuğun erişmeye, dokunmaya çalışhğı iıngenin, 

onun perdede görülen kendi yansıınası olduğunu gösterir. Perde­

deki yüz, onun yüzüdür; o perdede kendisini izler, dokumnaya ça­

lışır yansımasına. Erkek çocuğun perdeye yansıyan yüzü, ben ve 

öteki karşıtlığını akla getirir. Genç erkek; "ben" olarak kendini, 

"öteki" olan izleyicinin bakışında bulur, görür. Bu, taın anlaınıyla 

Lacan'ın görüşlerine uyan bir sahnedir. Çünkü Lacan'a göre özne, 

her zaınan kendi söyleınini, başkalarının ("öteki"nin, vurgu benim) 

söyleminde bulur (Sarup, 1997: 46). Lacan, çocuğun kendi kimliği­

ni, öznelliğini bir süreç sonunda kazandığını belirtir. Bu süreçte ay­

na evresi, oldukça önemli bir yere sahiptir. Başlangıçta çocuk, ken­

di bedenini, başkalarından ayırt edeınez, onları kendi bedeninin bir 

parçası olarak görür. O, benliğini kurmasının ilk sürecini, bütün ge­

reksinimlerini karşılayan anneyle yaşar. Çocuk, kendi imgesini, an­

nenin kendisine yansıtınasıyla kavraınaya başlar. Leınaire, altı-se­

kiz aylık aşaınada çocuğun, ayna evresine girdiğini ve bu aşamada 

aynada kendisini ayırt ettiğini söyler, aına çocuğun benzeriyle gir­

diği bu ilk ikili ilişkisinin, ona öznelliğini kazandırınadığını vurgu­

lar (154, 158). Çocuk, "öteki"nde, ayna imgesinde ya da annesinde, 

kendisiyle karıştırdığı ve özdeşleştirdiği bir benzerini görür sadece. 

Bu nedenle çocuk, kendi ("ben") olmaktan çok çiftidir. İkili ilişkinin 
dramı da buradadır zaten. Filmde bizler, genç çocuğu kamera ara­

cılığıyla izleriz. O da, kaınera aracılığıyla izlenildiğini, bizi, yani 

"öteki"ni ve kendi "ben"ini fark eder; ona erişmeye çalışır. Yüz, ta-
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2 
Frken ani.ılım, bır yapıtın 
ıçıne .:ı!dığı, yapıtın 

tuınuy!l' bf.'tıZ<'rlıh. ili~kisi 
kuran böhınıdur. Bır 
anlatının ya da tıy,1tro 
o~·ununun indırgeııw 
yoluyla, yapıtın tı.imı.inc­
gondenne yapmasıdır 

(Kıran ve Kıran, 2000: 
266,298). 

ınaınıy!a aydınlık olan perde üzerinde net bir görüntü oluşturana 

kadar, bulanık görünür. Lacan, ayna evresinde iıngenin, bedenin 

parçalanınış görüntülerle başladığını, bireydeki saldırgan çözülü­

şün belli bir düzeyine eriştiğinde ise, kendisini düşlerde gösterdiği­

ni belirtir (1996: 178, 179). Bu düşlerde beden, parçalanmış kollar ve 

bacaklar, aşırı boyutlarda tasarlanınış organlar biçinıinde görülür. 

Prologdn, perde üzerine yansıyan yüz de aşırı büyük boyutlardadır 

ve beden, parçalannıış el, yüz görüntüleriyle belirir. Filnıin bütünü­

ne bakıldığında bu genç çocuğun, kimliğini, "öteki" olan annesi 

Elisabeth'te arayan, "ben"in varoluş sürecini başlatan Alma olarak 

yorunılanabileceği görülür. Bu nedenle prolog, filınin özüne işaret 

eden bir "erken anlatı"2 olarak okunabilir. Böylece ben/ öteki karşıt­

lığı, varoluş sürecinin vazgeçilnıez bir parçası olarak, daha filinin 

baştnda yerini alnıtş olur. 

Bu başlangıç, aynı zaınnnda (gördüğüınüz kaıneralar, projek­

siyonlar ... ), fihn olarak filnıin kendisini öne çıkarır ki, bu da filmin 

"sanat filıni" olarak öneınini ortaya koyar. Barr'tn da vurgulad1ğı 

gibi bu giriş, filn1in film yapınıı hakkında olduğunu düşündürür 

(124). Kinder'e göre açılış sekansı, tanı anlatnıyla filın aracı httkkın­

da bir zıçıklamadır (65). Yazara göre perde üzerindelci filın, yansıtı­

lan in1geleri yorunılaınası gereken izleyicilerin dik.katini hipnotik 

olarak çekınek ve bir yanılsanıa yar..ıtnıak için, perde üzerindeki 

uzaın ..ıracılığıylil yans1tıl111ış ışıktır. Başka bir deyişle ışık, filınin 

özüdür. BergınJn'ın filnı ynpını sürecini açık etınesi, yukarıda be­

lirtildiği gibi, filnıin "sanat filmi" olarak nitelendirilmesine yol nçar. 

Çünkü "sanat filmi", modern estetiğin ayrıınlarından biri olan, es­

tetik öz-bilinçlilik ya da öz-düşünüınsellik (self-rt"_f1exit1eııess) niteli­

ğine sahiptir (Öztürk, 2000: 41, 42; Lunn, 1995: 48). Modernist ya­

pıtlnnn kendi gerçekliğini bilinçli bir yorum ya da oyun olarak açı­

ğa vurnıası gibi (Lunn, 1995: 48), Pcrsoıın filıni de, filnıin kendisini 

öne çıkararak, filnı yapınıı üzerinde duran ınodernist bir yapıt ola­

rak, "sJnat filıni" tannnlaınasına uyar. 

Fischer ise, bu genç erkeğin, oedipal perspektiften bakıldığın­

da yönetnıenle özdeşleşıniş olduğunu belirtir (71). Aynı olguyu 
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Blackwell, bu genç erkeği oynayan aktörün (Sessizlik'te Johan'ı oy­

nayan aktör) hem yönetınen, heın de izleyici için özdeşleşme nes­

nesi olduğunu söyleyerek dile getirir (139). Genç adamın yatakta 

yatış şekli, akla anne karnındaki bebeğin duruşunu getirir. Böylece 

filnıin psikolojik yanı, daha başlangıçta duyuınsatıhr. Genç adanı, 

bize ulaşmaya, dokunmaya çalıştıkça, izleyici ile tanışan adaının 

gerçekliği nedeniyle filmsel yanılsama yok olur (Blackwell, 1997: 

140). Film, bizlere izleyici olduğumuzu anımsatırken, oyuncular da 

izlendiklerinin farkındadırlar. Bu farkındalık, öz-düşünümsellik ni­

teliğine ek olarak, özdeşleşmeyi olanaksız kılan ınesafe-koyma, ya­

bacılaştırına özelliğiyle birlikte, yine Persoııa'nın "sanat filmi" oldu­

ğunun altını çizer. Böylece ben/öteki karşıtlığına, izleyen/izlenen 

karşıtlığı da eklenmiş olur. 

Bir başka açıdan bakıldığında genç erkeğin içinde bulunduğu 

oda, Platon'un mağara nıitini akla getirir (Baudrey'den aktaran 

Fischer, 1989: 77). Platon'un mitinde olduğu gibi filmdeki aktör de, 

arkasından sinenıa projeksiyonunun aydınlattığı görüntüleri görür. 

Bunlar ise, gerçek dünyanın yansımalarıdır. Bireyin gerçek dünya­

yı görınesi için, başını ışığın geldiği kaynağa çevirmesi gerekir. 

Genç erkek de gerçeği görnıek için, başını, perdeye görüntüsünü 

düşüren kaıneraya çevirir. Böylece, "varoluş" araştırınasını başlatır. 

Bu görüntüden sonra filnı kırılır, sessiz filmlere ait görüntüler, 

tek çekiınden oluşnıuş yüz görüntüleri, filnıin isnıi, yazılar perde­

de belirir. Filmin ktrılışı, Perso11n'nın, Peter lVollen'in, "klasik sine­

ına" ile "karşı sinema" (coınıter cineına) arasında yaptığı ayrımda, 

sanat filınlerini tanıınlayan bir karşı sinenıa örneği olduğunu gös­

terir. \ıVollen, Godard üzerine olan çalışnıasında karşı sinemanın, 

klasik sineınanın geçişli anlatısının (11arrntive traıısitir.ıity) tersine ge­

çişsiz anlatıyı (ıınnntive iııtrnıısitivity) içerdiğini belirtir (120-122). 

Persona, başlangıcından itibaren kirılınalarla ilerleyen, sürekli ke­

sintiye uğrayan anlatısıyla Wollen'in saptadığı geçişsiz bir anlatıdır 

ve bu nedenle de "sanat filıni" tanıınlamasına uyar. 

Anlatıyı kıran bu görüntülerin ardından aydınlıktan karanlığa 

geçilir ve perdede beliren kapıdan hemşire Alma (Bibi Anderson) 



78 • kültür ve iletişim • culture & communication 

3 
Elektra, ı\ntik Yunan 
dônennnde Aıskhlos'un, 
Sophokle<ı'in ve Eurıpidcs'in 
yaznu? oldukları tragedya ve 
bu tr.ıgl'dr.ıl,ırdakı 
karaktenn adıdır. Er hat' a 
göre Elektra, ı\nhgone gibi 
ınsan!nrustiı bazı yasalan 
korumayı, bazı ilkeler adına 
kendı kendıne eyleme 
gcçmcyı göze alrın yığit bir 
kızdır (100). f\e var kı, eli 
kan,1 bulandığı, anasını 
öldürmek gıbi korkunç bir 
eyleme karıştığı içindir ki, 
insanların gi'>zlınde, karanlık 

ve karmaşık bır kı?ilık olar,ık 
canlanır. Tragedyada Elektra, 
annesi K!vt,ıimestr.ı'rı 
(Klvtaim~estr,1 olar,ık da 
bi!ı'nir) babası Agaınemnon'u 
Aigisthcı:-.'la ,ıld,lttığı ıçın, 

kardeşi Oresk>s'e uldurtilr. O, 
bu nedenle an,1 katilıdir. 
Annesi Klytaime5tra ıse, 
kocasına. kızı lphıgeneıa'yı, 
tanrılara kurban verdiğı için 
ofkelidır ve bu öfkesını, dığer 
ç,ıcukların,1 da bulaştırır. 
Erhat, tragedyada 
K!ytaimestra'nın, yüreğinde 
en ufak hır analık duygusu 
olam,ıvan bır kadın olarak 
çiLildıi:;ım belirtir (179). 
Elektra, a\ nı zamanda kıi 
çocuğun Psıkolojık 
gelışımınde yaşadığı bir 
bunalımı tanımlar. Freud 
tcmcllı bu gurüşe güre iki-altı 
yaş arasınct:1 fallık aşamada 
olan çocuk, uremc 
organlarına ılgı duyar. Erkek 
çocuğun penist' o!,1n ılgısı, 
onu annesını arzulamaya, 
onunla birlikte olmaya, 
babayı ıse rakip olarak 
görmeye ıter. Erkeğin 
Ot'dıpus komplcksı olar,ık 

yaşadığı bu süreci, kız çocuk 
ise, penıs eksıklığı nedenıy!t' 
penıs hasedı duvar,1k 
deneyimler ve bu eksıklığı 
babasıyla bırlıktt' olarak 
gıdercbılrci'ğını düşunur. Bu 
kez anne, kız çocuk ıçin 
rakiptır kı, rreı.ıd bu aşanıavı 
elcktra kcıınp!eksı olarak · 
tanımlar. 

doktorun odasına girer. Kaıneran1n yüzünü gösterınediği kadın 

doktor, Elektrn; oyunu sırasında sahnedeyken, aniden duran ve ar­

tık konuşmayı reddeden Elisabeth Vogler'den (Liv Ulman) söz 

eder. Oyunda aniden susan Elisabeth'in yüzünde bir gülüınseıne 

belirmiştir. Bunu Oliver, tıpkı Elektrn oyununda oğlunun ölüm ha­

berini alınca sevinen anne Klytaimestra'ya benzetir (243). Oyunda 

Elektra, çocuk katilliğinin ana katilliğine neden olınasına güler. Eli­

sabeth ise, daha sonra vurgulanacağı gibi, asla çocuğunu sevmeyi 

öğrenemediği için güler. Bu nedenle Elisabeth ile Elektra oyununda­

ki karakter arasında bir koşutluk söz konusudur: Her ikisi de ço­

cuklarından nefret eden anne konunıundadırlar. Doktoru dinler­

ken kanı.era, Alma'nın arkasında kenetlediği parınakların1 gösterir. 

Alma gergindir. 

Hemşire Alına, Elisabeth'in odasına girer girmez kendisini <.ın­

latmaya başlar: Yirıni beş yaşındadır; iki yıl önce nıezun olınuştur; 

nişanlıdır; kendisi gibi annesi de hemşiredir. Yastığını düzeltirken 

Elisabeth'le yüz-yüze gelir. Odadan çıktığında doktor, kendisine ilk 

izlenimlerini sorar; t\lına, bu görevi yapaınayacağını, Elisabeth'in 

kendisine sert baktığını, onun konuşmaınasının psikolojik olduğu­

nu, gerçekte onun güçlü olduğunu söyler. Bu kez, anlatan Alma'yı 

değil, dinleyen doktoru görürüz. Bergınan, konuşma ve dinleıne 

eylemlerini, bu eylenıler sırasında "öteki"ne odaklanarak anlatır ki, 

bu da ses ve görüntü karşıtlığına bağlanır. Çünkü Bergınan, konu­

şan (sesin kaynağı) ile, perde görülen arasındaki koşutluğu kırar. 

Alma, tekrar odaya girdiğinde radyoyu açar. Radyoda bir piyes 

vardır ve bir oyuncu "Beni affet!" diyerek birine yalvarınaktadır. 

Elisabeth gülümser ve radyoyu kapatır. Çünkü radyodaki piyes, 

ona başarısız annelik deneyimini anunsatır. Çünkü kendisi de ço­

cuğunun ölmesini istenı.iştir; yüzü, bu nedenle tıpkı oyunda oldu­

ğu gibi gülünıser. 

Alına odasında vücuduna krem sürerken, Kari ile evleneceği­

ni, çocuklarının olacağını, endişelenecek bir şey olınamasının gü­

venli bir duygu olduğunu belirtir. Elisabeth'in ne tür probleınleri 

olduğunu merak eder. Böylece Alma'nın yüklendiği hemşire, yük-
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Jeneceği eş ve annelik rolleri ile sorunu olınadığını anlarız. Elisa­

beth ise, yarı-karanlık odasında tv izlemektedir. Televizyonda Viet­

nam savaşlarını protesto etınek için kendini yakan Budist rahibi gö­

rürüz. Bu görüntü ekranı kaplar, Elisabeth'i dehşete düşürür, onu 

ağlatır. 

Ertesi gün hemşire Alma, Elisabeth'e kocasından gelen mektu­

bu okur. tvlektuptan, onun, kocasıyla aralarının iyi olınadığını, Eli­

sabeth'in kocasını görmeyi reddettiği anlaşılır. Elisabeth, zarfın 

içinden çıkan oğlunun fotoğrafım yırtarak, çocuğunu da reddettiği­

ni bildirir. Böylece Elisabeth'in problemlerinin kocasıyla ilişkilerine 

bakarak eş olmasıyla, oğlunun fotoğrafını yırtınasıyla anne olma­

sıyla, sahnede oynamayı reddetmesiyle de oyuncu olmasıyla ilgili 

olduğu anlaşılır. 

Elisabeth'in yaşamını saran kişilik, teınel olarak oyuncu, anne 

ve eştir. Elisabeth'in suskunluğu, bu rollerin reddi anlamına gelir. 

\Vood'a göre Persona, erkek egeınenliğine karşı birbirini destekle­

yen kadınların ilişkisini gösterir; filmde iki kadın, kadınlığın, er­

keklerle olan ilişkileri aracılığıyla tanımlanmasını reddeder (249). 

Her ne kadar, Wood'un yoruınunda iki kadınının birbirini destek­

lediği savı sorunlu olsa da, Elisabeth'in, kendisine yüklenen eş, an­

ne, oyuncu rollerini reddettiği açıktır. Bütün bu roller, erkek ege­

ınen toplum tarafından konuınland1rılm1ştır. Elisabeth'i inceleyen 

kadın doktor da aynı şeyi vurgular; sessizlik, bu rollerin reddi an­

lamına gelmektedir. Peki neden Elisabeth, erkek egemen toplumun 

kendisine yüklediği rollere sessiz kalarak direnir? Bu soruyu, psi­

kanalizin verileriyle cevaplayabiliriz. 

Sessizliğin Gücü 

Elisabeth'in sessizliğini Lacancı psikanalize göre açıklaınaya 

çalıştığıınızda, Lacan'ın görüşlerini etkileyen Hegel'e bakmak gere­

kir. Hegel'de "benlik", kendini bir "öteki"nin özbilincini tanımasın­

dan sonra tanır. Bu tanıma sürecini Hegel, köle/efendi diyalekti­

ğinde anlatır. Hegel'de "benlik''in kendini tanıma süreci, "öteki"yle 
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olan karşılıklı bir etkileşim süreci içinde öznelliğini kazanır; böyle­

ce "ben", "öteki1'ni tanımalı ve özdeşleşıneli, "öteki"nin yerini al­

ınalıdır. ''Ben" ve "öteki" arasında sürekli bir diyalektik çatışına 

mevcuttur ve bu çatışma, ya "ben"in, "öteki"ni öldürınesi ya da 

"öteki"nin güçlenip "ben"i ortadan kaldırıp yeni bir diyalektik ça­

tışmaya geçmesiyle sonuçlanır. Köle/ efendi diyalektiğinde belirtil­

diği gibi, efendinin kendisini tam olarak tanıması, kölenin özgür ol­

mayışlığını görmesi ve kendi özgürlüğünü fark etınesiyle; kölenin 

ise, kendi özgür olınayışlığıyla efendisinin özgür oluşluğunu gör­

mesiyle gerçekleşir. Dolayısıyla bilincin kendisinin tan1 olarak far­

kına varması, ancak karşıtını tanımasıyla olasıdır (Buınin, 1998). 

Lacan, bu J-Iegelci senaryoyu değiştirir. Ona göre özbilinçlilik, ben­

lik yabancılaşmasından geçer ve Hegel' de olduğu gibi özbilinçlilik, 

yalnızca "öteki" ile karşılaşma yoluyla oluşur. Özne, bir özne 

olabiln1ek için Lacan' a göre, kendi ve yansıınası olarak ayrıln1alıdır 

(Oliver, 1995: 236). Lacan'a göre, "ben"; daima idealinden "eksik" 

(knstrc) bir şeydir (1994: 24). İnsan yitirme duygusunu ilk doğumla 

yaşar (cinsel frırklılaşn1a-cinsel yoksunluk-çift cinsiyet olarak). Bu 

yitirıne, belli bir dilin kazanılmasını önceler. On altı ile on sekiz ay 

arasında özne, hem kendi benliğini, hem de başkasını ("öteki") 

kavramaya başlar. Ayna evresi ile bu süreç desteklenir. Aına ayna 

aşan1ası1 bir yabancılaşn1a anıdır; çünkü dışsal bir in1ge nrncılığıyla 

kendini tanıınak, kendine ynbancılaşmak anlaınına gelir. Ne ol­

duğuınuzun bilgisini, başkalarının bize gösterdiği tepkilerden 

ediniriz. Yani La can' a göre, her kendini tanıına arzusu, gerçekte 

başkasın1 ("ötel<l"ni, vurgu benim) tanın1a arzusudur (aktaran 

Sarup, 1997: 29-44). Ancak kendini tanıınası için, ayna aşaınasında, 

dile geçişten önce bireyin, kendisi için "öteki" olan anneden ayrıl­

ması gerel<lr. Dil ise, kurallarını "Baba"nın koyduğu "Baba'nın 

Yasası"nın geçerli olduğu kültürel alandır. Bu, yaşayan bir baba ol­

madığı zaman bile Baba'nın yasasıdır (Tura, 1996: 121-124, 200-

201). Anne, kültüre, simgesel düzene, dile geçişte geride bırakıl­

ınası gereken "öteki"dir. Özne, aynada ya da "öteki"nin bedeninde 

kendi iıngesini gördüğünde, dünyanın geri kalanından ve güvenli 

bir şekilde bağlandığı annesinden ayrı olduğunun farkına varır. 
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Ayna evresini izleyen aşamada anne, "öteki" olarak ayna imgesinin 

yerini alır, çocuk onu bir "öteki" olarak görmeye başlar (Oliver, 

)995: 236). İşte Lacan'ın kuramına göre birey, simgesel alana geç­

tiğinde "babanın yasasıyla" karşılaşacaktır. Perso11n' da Elisabeth, 

bu nedenle sessizliği seçerek dile meydan okur; kendisine sunulan 

kültürel alana girmez. Yapısalcılıkta da anne doğayı, baba kültürel 

alanı simgeler. Dili kazanmayı, kültürel alana girmeyi tehdit ettiği 

için anne, tehlikelidir. Elisabeth ise buna, babanın yasasıyla 

yapılandırılmış dili kullanmayarak direnir. Ancak Elisabeth, 

iı,1outon'un belirttiği gibi, gönüllü olarak sessizliği seçer, sessiz­

liğini kontrol eder (27). O, Alma' da olmayan bir etkili söz söyleme 

gücüne sahiptir; sessizliğin keskin diline. 

Elisabeth'in aktrist (oyuncu) olması bir rastlantı değildir. 

Onun mesleği, ben/ öteki, izleyici/ izlenen karşıtlığının altını çizer 

(Blackwell, 1997: 143-144). O halde Elisabeth'in suskunluğu, erkek 

egeınen toplun1a bir ıneydan okuına olarak anlaşılınalıdır. Oyuncu, 

eş, anne rolleriyle Elisabeth hep "öteki", "izlenen"dir. Bunu fark et­

tiğinde bu rollere karşı gelir; sessiz kalarak "ben" olmanın ya da 

"varolmanın" koşullarını arar. "Varoluş", ise1 "öteki"yle karşılaş­

ınayı gerektiren zorlu bir mücadeledir. Personn, işte bu "varoluş" 

ınücadelesinin anlatısıdır. 

Güçlü Personaların "Varoluş" Mücadelesi 

Persann, güçlü personalara sahip kad1nların varoluş 

mücadelesini anlahr. Filmin ismi de bu öze işaret eder.4 Bergınan'ın 

Persoııa ismi, ya tiyatrodaki bir role (dramatize kişilik) ya da gerçek­

likteki bir psikolojik tipe Oungcu tenninolojideki ya da bölünmüş 

kimlikteki gibi) göndenne yapar. Bu terminolojik varsayımlardan 

biri, bireysel ve sınırlı "kişiliğin" (persoııae) varlığıdır (Mast, 1976: 

411). İnsanoğlunun uygarlaşına süreci, insan ve toplum arasında, 

onun nasıl görünınesi gerektiği konusunda ve birçok insanın, ar­

kasına gizlenerek yaşadığı maskenin oluşınası konusunda bir uz­

laşına getirmiştir. Jung1 bu ınaskeye, bir zamanlar eski çağ aktör-

4 
Hamish Ford (:200;1), 
Bergman'ın Per~aıııı fılminın 

Oıgün başlığını 

Ciııcıııııto~rııplıd olarak 
düşündüğünü b<.>hrtır. Her 
iki ısmin de sınem.1nm 
doğasına üzgü olması 
dıkk.1t çekicıdır. 
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lerince, oynadıkları rolü belirtınek için giyilen maskelere veriler(; 

isim olan persoıın demektedir (Fordham, 1983: 63). Türkçe'ye maske· 

ya da "takınılan kişilik" olarak çevrilebilen persoıın, Jung'a göre, in,--) 

sanın gerçekte olduğu şey değil, başkalarının ve kendisinin oJ._-'.: 

duğunu düşündüğü şeydir (55). Başka bir deyişle persoııa, bireyin'. 

(ben), kendisini, toplumun ("öteki") ona yüklediği rol ve sorunı,: 

luluklarla tanımlaınasıdır. Psikolojik kavraınlar göz önünde bulun-,\ 

durulduğunda persoıın, kolektif psikenin yalnızca bir maskesidir. 

Temel olarak persoııa, hiç gerçek bir şey değildir; o, bireyle toplunı 

arasında, kişiyle nasıl olması (gerektiği) üzerine bir uzlaşınadır,: 

Personn, başkalarını ve kişinin kendisini bireysel olduğuna inan~ 

dıran, bireyselliği takınan bir maskedir; oysa kişi, basitçe kolektif 

psikenin söylediği rolü oynuyordur. Kolektif olarak uygun bir per, 
sonanın inşası, dış dünyaya korkunç bir teslim, "ben"i doğruca per~-: 

soıınyla özdeş kılmaya yönelten hakiki bir kendini kaybetmedir; 

böylece insanlar yapar gibi göründüklerine inanarak, gerçek 

varolurlar (Kabil, 1995: 30-33). Jung, insan yaşan1ında sık kar­

şılaşılan durumlardan birinin persoıınyla özdeşleşmek olduğunu 

söyler. Ona göre, her mesleğin bir persoııası vardır: "Dünya, insan- , 

lan belirli bir davranışa zorlar ve profesyonel insanlar bu beklen· 

tileri yerine getirmek için çaba harcar" (55). Jung'a göre, persoıın, bir 

açıdan dünya ile ilişkilerimizi sağladığımız bir gerekliliktir (Ford­

ham, 1983: 65). Ona göre persoıın geliştirmeyi ihmal eden insanlar, 

kaba huzursuzluk yaratan ve dünyadaki yerlerini bulmada zorluk· 

lar çeken eğilimler sergiler. AncakJung, insanın persoıınsıyla özdeş· 

leşmesinin tehlikeli olduğunu da düşünür: "Örneğin bir profesör 

ders kitabıyla, tenor sesiyle özdeşleşir; bu da onların felaketi olur. 

Çünkü, o zaman, insan yalnızca kendi biyografisini yaşar. Bu 

nedenle persoıın, bireysel gelişmeye engeldir" (55). Dolayısıyla per· 
soıın'nın çözülüşü, birleşıne için vazgeçilmez bir koşuldur. Filmde 

Alına, mesleğiyle bütünleşmiş, toplumun kendisinden beklen~ 

tilerini içselleştirıniş ve kendisini tamamen topluına adamış biri ol~, 

ması nedenleriyle, persoıınsıyla özdeşleşmiştir. Oysa Elisabeth, ken· 

di perso11asın1 yıkınaya çalışınaktad1r. O, bu süreci, öncelikle tiyatro 

sırasında oynamayarak başlatır, arından "baba"nın egeınenliğinde_' 
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olan dili kullanmayarak, konuşmayarak sürdürür. Perso11nya bu 

direnç, varolınanın koşullannın sorgulanması anlaınına gelir. 

Bir anne, eş, sürekli oynayıp bıraktığı oyuncu rolleriyle 

Elisabeth, rollerinin ataerkil toplum tarafından belirlendiği için hep 

"öteki" olduğunu farkeder ve "ben"in varoluş süreci başlar böy­

lece. Doktor, Elisabeth' e sessizliğin nedenini anlatır. "Varolmanın 

ümitsiz düşü" diye başlar, onun yalan söylememek için konuş­

madığını vurgular. Kendini dünyaya kapatarak, ondan beklenen 

davranışları yapmak zorunda kalmadığını, aına gerçeğin daha şey­

tani olduğunu, gerçeklerden kaçamayacağını, bu duygusuzluk 

oyununda yarattığı rolleri, tıpkı diğer roller gibi bırakacağını söy· 

ler. Aına, onu bu davranışı (direnci) için takdir etn1eyi de unutmaz. 

Doktorun bu konuşınası ve teşhisi, Blackıvell'in de belirttiği gibi, 

Elisabeth'in (kadın) durumunu açıklayan bilimin ve tıbbın bir eğ­

retilemesidir (145-146). Teşhisin gücü, toplumsal otoriteyi (yetkin­

liği) yansıtır. Ama bu otorite, bir kadın tarafından dile getirildiği 

için de, egeınen erkek söylen1ine ıneydan okur. Doktor, Elisabeth'in 

iyileşmesi için deniz kıyısındaki yazlığında hemşire Alma ile bir 

tatil yapn1alann1 önerir. 

Sonraki sahnede Alma ve Elisabeth'i bahçede göıürüz. Dış ses 

(erkek) onların tatile çıktıklarını, çilek topladıklarını, bu değişik­

liğin aktriste iyi geldiğini, Alma'nın da bu kırsal sükunetten hoş· 

!andığını belirtir. Bir erkeğin, babanın olmadığı (daha sonra 

Elisabeth'in kocası çok az görünür) filmde, bu erkek dış ses yönet­

mene aittir. Alına ve Elisabeth, hasır şapkalar giyinmişlerdir, bah­

çede ellerine bakarlar, güneşlenirler.' Alma, elindeki bir pasajı yük· 

sek sesle Elisabeth'e okur ve kitapta belirtilen görüşe katılmadığını 

belirtir. Metinde "insanların korkularını içinde taşıdıkları; kader­

lerinin, şüphelerinin bitmek bilmeyen çığlıklarının, onların yalnız­

lıklarının ve fark edilmeyişlerinin en büyük kanıtlarından biri" ol­

duğu belirtilmektedir. Bu pasaj, Barton'un da vurguladığı gibi 

(2003), varoluşcu bir metindir ve filmin teınel ~orunsalı olan 

"varoluş" sorunsalına işaret eder. 

5 
Bergman, filmlerindekı 
birçok ımgenın düşkrinden 
doğduğunu, bu diış 
imgclennın gelişerek &ime 
dönüştüğunti yıneler pek 
çok söyleyışınde. Bu düş 
ımgeleri, onun kişıse! 
yaşamından kaynaklanırlar. 
Öyle kı Bergman bunu 
"Fı!mlenmi tekrar 
ızledığimdc, ansızın 

fılmlcnmm çoğunun 

ruhumun derinliklerınden, 
kalbımden, beynimden, 
sinırlerimden, 

ansel!iğimden daha da 
önemlisi sezgilerimden 
kiıynaklandığını anladım." 

(1999: 10) diyerek açılar. 
Yönetmen, hasır şapkalar 
içindt>, bırbirlerinin e!lenni 
inceleyen ıki kadın 
imgesinin, Prr5011ıı'yl.1 i!gılı 
ilk ımge olduğunu behrtır. 
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Bir sonraki sahnede, iki kadın pencerenin önündeki masanın 

iki yanında karşılıklı oturınuşlard1r. Pencerenin pervazları iki 
kadını ayrı ayrı çevreler. Alına kendinden söz eder; nişanlısının 

kendisini "tembel'' olarak gördüğünü, oysa kendisinin bitirıne 

sınavlarında yüksek bir not aldığını belirtir. Aslında Alma, ken­

disini nişanlısının beklentilerine göre konuınlandırınıştır. Bu 

nedenle o aslında maske giyıniştir, personadır. Hastanede yaşhlar 

için yapılmış evde kalınak istediğini belirtir, başkası için anlmnı 

büyük şeyler yapınanın önemine değinir. Bu yönüyle Alma, 

Elisabet'in karşıtı bir kişiliğe sahiptir. Kendini iyi bir eş, iyi bir an­

ne(?), iyi bir hemşire olmaya adamıştır. 

Oliver'e göre, Alına'nın adı bile analığa yönelik bir iınlen1edir 

(246). Latince'de cömertlik için kullanılan Alma, Alma Ana (111nll'I"); 

cöınert anaya, Bakire !vleryem' e gönderıne yapar. Sınırları olınayan 

"cöınert ana"-Bakire tvleryeın gibi hen1şire Aln1a da, kendisini sos­

yal olanın yararına sunmuştur. Kendi sınırları çözülınüştür, kay­

bolmuştur. I-leınşire ınesleği de bunu çok iyi yansıtır. Çünkü o, ken­

disini "başkalarının olınasını istediği gibi olına"ya adamıştır. 

Tersine Dönen Roller: 
Hasta/ Hemşire, Anlatan/Dinleyen 

Filmde Alma ve Elisabeth iki karşıt kimliği ortaya koyarlar: 

Hasta/hemşire. Alma ile Elisabeth arasındaki hasta/heınşire iliş­

kisi zamanla tersine döner. Anlatan, kendinden söz eden hep Al­

ma'dır. İkisinin de siyah elbise giydiği, benzerliklerinin netleşıneye 

başladığı sonraki sahnede Alına, Elisabeth' e kendinden bir süre 

sonra sıkılıp terk eden evli ilk aşkından söz eder. Bu da, anlatının 

(filmin) sonu için bir erken anlatı olarak yorumlanabilir: Çünkü Al­

ına, Elisabeth'in kendisini kullandığını, ihanet ettiğini, terk edil­

diğini düşünecektir. 

Profilden bakıldığında siyah giyinmiş iki vücut birleşn1iş gibi 

gözükür. Elisabeth dinleyendir hep. Alına, insanların kendisini hep 

iyi bir dinleyici olarak gördüğünü, aına şiındi Elisabeth dışında 
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kendi sorunlarını dinleyen birilerinin olınadığını söyleyerek ironi 

yapar. Hemşire anlatır, Elisabeth dinler. Böylece roller tersine çev­

rilir. İki kadın birbirlerine daha çok yakınlaşır. Alma, ona nişanlısı 

Karl'dan, erkeklerden söz eder. Kiraladı klan yazlıkta, Kar! yokken, 

komşu bir kadınla çınlçıplak güneşlendiklerini, o sırada kayalıklar­
da kendilerini izleyen erkeklerle, ikisinin de sırasıyla birlikte ol­

duklarını, bunun tuhaf aına, güzel olduğunu söyler Alma. Akşam 

ise Karl'la birlikte olduğunu, o gün hamile kaldığını ve onun isteği 

üzerine bebeği aldırttığını anlatn~ ardından "Ben de öyle olmasını 

istiyorduın" diye ekler. Bu cümle pcrso11an1n varlığına ilişkin olduk­

ça önemli bir açıklamadır, çünkü Alma'nın, başkalanna (Kar!, erkek 

egemen topluın) uyma adına takındığı bir kişiliğe işaret eder. Bu 

anlatı, iki kadınının ortak bir paydada buluştuğuna da işaret eder: 

İki kadın da bilerek çocuktan kurtulmuşlardır; Elisabeth oğlunun 

fotoğrafını yırtarak onu reddettiğini göstern1iştir, Alma ise bilerek, 

bebeği aldırtarak. Böylece Bergman, ya bilinçli olarak çocuksuz ol­

n1ay1 seçen, ya da düşük yoluyla anne olınaına hakları olan kadın­

ları kurbanlaştırır, Black\vell' e göre (155). Aynı zanıanda özne/ nes­

ne ikiliğinin büyük bir parçası olarak anneliğin reddini yansıhr. 

Aln1a, yazlıkta yaşadıklarını anlatırken Elisabeth, sanki an­

latılanları kendi bedeninde deneyimler gibi dinler (Simon'dan ak­

taran Blackwell, 1997: 144). Bu yönüyle filmde dikizlemeci 

(voyeııristik) bir yön bulun111aktadır. Buna bir başka örnek ise, 

Elisabeth'in uç bir makyajla salmede, Elektra oyunundaki halini 

gösteren çekimlerdir. Blackwell' e göre Elisabeth, burada grotesk'· ve 

özellikle feminen bir n1aske giyıniştiı~ ki bu onun izlenen bir nesne 

olduğunu, erkek bakışının nesnesi olduğunu açığa çıkarır (144). 

Alma konuşarak, Elisabeth onu dinleyerek birbirlerine yakın­

laşırlar gitgide. Kadınlar arasındaki bu yakınlaşma Fischer'e göre, 

anne-çocuk ilişkisini anımsahr (76). Alma ve Elisabeth, "kötü an­

neye karşı iyi anne" oyununu oynasalar da, gerçekte anne ile çocuk 

arasındaki ilişkiyi oynarlar. Alına, analık ve hbbi görevlerinden 

vazgeçip Elisabeth'le bir gençlik ilişkisine kayarken, kendisini, 

onun gözbebeği olarak, kızı olarak düşünür. Ancak bu ilişki, Al-

6 
Türkçe Söz!i.ık'te grotC>sk, 
"Eskı Çağ Roma 
yapıl.ınndu buhınan tuhaf, 
glilünç fıgurlerden oluşmuş 
süsleme uslllhu." o)ar.:ık 
tanımlanır. Fılmde 

Elısabeth'ın abartılı 

makyajı, bu yünüyle 
grotesk olarnk nıtelenebihr. 
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ına'nm Elisabeth'in doktora yazdığı mektubu okumasıyla kırılır. 

Alma, artık oldukça incitici davranır; Elisabeth'i, ana-babasının 

kendisini yeterince sevmediğini hisseden bir çocuk gibi reddeder. 

Fischer, kısa kesilmiş saçlan ile Alma'yı, giriş sekansmdaki genç er­

keğe benzetir (76). Böylece, genç erkeğin oedipal çatışmadaki 

durumu ile Alma arasında bağ kurulmuş olur. Alma, sürekli 

konuşarak kendini anlabrken bazen durur, saçmaladığını belirtir. 

Alma'nın bu başarısızlığa uğramış dili, Elisabeth'in sessiz kal­

masının doğruluğunu destekleyen bir söylem olarak okunabilir. Al­

ma, Elisabeth'e, onun filmlerini ilk izlediğinde, birbirlerine ne 

kadar benzediklerini düşündüğünü söyler; ona, "Eğer biraz daha 

çalışırsam, senin yerine geçebilirim, tabi düşünce olarak" der. 

Elisabeth'in sessizliği, gözlemciliği ve kendinden emin 

"mesafeli"/ soğuk davranışları da Alma'nm Elisabeth'le ilgili 

merakını ve onun gibi olma isteğini kamçılar. Böylece, kendini 

tanın1ak için "öteki" oln1anın gerekliliğini yinelen1iş olur. Bir başka 

deyişle, birbirleri için "öteki" olan kadınların, kendilerini 

tanımaları için birleşıneleri gerektiğini vurgular. Bergn1an, kadın­

ların durumunu "öteki" olarak sorunsallaştırır (Black\vell, 1997: 

137). 

Düş, Gerçek ve İntikam 

İçki içip gizlerini anlathğı günün akşamı Alma, içki nedeniyle 

uyuklar. Alma konuşurken Elisabeth, karanlıktadır, "öteki"dir ve 

ilk kez Alına'yla konuşur; ona yatağa gidip uyuması gerektiğini 

söyler. Alma, Elisabeth'in söylediklerini tekrarlar. Elisabeth, Al­

ma'yı yatağa götürür. İşte bu andan itibaren, düş ve gerçek bir­

birine girer. Bergman, hiçbir sanat dalının sıradan bilinçliliğin 

ötesine, filmin geçtiği ölçüde geçmediğini söyler (1990: 83). Bu sah­

ne, tam anlaınıyla Bergınan'ın bu görüşünü doğrular. Alına uyur­

ken, yarı karanlık, sisli odadaki ktlpıdan Elisabeth'in Alma'ya doğ­

ru yaklaştığı görülür. Elisabeth, onun başını okşar, öper. Kapıdan 

çıkacakken tekrar döner ve Alma'ya sarılır. Alma kalkar, Elisabeth 

onu okşar. 
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Sonraki sahnede karakterler, deniz kıyısındadır ve önce uzak­

taki Alma'yı görürüz. Birden Elisabeth, kameranın önünden çıkıp 

ona bakar; yüzünü kameraya dönüp (izleyicinin) fotoğraf çeker. 

Tamamıyla izlediğimizin bir film olduğu gerçeğinin albnı çizer bu 

eyleın. Elisabeth, fotoğraf makinesini önce kameraya, yani iz­

leyiciye, sonrada Alma'ya yöneltir, onun fotoğrafını çeker. Sontag, 

Fotoğraf Üzerine adlı kitabında, bir fotoğrafın, yalnızca bir olayla bir 

fotoğrafçının karşılaşmasının doğurduğu bir sonuç olmadığını; 

fotoğraf çekınenin kendi içinde bir olay, üstelik her zamankinden 

daha diktatörce haklara (olup bitene müdahale etmek, saldırmak 

ya da küçümsemek) sahip bir olay olduğunu belirtir (1999: 27). Per­

soııa' da fotoğraf çeken ve toplumun kendisine yüklediği rolleri red­

deden Elisabeth'dir. Elisabeth'in fotoğraf çekınesi, onun, Alma'nın 

üstünde bir güce sahip olduğunu kanıtlar. "Öteki" olan Alma, 

Elisabeth'in bakışına göre kendini konumlandırır, poz verir; yani 

"yeni kişilikler takınmaya" devam eder. Sontag' a göre, fotoğraf­

lama edimi, edilgen gözlemenin ötesinde bir şeydir (1999: 28, 29). 

Bir fotoğraf çekınek demek, olduğu gibi her şeyle, değişmeden 

kalan (en azından iyi bir fotoğrafı çekilene kadar) stntııs qııo'yla il­

gilenmek, ilginç ve fotoğrafım çekmeye değer kılan her şeyle suç 

ortaklığı içinde olmak demektir. Elisabeth, Alma'nın fotoğrafını 

çekerek, onun stntııs qııo'suyla ilgilenir, bir başka deyişle, onun per­

soııasıyla özdeşleşmesinin sürmesine yardıın eder. Böylece fotoğraf 

çekme eylemi, "persona"nın devam ettiği anlamına gelen bir eğ­

retileıne olarak okunabilir. 

Alma, Elisabeth' e gece odasına gelip onunla konuşup konuş­

madığını sorar, Elisabeth ise, "hayır" anlamında başını sallar. Oy­

saki Elisabeth'in Alma'yla konuştuğunu izleyen izleyici, gör­

düğüne ıni (kameraya ını, yönetnıene ıni) yoksa, Elisabeth' e mi 

(senaryoyu yine o oluşturduğu için yönetmene mi) inanacağını 

bilemez. izleyici olarak bizler de Alma'nın dunımundayızdır. Düş 

ve gerçeğin iç-içeliği yoğunlaşır bu sahneden itibaren. 

Bir sonraki çekimde, Elisabeth'i doktora bir mektup yazarken 

görürüz. Alma, onları (mektubu) postalayabileceğini söyleyerek 
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yanına alır. Ama arabasıyla giderken birden durur ve kapatılmaınış 

olan zarfı açıp okur. Mektupta şöyle söylemektedir Elisabeth: 

Beıı hep böyle ynşnnıak isterdiııı, sessizliğinıi korııynrak, isteklerinıi 
eıı nzn indirerek. Alına çok doku11nklı ve beııi şıııınrtıyor, saııırıııı 
beni seviyor, lıatta beni biraz da çekici bııldıığıınıı diişiiniiyonıııı. 
Anın yine de 01111 iııceleıııek eğleızceli. Diişiiııceleri11i11 yaptıklarıyla 

ııyııııılıı olınadığındnn şikayet ediyor. 

Bu an, filmin dönüm noktasıdır. Alma, Elisabeth'in kendisine 

ihanet ettiğini düşünür ve intikam düşü kurmaya başlar. Heınen 

bir sonraki sahnede bu intikaın düşünü görürüz: Alma mayoludur 

ve elinde içkisiyle bahçededir. Elisabeth, Alma'nm, Alma ise 

Elisabeth'in giysisini giymiştir. Giysi araolığıyla "ben-öteki", "iz­

leyen-izlenen" yer değiştirmiştir böylece. Aln1a, elinden düşüp par­

çalara ayrılan cam kınklarının hepsini süpürmez, Elisabeth'in bas­

ması için birkaç parçayı bırakır. Ve Elisabeth, kırıklara bastığında 

Alma'ya düşınanca bakar. Bu sırada film, tekrar kırılır. Filın 

makinası döner; perdeyi aydınlık (beyazlık) egemen olur; filmin 

başlangıanda görülen el, sessiz filn1, iskelet kostüınlü bir adaın 

vb ... görüntüleri perdeye gelir. Gerçekte bu an, filmin öyküsündeki 

bir dönüşümü anlatır. 

Bu olaydan sonra Alma, kendisini Elisabeth' den uzaklaştır­

ınaya çalışır. Buna ilişkin bir kanıt da, iki kadının, filmin ilk yarısın­

da aynı çerçeve içinde gösterilirken, ikinci yarısından itibaren, ayrı 

çerçeveler içinde gösterilmeleridir (Blackwell, 1997: 157). Berg­

man'm görsel seçimleri, duygusal yabanolaşmayı güçlendirir (Kin­

der, 1981: 71). Bu kırılmadan sonra film, iki oyuncuyu bahçede 

kitap okurken göstererek açılır. Her iki oyuncu da siyah giyinmiş­

tir ve Alına gözlüklüdür. Alına, Elisabeth'e, oradan s1kıld1ğın1 ve 

gitmek istediğini söyler. Elisabeth ise, sıkılmadığım belirtir konuş­

maksızın. Bu kez Alma, Elisabeth'i konuşturınaya zorlar, onun 

tarafından reddedilince, "Sen beni kullandın, şiındi de bana ih~ 

tiyacm yok. Kaldırıp atıyorsun. Hep böyle olur zaten, kimse beni is­

temez." der ve gözlüğünü fırlatarak, onun doktora yazdığı ınek~ 

tubu okuduğunu söyler. Tekrar Elisabeth'i konuşmaya zorlar, an1a 

Elisabeth Alma'ya vurur, burnunu kanatır. Alına, Elisabeth'i kor~ 
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kutarak konuşturmayı dener; kaynayan suyu ona atmaya hazır­

lanırken Elisabeth, "Yapma" der. Oliver, burada Alma'nm, duyul­

mak için şiddete başvurduğunu belirtir (239). Tıpkı, Elisabeth'in 

televizyonda izlediği, kendisini yakarak savaşı protesto eden rahip 

gibi. Siyah güneş gözlüğü, bu şiddeti simgeleyen bir nesnedir. Al­

ma, korkutarak konuşturduğu Elisabeth'i, "unutmayacağı bir ders" 

verınekle tehdit eder. Böylece intikan1 düşü, Alına tarafından dile 

getirilmiş olur. Alma bunları söylerken Elisabeth güler, tıpkı konuş­

mayı reddettiği oyun sırasında olduğu gibi. 

Daha sonraki sahnede Alına, Elisabeth'i konuşn1aya ikna et­

meye çalışır yine. Yalan söyleyemeden yaşamanın müınkün ol­

madığını; teınbel, sahtekaı~ değersiz alınanın daha iyi olduğunu 

söyler. "Belki de sen, sessiz kalarak kendini geliştinniş oldun ... Çok 

sağlıklı gözükerek rol yapıyorsun, an1a beni kandıran1azs1n." 

diyerek, ona olan öfkesini sözcüklerle gösterir. Elisabeth, buna 

dayanamayıp kayalıklarda koşmaya başlar. Bunun ardından Alına, 

yaptığına pişn1an olur ve Elisabeth'in arkasından koşaı~ af diler, 

aına Elisabeth onu dinlemez bile. Alma, "Seni isteıniyoruın!" 

diyerek tepkisini gösterir. Bu sahne, taın da Fischer'in vurgusunu 

akla getirir: Alma, annesi Elisabeth tarafından terk edilen bir çocuk 

konuınundadır. "Dil"e, ''baba"nın yasasına geçınek için ayrılınası 

gereken anneden bir türlü kopaınaz ve bu aşan1ada özne/nesne, 

ben/ öteki, izleyen/ izlenen karşıtlığı yeniden üretilmiş olur. 

Ardındaki sahnede karanlık bir silüet halindeki Elisabeth'in 

evde sigara içtiğini, bir asker fotoğrafına baktığını görürüz. Sonra 

Varşova'daki Yahudilerin Nazi birlikleri tarafından kuşatıldığını 

gösteren bu fotoğrafın çeşitli bölümleri, yakın çekiınle ekrana gelir. 

Elleri başının üstünde "teslim olınuş" bir askerdir bu. Orr' a göre bu 

sahne, filmin başında Elisabeth'in televizyondan gördüğü Vietnaın 

savaşını protesto etmek için kendini yakan Budist rahip in1gesiyle 

birlikte düşünüldüğünde, filmin vicdanla hilenin ve suçlulukla 

tahakkümün karşıtlığı üzerine olduğunun kanıtıdır (156, 157). 

Yazara göre her iki görüntüde de Elisabeth, ilk başta hepimizin his­

settiği nefreti ifade ediyor gibi görünür, oysa bakış belirsizdir. 
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Elisabeth, kendisini hem kurbanlarla özdeşleştirir, hem de ken­

disini, onların acısının gizli kaynağı olarak tanımlar. O, kendi oğ­

lunu terk edişini acılı biçimde anıınsarken, dehşetini, hem silahın 

ucundaki Yahudi çocukla, henı de silahı tutan Nazi subayının 

aomasız yüzüyle özdeşleştirir. Başka bir deyişle bu iki imge, 

Elisabeth'e, başarısız annelik deneyimini anınısatır; onun "suçuna" 

işaret eder. Ancak salmenin belirsizliği, filmin "sanat filmi" ol­

duğunun altını çizerek, yoruma açık bırakır. 

Bu görüntüler sırasında ses kuşağında, gerilimi artıran bir 

ınüzik sesi duyulur. Düşün ve gerçeğin iç içe geçtiği bir sahne daha 

görülür. Bir erkek, "Elisabeth" diye seslenir, ama ekranda yüzü 

seçilmez. Elisabeth'in kocasına ait olan bu ses, oğlu ile ilgili bir şey­

ler anlatır. Alma, "Ben eşiniz değilim." dese de, sonradan Elisabeth 

gibi konuşur, "Oğluınuz" diye söz eder, Elisabeth'in oğlundan ve 

Oedipus gibi kör oliln Elisabeth'in eşine, "Oğluna, annesinin 

döneceğini söyle. Biz birbiriınizi seviyoruz." der, ardından onunla 

sevişıneye başlar. Ancak Elisabeth'in kendilerini gözetlediğini 

görür. Filmin dikizlemeci yerlerden birini oluşturmaktadır bu sah­

ne. Bay Vogler'le konuşurken Alma, hep Elisabeth'e bakmaktadır. 

Bu sahnede Alma'nm kullandığı dil, onun henüz Elisabeth'ten ay­

rı, farklı bir "ben" oluşturmadığını gösterir. Psikanalizdeki öznenin 

(çocuk), "ben"in varoluş sürecinde, kendisini "öteki"nden 

ayıramadığı düşüncesine dayanarak, Alma'nın neden Elisabeth'in 

kocasıyla olan diyaloğunda Elisabeth'in diliyle konuştuğu açıklık 

kazanır. Çünkü "ben" göstereni, dilde "sen" ve "o" ile yapılaşarak 

kurulur. Lacan'ın kuramında "ben" ve "sen" kavraınları, ancak bir 

üçüncünün, "O"nun devreye girmesiyle oluşur. "O", "Babanın 

Adı" dır, yani babanın simgesidir; anne-çocuk ilişkisine giren üçün­

cü ve dolayımlandırıcı simgedir (Tura, 1996: 122). Alma ile 

Elisabeth'in ilişkisi de, bir tür arıne-çocuk ilişkisidir ve bir çocuk 

olarak Aln1a, kendisi ile "öteki", yani annesi Elisabeth arasında bir 

ayrım yapamaz. Alma'nın kendilerinin birbirleıine ne kadar ben­

zediklerini söylemesi de, onun bu ayrımı yapaınadığını gösterir. 

Alına, ancak "O"nunla, Elisabeth'in kocası ile, yani "baba" ile kar­

şılaştıktan sonra kendi kiınliğini Elisabeth' den ayırır. Açıkça 
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Elisabeth gibi olmayı isteyen, ama bunu başaramayan Alma, 

Elisabeth'in kullanmadığı dilini kullanarak, Elisabeth'miş gibi dav­

n:ınarak, ondan intikam alnıaya çalışır. 

Alma, burada mitolojideki Thebai kralı Laios ile İokaste'nin 

oğlu olan ve bilmeden babasını öldürüp ve öz annesi ile evlenen 

Oedipus'a (Erhat, 2000: 226) benzer. Kendisini, anne-kız ilişkisi kur­

duğu Elisabeth'ten ayırmak, ondan farklı bir kimlik geliştirmek için 

Alma, babası yerine geçen Elisabeth'in kocasıyla sevişir. Alma'nın 

Elisabeth ile özdeşleşmesi ve özel olarak Elisabeth'in arıneliği, 

Elisabeth'in kocası ile tamamlanır. Elisabeth'le özdeşleşmesi yoluy­

la Alma, onun arzularını yerinden eder, böylece onun kocasıyla cin­

sel ilişkiye girebilir (Oliver, 1995: 245). Böylelikle Elisabeth'ten in­

tikam alır. Çünkü Lacancı psikanalize göre, bireyin karşı cinsten 

ebeveyni arzuladığı ve bunun için aynı cinsten ebeveyni rakip 

olarak gördüğü Oedipus (erkek çocuklar için)/Elektra (kız çocuk­

lar için) karmaşasında çocuk, annenin arzuladığı nesneyi, yani fal­

lusu arzular ve onunla özdeşleşir. Ancak, çocuk bu evrede bir "öz­

ne" değildir henüz. (Lemaire, 1996: 159). Alma da, Elektra 

aşamasındaki bir çocuk gibi, Elisabeth'in filmsel anlatıda reddet­

tiği, ama psikanalize göre arzuladığı fallusa, Bay Vogler'le 

sevişerek sahip olmaya çalışır; Elisabeth'in arzusunu yerinden 

eder. Bu sahne, aynı zamanda oyunculuk rollerindeki bir 

dönüşüme de (dönüşüm isteğine) işaret eder. Alma, Elisabeth'in 

reddettiği rolleıi bir bir oynar: Elisabeth'in sessizliğine karşı dili 

kullanır; onun reddettiği kocasına karşı "eş" rolü oynar. Orr' a göre, 

Alma rol yapaı; ama iyi bir oyunculuk sergileyemez (154). Çünkü 

Alma, Elisabeth'in "eş" rolünü, "yapmacık bir fahişe" gibi oynar 

(Fisclıer, 1989: 76). Filmin sonu da, Alma'nın, "Elisabeth gibi olma" 

oyununda başarısız olduğunu açığa çıkarır. 

Bir düş olarak değerlendirildiğinde, bu salmenin Alma'nın 

düşü olduğu görülür. Çünkü o, Bay Vogler ile düşünde sevişerek 

Elisabeth'ten intikam alır. Ancak, yine de bu sahnenin düş mü, ger­

çek mi olduğu bilinmez. Sahnenin başında Alma'nın, radyoyu aç­

ması ve Elisabeth'in kocasının sesinin, radyodan gelen seslere 
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karışması, gerçek olaµ ile kurn1aca olanı birbirine karıştırır. Bu sah­

nede Elisabeth'in yüzünün yarısı karanlıktır. Ses kuşağında, an­

latının karınaşıklaşacağının habercisi olarak yoruınlaınaya olanak 

veren bir "gong" sesi duyulur. Ve bu sesten sonra, aynı diyaloğun, 

iki kadının bakış açısına göre ayrı ayrı çekildiği, o ünlü ınutfak sah­

nesi gelir. 

Olanaksız Birleşme 

Elisabeth, mutfakta oturmuştur. Alma, Elisabeth'in elinde tut­

tuğu oğlunun fotoğratina bakarak "Bunu konuşmalıyız." der. Her 

iki kadının yüzünün yarısı karanlıktır. Alma, Elisabeth'in bir eş, bir 

oyuncu olarak her şeyi tattığı, aına anneliği tadaınadığı için haınile 

kaldığını belirtir. Ona göre, aslında Elisabeth'in bebek sahibi olma 

kararını verınesinde Elisabeth'in arkadaşları, diğer insanlar etkili 

oln1uştur. Yani bebek sahibi olma karan da persoıınya, takınılan 

kişiliğe işaret eder. Alına, Elisabeth'in bebeğin getireceği soruın­

luluktan ve bağlanmaktan korktuğunu belirtir. Bu nedenle 

Elisabeth'in bebekten kurtulına yolu aradığını, an1a kürtaj için 

zaınanın geçıniş olduğunu söyler. Alına, bebek doğduğunda bile, 

onun bebeğin ölınesini istediğini söyleyerek Elisabeth'in annelik 

rolünü reddedişini açıklar. Alma bunları, anlatırken kamera Al­

ma'nın bakış açısıyla Elisabeth'i, onun yüzünü gösterir. r\ynı 

diyalog, bu kez Elisabeth'in bakış açısından görüntülenir. Yönet­

ınen, aynı şeyin, dinleyen ve anlatanca ne kadar farklı anlama gel­

diğini gösterir. Dinleyen/ anlatan karşıtlığı, izleyen/izlenen, 

ben/ öteki karşıtlığına eşitlenir böylece. 

Filmin bu bölümünde annelik önemli hale gelir. Alma, filmde 

ikinci kez sen ve ben zaınirleri arasındaki değiş-tokuşla, 

Elisabeth'in analık deneyimini, sanki kendisiyn1iş gibi anlatır. 

Hamileliği, ötekilerin baskısı sonucu olarak tanın1lar Alına. 

Hamilelik, Elisabeth'in bedensel bütünlüğüne bir tehdit olarak iş· 

!er. Elisabeth'in arzusu, hamileliği bitirmektedir. Böylece Persoııa, 

çocuğu aracılığıyla kimliği tehdit edilen ve çocuğunu öldürmek is-
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teyen bir anneyi sunar. Analık, "öteki"yle öznenin savaşının sem­

bolü haline gelir. "Öteki", "ben"in kendinin içindedir. Persoııa'da 

analık duruınu Oliver'e gör"e, özellikle ölüınüne savaşta kendini 

ttınıına n1odelini yıkar (242). Ayrıca kadınların anneliği reddi, 

feminist bir okumaya olanak verir. 

Bu sahnenin ardından yönetmen, iki kadının yuzunun 

yansını, "çift ayna" etkisiyle birleştirerek, tek bir yüz elde eder. Bu 

birleşme, "ben" ve "öteki"nin birleşmesi olarak yorumlanabilir. 

Black,vell, bu birleşn1enin "ben" ve "öteki" karşıtlığında, "ötekY'ni 

benin1seyememeye teşebbüs etmede, birinin benliğini kaybetn1esi 

nedeniyle "yanlış birleşme" olduğunu söyler (154). Mast ise, bu bir· 

leşn1eyi tez-antitez-sentez şeklinde görür ve iki karşıt kişiliğin, 

Bergn1an'1n sanatı aracılığıyla gerçek, dokunulabilir olduğunu 

belirtir (412). Ona göre iki yüzün birleşnıesi "varoluşsal bir tit­

rerne"dir. Elisabeth, Alma'yı sarsınayı başarır. Zaten ivlast'a göre 

Persoıın, Elisabeth'in değil, Alma'nın psikodramıdır (411). Çünkü 

kuşkularını, güvensizliklerini açıklayan, şiddet eylemlerine baş­

vuran Alına' dır. Aynı zaınanda bu sahne, filın boyunca dayanıln1az 

bir baskıyla biriken ve sonunda Alına'nın Elisabeth'in baştan 

çıkana karakterine karşı direncini kıran sürecin görsel biçin1lerinin 

kaynaşınasıdır. Bu nedenle anlatının doruk noktası, burada biçin1in 

doruk noktasıdır (Orr, 1997: 160). 

Sonraki sahnede Elisabeth'in yarı karanlık yüzü görülür. Fil­

min pek çok yerinde görülen bu yan karanlık, yarı aydınlık yüzler, 

ben/öteki karşıtlığını yansıtır. Alma, Elisabeth'e "Senden çok şey 

öğrendiın" der. Bu konuşma da, Mast'ın yoruınunu destekler 

niteliktedir. Elisabeth, Alma'yı sarsınayı başarınıştır. Elisabeth'in 

omzunun üzerinde görülen Alına, ona unutan1ayacağı bir ders ver­

diğini söyler. İki kadının yüzü (başları) karanlık bir figür olarak bir­

leşir. Aln1a konuşurken, bileğinden sızan kanı emen Elisabeth'e öf­

keyle vurn1aya başlar. Böylece Elisabeth'in, gece, karanhk bir gölge 

gibi gelip Alma'ya sarılmasından sonra ikinci kez vaınpir teınasıy­

la karşılaşırız. 
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Oliver'in belirttiği gibi, Elisabeth vampir figürünü, Alma ise, 

kurban kuzu kimliğini taşır (240). Elisabeth, Alma'nın odasına 

süzülür, ona sarılır; bir vampir gibi Alına'nın hayatını alır (emer). 

Elisabeth, Alına'yı kendi aınaçları için kullanır; ona kendisinin 

yabancılaşmış imgesinin dışında bir şey vermez. Böylece vampir 

temasının eğretilemeli olarak kullanıldığı anlaşılır. 

Ardındaki sahnede Alma'yı, yüzü karanlıkta olan Elisabeth'e 

"Hiçbir şeydi." cümlesini tekrar ettirirken görürüz. Alma ekler; 

"Hiçbir şeydi ve öyle kalacak". Müziğin gerilimi artar, görüntü 

karanlıktan beyaza açılır. Alına, birden uyanır. Yaşananlar bir düş 

müdür, yoksa? İki kadının "ben" ve "öteki" olarak birleştiği bir 

sahne daha yaşanır burada: Alma aynaya bakarken, yüzünü 

Elisabeth olarak görür. İki yüz, aynada birleşir. Elisabeth bavulunu 

toplarken, Alma ise, tekrar giyindiği heınşire üniformasıyla balkon­

daki eşyaları toplarken görülür. Filnıin sonuna gelinir. Alına 

dışarıdayken, bahçede gözlerinden yaş akan ahşap bir heykel dik­

kati çeker. Elektra makyajı içinde Elisabeth'e kesme yapılır. 

Elisabeth, kameraya dik-dik bakmaktadır. Blackwell' e göre bu 

duruın, izleyicinin Elisabeth'in kendi dikizlenıeciliğinin farkın­

dalığını güçlendirir (163). O, izlendiğini bilir; izleyici de izlediğinin 

bir film olduğunu. 

Yine izlediğimizin bir film olduğu, Alma evden çıkıp yola 

doğru yürüdüğünde bir kez daha aı1laşıhr; filmi çeken Bergınan'ı 

ve kameraman Sven Nykvist'i görürüz. Kameranın merceğinde, 

yerde yatan Elisabeth'in ters yakın çekimi görülür. Yerde yatan 

Elisabeth, geride kalan "öteki" olarak yorumlanabilir. Çünkü Alma, 

benzemekten, birleşıneye çahştığı Elisabeth olmaktan vazgeçn1iştir 

artık. "Hiçbir şeydi" cümlesi ile başlayan sahnede bu vazgeçiş, 

belirginlik kazanır; bu sahnede Alma, "Ben Elisabath Vogler 

değilim.'' diyerek, varlığın1 Elisabeth'den ayn olarak tanımlar. Al­

ma, gelen otobüse binip giderken, film başladığı gibi biter. Per­

dedeki yansıınasına dokunmaya çalışan erkek çocuk, filın 

makarası, filınin başındaki gibi sin1etrik bir şekilde görülür. 

Çocuğun perdede dokunınaya çalıştığı yüz, giderek kaybolur; çün-
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kü o (Alma), varlığını "öteki" olan Elisabeth aracılığıyla ve ondan 

ayn olarak tanım1ştır. Perdedeki yüz silinirken görüntüyü beyazlık 

(ışık) kaplar. Bergınan, bu görüntüyle, sanki geriye yalnızca filmin 

hammaddesi olan ışığın kaldığını söyler. Bir başka deyişle o, iz­

lediğimizin yalnızca bir film olduğunu vurgular ve filmin doğasını 

öne çıkarır. 

Sonuç: "Varoluş"un Dayanılmaz Gücü 

Perso11a, Bergman'ın gerek anlatısal, gerekse biçiınsel açıdan 

geleneksel, klasik sinemadan farklı bir filmdir. Film, iki kadın 

arasındaki "varoluş" sorunsalına eğilir ve onları ben/ öteki, iz­

leyen/ izlenen, özne/nesne karşıtlığıyla sunar. Kimi yerde bu kar­

şıtlık uzlaşmaz bir hal alırken, kimi yerde de uzlaşmaya, birleş­

ıneye başlar. Filıne egemen olan ışıklandırma sistenıi ile film (tiyat­

ro) perdesinin beyazlığı (aydınlığı), bu karşıtlığı destekler. 

Bergman, filmde ben/ öteki, izleyen/ izlenen, özne/nesne kar­

şıtlığını, kadın oyuncular üzerinden ve kadın karakterler arasında 

işler. Perso11a' da iki kadın, yabancıl aşınanın, iletişimsizliğin ve 

kişilik yarılmasının heın ikonik göstergesidirler, hen1 de eğ­

retilemesi (Boyd, 1983/84: 18). Filmde önemli bir özellik de, erkek 

karakterlerinin olmamasıdır. Erkekler, başlangıçta da vurgulandığı 

gibi, kadın karakteri (Elisabeth), onun reddettiği annelik, eş, oyun­

culuk gibi toplumsal rolleri oynamasına zorlayanlar olarak çizil­

mişlerdir. Bergınan, "varoluş" sorunsalını incelerken, erkek 

egemen toplumun kadına yüklediği rolleri sorgular. Blackwell'in 

de vurguladığı gibi, kadınlar hakkında bir erkeğin yapmış olduğu 

Persoııa filıni, cinsiyetçi ideoloji ile onun temsili arasındaki suç or­

taklığını tanımlayan erkek egemenliğini yeniden üretmek yerine, 

erkek egemen değerleri ve sistemleri bozar (163-164). Robin 

Oliver'in belirttiği gibi, Bergman'ın filmlerindeki sorunlar, karak­

terlerin ifade eden1ediği inanç, şüphe ve belki de sonsuz insan ve 

varoluş kaygısıdır; tanrı gibi mutlak bir güce, insan ve evlilik gibi 

değerlere bir isyandır (134-135). Perso11n ise, Elisabeth'in bu değer­

lere, toplumun kendisine biçtiği eş, anne ve oyuncu rollerine, ken-
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7 
Bergmaıı, S<':-~ı:/Jk 
(Tıı,tııadcıı,19tı3) ve Çıflıklıır 
;y• [bı//1/ııı (\'1~k11i11sar ,ıc/ı 
Rl>p, 1971) filmlerinde de 
i!etişımsiz!igi konu edinir. 
Gevgilıli'ye göre. Sessizhk 
fılmınde, fi!ın kişilerinın 

yaşadığı düny,1yı 

cehennemlcştıren şey de, 
bu derin v.ılmzlık 
ıçindeyk~n bile ıkı kız 
kardeşin, bl!'bırleriyl,:, 

anlamlı bır dıya!og 
kuram,1mal.ırıdır (139). 

8 
Anl,üı kuraml,ırında 

öncmlı bır k.ıvr,lm olan 
dıegesıs, . .\rısto içın 
"gosternwk"t<'n çok 
"anlatma"vı içer('n bır 
temsıl biçi;1ıım ıfade eder. 
Etiemıe Sourıatı tarafından 

bır filmın "hıkaye edilen 
ü\•küsü" ,ınl,ımında 

k~!lam!,ın bu sözcıik, daha 
sonra \!et/ tar,ıfından film 
kuramına dahıl edılmiştır. 
\!etı'e g('ıı'C dıegesıs, bır 

,1n)atının olaylarını ve 
karakterk•n;ı, bir başka 
deyışk• an!,ıtısii! içeriğın 

gösterı!enını dik getirir 
(St,mı vd .. 1993: 38). 
Ö/liırk, dıı;.>gesısin, bır 

fılımn duıanlumınm 

toplamı olduğunu, anlatı 
ıçinde ver alan kurgusal 
mekan~zaın.ın lıoyutlarını 
ıçerdığmı ve k.ırakterler, 
maıuar,1lar, olaylar ve 
dij';l'r un!atıs.ıl ogelerden 
oluştuğunu belirtir {238). 

di persoıınsına olan direncini anlatır. Aynı zamanda filıni feminist 

bir açıdan okumaya davet eden bu direnç, Elisabeth'in sessizliğin­

de daha net bir biçiınde görülür. 

Personn'daki sessizlik, egemenliğe bir direnç ve güvenilir bir 

öznelliğin aranınası olarak sinen1atik geleneği bozar. Elisabeth'in 

suskunluğu, ekranın beyazlığıyla eşitlenir. Sessizlik, hem erkek 

söyleminin reddidir, heın de cinsiyet bölünınüşlüğünün; heın 

ideolojik olarak bozulmuş olan dile karşı bir protestodur, hem de 

onun gücüne teslim olmadır (Blackwell, 1997: 147). Sontag'm vur­

guladığı gibi (1970: 146) Persoııa'da dil, hilenin, zalimliğin, mey­

dana çıkarmanın ve kendini açığa vurmanın, sanatın ve yapay 

olanın bir aracıdır. Pcrsoıın, dil eksikliğini gösterir. Elisabeth, Al­

ına'nın sözcüklerini yansıtan aynadır ve onun sessizliği, sonuçta 

Alma'nın sözcüklerinin boş ve aptalca görülmesine neden olur 

(Oliver, 1995: 240). Dil, Pmoııa'da iletişimin bir aracı değildir. Berg­

man, Personn' da, diğer çoğu filmlerinde ve oyunlarında teınel olan 

iki izleği, "insanlararası dilsel iletişimin kurulınaınası ve insanların 

duydukları birbirini aşağılama ihtiyacı"nı (Çalışlar, 1995: 75-76) iş­

ler'. 

Pcrso11n, pek çok açıdan bir "sanat filmi"dir. Çünkü Perso11n, 
\ı\'ollen'in, "geçişsiz anlatı", "yabc1ncılaşına" (estrn11geıııent), "öne 

çıkma" (foregroımdiııg), "çoğul diegesis'" (ııızıltiple diegesis), "açık­

lık" (apertzıre), "rahatsız olma" (1mpleas11re) ve "gerçeklik" (ımlity) 

(120-129); Bord\vell'in, biçimci tanınılamasındaı neden-sonuç man­

tığının kırılışı, karakterler üzerine odaklanına, gerçekçilik ile nut­

Jıorinl (yönetınen) anlatımcılığına vurgu yapn1a ve belirsizlik (ak­

taran Lev, 1993: 4) ya da Steave Neale'in metinsel yaklaşımında 

karakter ve görsel biçim üzerindeki vurgu, eyleınin bashrılışı ve 

dramatik çatış111aların içselleştirilınesi (aktaran Lev, 1993: 4) olarak 

saptadıkları "sanat filmi" niteliklerine sahiptir. Persoıın'da anlatı 

sürekli kesilen, kırılan, araya girilen "geçişsiz" bir anlatıdır. Filın, 

izleyicilerin Elisabeth'le ya da Alma'yla özdeşleşmesine izin ver­

mez, karakterlerin bölünınüşlüklerine dikkati çeker. Filınin doğası, 

filın olarak filnıin kendisini öne çıkarır ve klasik sineınadaki gibi 

Elisabeth'in ne zaman konuşacağına ilişkin ınerakı tetikleyen tekil 
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diegesis içermez. Kesin bir sonla bitmediği, pek çok okumaya 

olanak verdiği için Personn, "açık bir yapıt"tır. Bergman, konu edin­

diği "varoluş" sorunsalı ile izleyiciyi rahatsız eder; ınesafe koyucu 

tekniklerle, başlangıçtaki ve sondaki görüntülerle onu izleyiciyi 

eleştirel bir farkındahğa iter. Personn, izleyiciye, izlediğinin yalnız­

ca bir film olduğunu anın1satırken, yaşaına ve varoluşa ilişkin 

sorular yöneltir, bu nedenle gerçeklik öndedir. Bergman, zamansal 

ve uzamsal sürekliliği bozarak izleyiciyi şaşırhr. Filmde uzaının 

düzenlenişi, dramatik anlamı ortaya çıkaran eşyalar, nesneler, 

Bergınan'ın tiyatro yönünün etkisini gösterir. Görüntüsel geçişler 

de filmsel anlamı destekler. 

Pcrsona, iki açıdan ınelodram filmlerine de benzer. Bunlardan 

i\ki1 kadın karakterlerin sessizliğidir. Peter Brooks'un belirttiği gibi 

sessizlik, melodram türüyle birleşmiştir1 çünkü melodram, 

ifade/ anlatım hakkındadır (57). Başka bir deyişle melodram 

kişileri için sessizlik, sözcüklerle ifade edile111eyen duygu ve 

düşüncelerin dili olur. Bu yönüyle sessizlik, bedenin bir anlahn1 

,1racı olarak kullanılmasına yardım eder. Personn'da Elisabeth'in 

sessizliği de bu açıdan, varoluşun sorgulandığı bir anlatım aracına 

dönüşür. 

Diğer bir benzerlik ise, aşırılık/ abartı (excess) kavramıyla iliş­

kilidir. Nowell-Smith, melodramların temel özelliğinin aşırtlığa/ 

abartıya (excess) yer vermeleri olduğunu belirtir (193). Melodramlar 

müzik, diyaloglar, mizansen ve oyunculuk açısından "aşın"dır. 

Yukarıda da vurgulandığı gibi bu filmsel araçlardaki aşırılık, 

melodramlarda anlatılaınaz olanı anlatmanın bir aracıdır. Abartıl­

mış jestler ve günlük davranışlaı; bir duygu patlamasını gösterir. 

Zaten ınelodramatikolan, günlük dilde insan eylemlerinde ve duy­

gusal tepkilerinde abartılı iniş-çıkışları ifade eder (Elsaesser, 1985: 

174). Elsaesser'e göre melodramlarda, karakterlerin içinde olduk­

ları kötü duruma olan tepkilerinin yetersizliği söz konusudur; özel­

likle domestik melodramlarda karakteri sınırlayan şeyler o kadar 

belirgindir ki, karakterin gösterebileceği "güçlü eylemler dizisi" 

sınırlıdır (186, 177). Bu durumda jestler, gaflar, histerik patlama, ar­

lık doğrudan özgürleştirici ya da yok edici bir eylemle yer değiş-
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tirir. Ama şiddet, çoğunlukla karakterin kendisine döner. Pe~ 

sonn'da ilk aşırılık, Alına'nın, Elisabeth'in sessizliğinin tersini} 

sürekli konuşmasıdır; onun bu monologları, Alma'run dilini "aşın'ı 
kılar. Alına, sadece diliyle değil, oyunculuğuyla da aşırılığı sergile! 

O, Elisabeth kendisiyle konuşmadığında, onu konuşmaya zoj 

lamak için şiddete başvurur ve Alma'nın bu şiddet eylemi,, •> 

sırasındaki oyunculuğu, tam anlan11yla oyunculuktaki aşırılığij 
işaret eder. Çünkü onun üretebileceği güçlü davranış dizileri, artıffl 
kalmaınıştır. Elisabeth'e vurduğunda, Alma'nın kızgınhğı yüzün:,J 

den okunur. Kaınera, yalnızca Alma'nın yüzünü gösterdiğinde~ 
şiddete maruz kalan Elisabeth'i değil, yalnızca Alına'yı görürüil 

Alına, kendinden geçmişçesine, büyük bir öfkeyle Elisabeth'~ 

vurur. Ancak bu iki melodraınatik unsurun Personn' da yer al masif 
onun "sanat filmi" olmasıyla çelişmez. Çünkü bu iki kod da, he~ 

insan ilişkilerini ve "varoluş"u, heın de oyunculuğun gücünü soiJ 
gularnaya hizmet eder. Başka bir deyişle melodramatik kodla~ 

"sanat" filınlerinin özellikleriyle uyuınlu kılınır. ,$ 
Filın yapnnı üzerine bir film olan Perso11n, sanat ve toplunıdl_ 

sanatçının rolünü de sorgular (Barr, 1987: 124). Öyle ki, Ste~f 

Vineberg' e göre Persoıın, oyunculuğun güdi hakkındadır (aktar~ 

Cohen, 2000/2001: 57). Bergman'ın iki kadını görüntülerken, a~ 

latan ve dinleyen rollerine vurgu yapması (özellikle Alına'nı~ 
Elisabeth'in hamileliğini anlattığı, o ünlü mutfak ayrımında), şl~ 
detin sergilendiği anlarda karakterlerden yalnızca birine odakla; 

ması (Alma Elisabeth'e vururken, kaınera yalnızca Alma'yı görilffl 

tüler) ve böylelikle farklı durumların, karakterler (oyunculu'~ 

üzerinde nasıl bir etkiye yol açtığını gösterınesi, filınin oyuncu\~ 

üzerine bir söz olduğunun da altını çizer. Elisabeth'in mesleki ki~ 

liğinde (oyunculuk-sanatçı) Bergınan, kendi sanatını da sorguıan;1 
olur. Kurmaca ile gerçeği içiçe geçirerek, izleyiciyi de sanata iliş~ 
sorgulamalar yapmaya iter. Böylelikle de Persoııa'nın, "varoluş~ 
sorunsallaştırarak, izleyiciye farklı okumalara cesaretlendirCfi 

çoğul okumalara açık bir yapıt olduğu görülür. 
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I\iedya-Demokrasi-Siyasi İktidar İlişkisi: .. 
Al{P Ornel{ Olayı 

Özet 
Bu çalışmanın amacı, medya ve siyasi iktidar arasındaki ilişkiyi Adalet ve Kalkınma Partisi (AKP) 
örnek olayı ile inceleyerek bu ilişkinin Türkiye'de demokrasinin yerleşmesinin önünde ne gibi en­
geller o!uşturacaijını belirlemeye çalışmaktır. Bu amaçla Adalet ve Kalkınma Partisi'nin kurulu· 
şundan sonraki günlerde ve 3 Kasım 2002 genel seçimlerinden sonra medyanın AKP'ye karşı tu· 
tumunda bir deijişiklik olup ofmadıijı gösterilmeye çalışılacaktır. Türkiye'de medyanın demokra­
sinin yerleşmesine katkıda bulunması, tekelleşmeyi önleyecek etkili yasal düzenlemelerin yapıl­

masına, medyanın ekonomik olarak devletten baijımsız hale gelmesine ve ifade özgürlüijünü sa· 
dece kendisi için deijil toplumun tüm katmanları için savunacak şekilde bir sosyal sorumluluk bi­
lincine sahip olmasına baij!ıdır. 

Tlıe Rt!laıio11 of ılledia-Dl-'111ocracy-Govl-'rıııııe11ls: 

Tlıe Cnse oftlıe JDP 

Abstract 
The aim of this study is to determine the obstacfes tor the consolidation of democracy in Tur· 
key by examininı;ı the nature of the relationship between media and ()overnments through the 
case study ot the Justice and Development Party. in so doing, it will be examined that whether 
there is chanı;ıe in the attitude ot media towards the JDP before and atter 3 November 2002 Ge· 
neral Elections or not. Turkish media can contribute to the consolidation of democracy, it legal 
regu/ations to preıJent monopolization could be made and applied, it Turkish medfa coufd beco­
me financiafly independent !rom the state, and il it could have social responsibility in order to 
support treedom of speech not just tor itse it but tor wlıole society. 
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