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ki, eleştirelliği, aklın sınır ve imkanlarının araştırılması yolunda her 
türlü dogma karşıtlığı olarak tanımlar. 
kJ'nin kapıları iletişim çalışmalarına olduğu kadar insan varoluşunun 
ve kültürünün temel bileşeni olan iletişimin içerildiği tüm düşünce 
boyutlarına -tüm sosyal bilim disiplinlerine, insan bilimlerine, tüm 
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kf, "hakemli" bir dergidir; dergiye yayınlanmak üzere gönderilen 
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değerlendirmeye alınır. 
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Editör'den ... 

Kiiltiir ve İletişiııı'in yedinci cildinin ilk sayısı, yani on üçüncü 

sayı şu anda elinizde ... Bir başka deyişle yedi yıldır akademik çizgi

sinden ve yayın politikasından hiç uzaklaşmadan, haken1 sayısını 

sürekli arttırarak, topluıı1 bilinilerine orijinal katkı yapma düşünce

siyle, ve en öneınlisi, akademik değerlere güçlü inanoyla yayıınlanı

yor ki. Her sayıda olduğu gibi bu sayıda da Türkiye üniversitelerin

de kültür eleştirisi, topluınsal düşünce ve iletişim araştırmaları alan

larında düşünen, çalışan ve üreten herkesi katkıda bulunn1aya davet 

ediyoruz. Kiiltür ve İletişiın'in kapıları iletişimi insan varoluşunun te

mel bileşeni olarak algılayan ve her türlü dogmayla mücadeleyi eleş

tirelliğin ön koşulu olarak kabul eden sosyal bilimler, insan bilimle

ri, edebiyat eleştirisi, n1imarlık, sanat eleştirisi, eleştirel kültür çalış

ıı1aları, sineına çalışınaları ve benzeri alanlarda çalışan herkese ardı

na kadar açık. 

Bu sayı biraz tesadüf, biraz da editoryal müdahale ile kültür 

alanının en öneınli boyutlarından biri olan sineınaya dair üç yazı ile 

açılıyor. Bu üç yazının biraraya gelmesi Kültiir ve İletişi111'in iletişim 
alanına yaklaşımını özetler gibi: topluınsal bir fenoınen olarak ileti

şimi "araç" kavramına indirgeıneden ele aldığıınızda, karşımıza ye

ni araştırına alanları, yeni ve orijinal bakış açıları çıkıyor. Bu anlam

da Cantek, Öztürk ve Akbulut'un yazıları gerçekten de tek bir "ara

cın," yani sinemanın etrafında örülen toplumsal ve tarihsel ilişkileri 

olduğu kadar, bu araon bir "ınetin" olarak analizinin ne kadar 
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önemli bir dizi düşünsel etkinlik oluşturduğunu kanıtlıyor. Birbiriy

le bağıntılı bu etkinliklerin iletişin1 alanının zan1an zaman bizleri 

hapsettiği bakış açılarının hiçbirinin tek başına toplun1sal bir feno-

111eni eleştirel bütünlük içinde kavraıı1aıı1ıza yetn1eyeceğini söyledi

ği çıkarsanabilir. Cantek, sineınaya ait aına filn1ik ohnayan bir ınater

yalle, bir dizi n1etinle uğraşıyor; Öztürk, etkilerini farklı ınecralarla 

ilgili olarak hfılfı hissettiğin1iz topluınsal bir paranoyanın tarihsel iz

lerini sürüyor; Akbulut ise sinen1a tarihinin en öneınli ınetinlerinden 

biri olan Ingınar Bergınan'ın Persona filmine odaklanarak insan varo

luşunun çok boyutlu bir sorgulaınasını irdeliyor. Yazıların tün1ü "si

nen1a" ile ilgili; öte yandan bu yazıların tüınü "sineına" göstereninin 

sonlu/sınırlı bir gösteren olmadığı fikrini, kanunca çok inandırıcı 

yaklaşımlarla, vurguluyor. Bu bakış açısıyla üç yazı bir anlamda bel

li bir bütünlük hissi verirken, bir başka anlan1da "sinen1a göstergesi

nin" (ya da "araç" tanıınına girebilecek tüm teknolojilere ait göster

gelerin) hegeınonik tek bir anlaına ekleınlenen1eyeceğine işaret edi

yor. 

Funda Şenol Cantek gündelik yaşaın ve kültür eleştirisi alanın

da adını giderek daha sık duyacağımız genç bir akadeınisyen (bkz. 

Yabnn'lar ·uc Yerliler: Başkent Olına Siireciııde Ankara. İletişin1. 2003). 

Cantek'in dergiınizin bu sayısına yaptığı katkı ("Yeşilçaı11'1n Arsız 

Gözü: Pa::nr Dergisi"), içeriği açısından, bir döneıne damgasını vurc1n 

"Yeşilçan1 sinemasının" toplumsalla ilişkisini kuran ana dan1arlar

dan birine, 1950 yılından 1970'lerin ortasına kadar yayıınlanan Pa:nr 

Oergisi'ne yoğunlaşıyor. Ancak benim burada özellikle vurgulan1ak 

istediğim konu, n1akalenin okurken yarathğı duygu, gastronoınik 

bir eğretileıne ile söyleyecek olursak, "ağızda bıraktığı tad" olacak. 

Sanının araştırınaarun araştırdığı konuyu, ne kadar eleştirirse eleş

tirsin, seuıncsiııin önen1ini gösteriyor bize Cantek. "Tarihsel araştır

n1a" ibaresi hen1 bu tad bakın11ndan, hen1 de tarihselin her zan1an 

topluınsalın "olup-bitıniş" boyutuna dair oln1aması bakımından pek 

yakışn1ıyor bu yazıya bence. Yeşilçaın "tadı" bugün hal5 tüın gücüy

le kültürel yaşaını1111zı belirliyor; yalnızca televizyonda sık sık karşı

ınıza çıkan "eski" Yeşilçan1 filn1leri açısından değil, aynı zan1anda 

bazı duyguları anlabrken başvıırııınk zar11ııdn knldığıınız dilsel ınotif-

Jer, eğretileıneler, ve genel olarak tasavvur dünyan1ızın heınen her 

alanına sirayet etn1iş olduğunu (şaşırarak) gördüğüınüz duygula

nın1lar anlamında. Kabaca özetleyecek olursak Cantek bu duygula

nımları yüzeye çıkarıyor, bariz kılıyor diyebiliriz. 

Tarihe ve "tarihe gön1ülü" ayrıntılara gerçekten meraklı bir baş

ka genç araşhrmao olan Serdar Öztürk, Dr. Fuat Umay'ın 1926 ve 

1941 yılları arasında n1eclise sunduğu yasa tekliflerini mercek altına 

alıyor yazısında ("Sinemanın Çocuklar Üzerindeki Etkileri: Dr. Fuat 

Umay Bey'in Yasa Teklifleri Çerçevesindeki Tartışmalar (1926-

1941)"). Yukarıda değindiğin1 iletişim alanının "araç saplantısı" bir 

boyutu ile "etki saplantısı" olarak da okunabilir. Bugün iletişim araş

tırmalarının geldiği nokta, alan içinde önemli bir boyuta sahip ol

ınakla birlikte, araçların "etkilerine" fazlaca yoğunlaşınan1n ya ah

lakçı bir topyekOn reddedişe ya da araştırına olsun diye araştırına 

yapına gayretine hizınet etn1ekten pek öteye gidemediğini gösteri

yor bize. Her şeyden önce "etki" kavramını kendi içinde, belli bir 

araçtan "topluına" doğru yönelıniş bir olgu olarak kavramak araa, 

bu aracın içeriğini ve nihayet toplumu birbirlerinden soyutlanmış 

varlıklar gibi algılama hatasına götürebiliyor araştırınacıları. Serdar 

öztürk makalesinde alçak gönüllü bir hedef koyuyor kendisine bel

ki ama bu hedefe yukarıda andığıın hataya düşmeden ulaşınasını bi

liyor. Bugün İnternet başta olmak üzere pek çok popüler kültür __ içe

riği benzer başlıklarla ama "daha çağdaş" bir tonda tartışılıyor. Oyle 

görünınektedir ki, etki ve "zararlı etki" kavraınlan kitle iletişin1 araç~ 

lan ile yoğrulan tüın kültürlerde kendi içinde önen1li bir içerik ola

rak hep varolacak. Öztürk taın da bu içeriği nesnel sayılabilecek bir 

gözle araştırıyor ve etki kavramının geçirdiği evrimi inceleınek iste

yenlere son derece zengin bir kaynak sunuyor. 

"Sineına göstergesinin" hegemonik alanına giren son makale 

J-lasan Akbulut' a ait: "Bir Varoluş Sorunsalı: Pcrsa11a." Akbulut, Berg

ınan'ın unutuln1az Pcrso11a filnlinin ortaya koyduğu felsefi argüınanı 

ve ben/ öteki göstergelerinin gerilinıli ilişkisini psikanalitik bir pers

pektiften yeniden gözden geçiriyor. Bir "sanat filn1i" olarak Persoııa, 

sinen1a göstergesinin sürekli ertelenen ve farklılaşan yapısını son de-

Nalçaoijlu • Editör'den • 7 
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rece yetkin bir dille gözler önüne seren bir yapıt. Akbulut bu "zor" 

ınetine ustaca yaklaşıyor ve Persona'yı "açık metin" olarak kavraya

rak zengin sayılabilecek bir kaynakça ile güçlü bir kavramsal analiz 

ortaya koyuyor. Bence Akbulut'un metni filmi tekrar izlemek için çok 
iyi bir gerekçe ... 

Kiiltiir ve iletişiın'in bu sayısının dördüncü makalesi yayın1lan
ınayı uzunca bir süredir bekliyordu. Nihayet Filiz Başkan'ın bu an

lamlı makalesini ("Medya-Demokrasi-Siyasi İktidar İlişkisi: AKP Ör

nek Olayı") yayımlayabiliyor ve gecikmeden ötürü özür diliyoruz. 

Kiiltiir ve iletişiın, bilindiği gibi hakeınli bir dergi ve hakeın süreci hiç 

aksatılmadan sürdürülüyor; bu tavır ise kimi zaınan dergiye gön

derilen bir yazının umulandan uzun bir süre yayın si.'ırecine 

alınan1aınası sonucunu doğurabiliyor. Bu özrü kamusal olarak dile 

getirn1en1in tek nedeni, Başkan' dan başka yazarlarıınızdan da bir 

parça sabır beklediğimizi vurgulaınak. Filiz Başkan n1akalesinde 

Türkiye'de demokratikleşme sürecine merkez ınedya olarak adlan

dırılabilecek yayın organlarının nasıl ekleınlendiğini net örneklerle 

tartışıyor. lviilliyet ve Hiirriyet gazetelerinin AKP iktidarı karşısındaki 

"kıvrak tavırlarının" titiz bir analizi olarak okuyabileceğiıniz bu 

çalışma bir anlamda Türkiye'de siyasal iktidar-medya ilişkisinin 

ka9nılınaz bir rasyonalite ile hep belli bir yapıyı yeniden ürettiğini 

görmek açısından son derece önen1li. 

Derginin son makalesi Niınet Ertaş' a ait: "Frida Kahlo ve Ken

dini İfade Etmenin Yolu Olarak Otoportre." Kahla sanırım akademik 

ve popüler gündemden hiç düşmeyecek bir sanatçı (örneğin ak

lımıza hemen Julie Taymor'un yönetmenliğini yaphğı Frirln (2003) 

filmi geliyor). Ertaş çok sayıdaki otoportreler arasında üç tanesine 

yoğunlaşıyor ve göstergebilimsel bir perspektiften bu portreleri 

"okuyor." Bu okuınanın sonucunda formel kuralların bir resmi "baş

yapıt" yapmaya yetmediği sonucuna ulaşılıyor-Kahlo otoport

relerinde sanat yaptığı kadar, belki bundan daha fazla, kendini anlat

mış, içini dökmüş ve dertleşn1iştir. 

Yeşilçaın'ın Arsız Gözü: 

Pazar Dergisi 

Özet 

Altmışlar Yeşilçam'm altın yıllarıdır. Yerli sinemanın kült yıldızlarının parfadrijı ve çekilen film 
sayısının rekor düzeyde olduiju bir dönemdir. Sinema magazinlerinin sayısı da bu dönemde 
artmış, dergiler yeni yıldızların ortaya çıkmasına ve yıldız ile hayran kitlesi arasındaki 
ilişkilerin, filmsel gerçeklik dışında da sürmesine aracı olmuşlardır. Ayrıca, yerli sinema 
sektörünün yapılanmasına ve Yeşilçam'ın kurallarının belirlenip yeniden üretilmesine de katkıda 
bulunmuşlardır. Pazar Dergisi, Ellilerden Yetmişlerin ortasına kadar yayınlanan bir sinema 
magazini olarak, bu tür dergilere iyi bir örnektir. Yeşilçam eleştirisi yapmak amacıyla ortaya 
çıkmasına karşın, sinema sektöründe onun temsilcisi konumuna yerleşmiştir. Skandallar, 
dedikodu ve çıplaklık derginin içeriğini oluşturan unsurlar olmuş, 70'!erde Yeşifçam'a hakim 
olan seks filmleri furyasıyla birlikte yarı-pornografik bir dergiye dönüşmüştür. 

Pll:uır Alngaziııe: "Tlıe Dariug Eye" of Yeşil çanı 

Abstract 

Sixties are golden years of Yeşilçam, wlıen Turkish cinema industry reaclıed a record in 
number ot the tilms shut and many movie cuft stars started to shine. Afso in tlıis decade, 
cinema maqazines increased in number, they hefped such stars to emerge and they 
contributed to the communication between these stars and their tans. These magazines 
additionalfy helped to there structurinq ot the cinema industry and contributed to settinq and 
reproducinq the rules ot Yeşilçam. Pazar is a good exampfe ot such magazines published !rom 
Fiffies to mid-Seventies. fnitia/fy it aimed to be a cinema critique medium, however it soon 
turned to be a typical representative of the cinema industry. Scandals, rumors and nakedness 
had been its main content. Eventualfy it turned to be a semi·pornoqraphic magazine in mid
Seventies when sex movies dominated Yeşilçam. 

L. Funda Şenol 
Can tek 
Gazi Üniversitesi 
İletişim Fakültesi 
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Yeşil\·aııı'ııı Arsız Gözii.: 

Pazar Dergisi 

Sadi Koııurnlp'iız nııısınn, sessiz siteınsiz ... 

60'lı yıllar Yeşilçaın'ın, Türkiye'nin eğlence hayatına damgası

nı vurduğu yıllardır. Ülke ekonoınisindeki iyileşıneye paralel olarak 

yerli sinema sektörünün de gtiçlenınesi, dağıtıın olanaklarının art

ınası, sineına salonlarının çoğJlması, bilet fiyatlarının ınakul oluşu 

sineınayı sosyal yaşantının vazgeçilınezi haline getirıniştir. Yeşil

çan1'ın talepleri ve sunduğu, olanaklar doğrultusunda, bu döneın

de, her beş yönetınenden biri ilk filınini çekıniş ve çekilen filın sayı

sı rekor düzeye ulaşınıştır. Sektörün canlanınası, her geçen gün ye

ni yıldız adaylarının ortaya çıkmasını beraberinde getinniştir. "Sine

ına güzeli", "yılın sinema artisti" ve benzeri adlar altında düzenle

nen yarışn1alar, sineınayla ilgisi iyi bir izleyici olınaktan öteye geç

ıneıniş genç kız ve erkekleri Yeşilçanı yıldızları olarak sektöre ka

zandınnıştır. Bu tür yarışn1aların organizatörleri, genellikle sinema 

n1agazinleridirler. Varlık sebepleri Yeşilçaın'ın yükselişi olan bu der

giler, Yeşilçanı'a yeni oyuncular kazandırarak ve/veya varolanları 

gündeınde tutarak, sektöre olan borçlarını ödeınişlerdir. Bunu ya

parken, Yeşilçan1 eleştirisi yapına iddialarından hiç vazgeçıneıniş, 

eleştirileri ve önerileriyle, Yeşilçaın'ın ıslahatı ve Batı sinemalarına 

benzetilmesi konularındaki katkılarının gözden kaçırıln1an1as1 gere

ğini vurgulanıışlardır. Yeşilçanı ile Yeşilçaın ınagazinlerinin ilişkisi, 

aşk-nefret ikilenıi içinde sürse bile, her ikisi de varlıklarını sürdür

ınek için birbirlerine ınuhtaç olınuşlardır. 

Şenol• Yeşilçam'ın Arsız Gözü: Pazar Dergisi• 11 

Sineına dergilerinin bu nıisyonerce tavırları, Yeşilçaın'ı zaten 

olnıayı arzu ettiği şeye, Hollyıvood'a veya Avrupa sinen1asına ola

bildiğince yaklaştırına/benzetme gayretinin ürünüdür. Yeşilçam 

için öteki, yani kural koyucu baba figürü olan (Erdoğan, 1995: 182) 

Holly,vood, ona yaklaşnıak için atılan her adın1da geri gidildiğinin 

fark edildiği durumlarda, rol ınodeli olnıaktan bir süreliğine çıkar

tılarak, ınücadele edilecek (Erdoğan, 1998), otoritesine nıeydan oku

nulacak bir baba figürüne dönüşür. Geleneklere, ahlaki ve ıni11i de

ğerlere, otantik figürlere sahip çıkılarak girilen mücadelede, kerteriz 

noktası yine Batı sineması olduğundan ve yine onun silahları ve zih

niyetiyle yola çıkıldığından, çıkışsızlık kaçınılmaz hale gelir. "An

laınlar içerden, kalıplar dışardan" formülü, yerelliği ve otantizıni in

şa etıne gücüne sahip değildir. Batının taklidinde başarısız olunan 

noktalarda, Batılı olanın referans olarak alınmasına yöneltilen eleş

tiri, kültürün her alanında olduğu gibi, sinemada da, zan1an zan1an 

saldırganlığa dönüşür. Özellikle Hollyıvood sineınası, haksız reka

bet yarattığı, yoz\aşınış ahlak anlayışı, sapkın bulunan cinsel politi

kaları, yıldız sistenli ve yerli sinen1a endüstrilerinin işleyişlerine 

n1odel oluşturan endüstriyel yapısı için lanetlenir. Batı sinenıasına 

ve dolayısıyla onu taklit eden Yeşilçanı'a en ağır eleştirileri yönel

tenler arasında öne çıkanlar, yeri geldiğinde Yeşilçanı'ı korunıa ve 

onu Batılı normlar doğrultusunda geliştirn1eyi yayın politikası ola

rak beniınseyen sinenıa dergileridir. ivlagazinel nitelikli sinenıa der

gileri, diğer sineına dergilerinden farklı olarak bunu, daha bayağı 

bir üslupla ve literatür bilgisinden yoksun olarak yaparlar. 
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60'ların popüler sineına ınagazinlerinden olan Pazar, Yeşil

çaın'ın ikileınleri, Hollyıvood'la olan ilişkisinin gelgitleri, hesaplaş

maları ve yerli sinenıa sektöründe tek hakiın olma n1ücadelesinin 

içine doğınuştur. Diğer bir deyişle, bu ınücadeleden doğnıuştur. Bu 

sebeple, Pazar Dergisi, benzerleri gibi, "Yeşilçanı sosyetesi" adını 

verdiği, sektörün hakimi yapımcı ve işadamlarının yozlaştırıo, kı

sırlaştırıcı ve tutucu olarak gördüğü yaklaşımlarından, Batı taklitçi

liği ve sömürü düzeninden şikayetçi olmakla birlikte, söylemsel 

kuruluşu itibarıyla sektörün işleyişini yansılamaktadır. Bu, her za

nıan bilinçli bir tercih olarak ortaya çıkınaz. Curran ve Sparks'ın, 

popüler kültür ürünlerinin, politikayla ilgisizlernıiş gibi görünseler 

de, genellikle, tutucu dünya görüşlerini yansıttıklarına, ortak çıkar

lar ve doğrular etrafında örgütlendiklerine (459-461) ilişkin savlan

nı doğrular biçiınde, adeta refleksif olarak ortaya çıkar. Yerli sine

ına sektöründe klişeler, ahlaki değer yargıları, yıldız sisteıni, yasak

lar v.b., asıl kural koyucu babayı (1-Iollywood) taklit eden diğer bir 

kural koyucu babayı (Yeşilçaın) taklit ederek, Pazar ve benzeri der

giler aracılığıyla da pekiştirilmiştir. 

Pazar Dergisi, yayın politikası doğrultusunda, Yeşilçam eleşti

risi yapnıayı amaçlaınası ve okur/izleyicinin "medyadaki gözü" 

olınayı vaat etmesine rağnıen, okur/izleyici karşısında, Yeşilçanı'ı 

temsil eden bir yayın organı olınuştur. Bu teınsiliyet Yeşilçaın çalı

şanları karşıs1nda da geçerlidir. Söyleınsel düzeyde, Yeşilçam'la 

karşılaştığı noktalarda eleştirel olan Pazar, onun çalışanlarına haber 

değeri atfettiği noktalarda, genellikle, bizatihi Yeşilçam'ın kendisi 

olmakta, egemen söyleıni yeniden üretınektedir. Bunu yaparken ta

kındığı pervasız, tepeden bakan, otoriter ve alaycı tavır, dergiyi, Ye

şilçaın'ın "arsız gözü" haline getirınektedir. Ç1plaklık ve erotizm 

söz konusu olduğunda belirginleşen arsız gözün ısrarcı ve tedirgin 

edici takibi, süzüşü, ashnda yerli film piyasasının işleyişini ilgilen

diren her konuda varlığını hissettirir. Dergi, bir oyuncuyu Yeşilçanı 

adına soynıakla kalnıaz, aynı zamanda onu soyunduğu için dışlar; 

bedensel ve ruhsal gelişimini, aşk ilişkilerini takip eder, sorgular ve 

hatta hatalı bulduğunda cezaltındınr. Güzellik kriterlerini belirleı~ 
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ideal rol dağılnnları yapar v.b. Yeşilçam'ın "arsız gözü"nün sürekli 

takibi ve süzüşüne maruz kalan yıldızlar, "yıldızaklar", yıldız 

adayları ve diğerleri, oyunu, kural koyucu baba figürü olarak Yeşil

çam'm (dolayısıyla Pazar ve benzeri dergilerin) kurallarına göre oy

namak durumundadırlar. Yeşilçam'ın altın yıllarını yaşadığı dö

neınde, onun söyleırıini yeniden üreten bir derginin, sektörün ku

ralları ve zihniyet kalıplarıyla işleyişini en açık biçimde gözlemle

ıneye iınkan vereceği ortadadır. Bu çahşnıada, böyle bir dergi ara

cılığıyla, Yeşilçaın'ın dinanıikleri, referans noktaları ve hangi karşıt

lıklarla kiınliğini inşa ettiği saptanınaya çalışılınıştır. 

"Pazar Ailesi" Yeşil çam Şöhretlerine Karşı 

Pazar Dergisi'nin ilk sayısı, 30 Eylül 1956'da çıkar. Kurucusu, 

Yeııi Sabalı Gazetesi'ni de çıkaran Safa Kılıçlıoğlu, ilk yazı işleri ınü

dürü ise Osınan N. Karaca'dır. Kılıçlıoğlu, kendisini dergiyi çıkar

maya yönelten etkenin, hafta sonları okuyucuyu oyalayacak, eğlen

direcek, yeni ve yararlı bilgiler verecek bir aile ınecmuasına duyu

lan ihtiyaç olduğunu söyler. Söz konusu dönenı, aynı zanıanda, ga

zetelerin ilave vermelerinin yasaklandığı bir döneındir.1 SO'li yıllar

da, gerçekten de bir gazete ilavesi görünümünde olan dergi, baskı 

tekniklerinin ve sermayenin sınırlılığı sebebiyle, cazip bir görünü

me kavuşamaınışhr. İlk çıktığı dönemde ilan dağıtıoları dergilere 

ilan vermeye yanaşmadıkları için, dergi sadece satışla ayakta kal

maya çalışmıştır. Tirajı, ilk sayısında 80 bindir. Ancak, dergiyi çıka

ranların iddialarına göre, bir ara satışı 148 bine kadar çıkacaktır.2 

Satıştaki bu çarpıcı artışın hangi yıllara denk geldiğir neye bağlı ol

duğu, süreklilik arz edip etmediğine ilişkin bir bilgi yoktur. 

Derginin ilk yıllarında mutfağını Yeııi Snlmlı'ın da mutfağını 

oluşturan kadro oluşturur. Bu yıllarda l'aznr'ın içeriği 1-Iollywood 

sineınasından haberler, sansasyon yaratan olay ve kişiler, Hollyıvo

od yıldızlarının yaşam öyküleri, fal ve burç sayfası, kadın/ güzellik 

köşesi, tefrika roman ve hikayeler, çizgi hikayeler ve benzerinden 

ibarettir. 

Bkz. Pıı:ıır Dagi,;i. Sayı 500. 
23.4.l9btı. 

2 
Bkz. Pıı:ıır Dergi>ı. Sayı 500. 
23A.196b. 
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3 
Bkz. Aı::ıır Dcıgisı. S,wı: 500. 
23.-t.1966. , 

4 
Bk7. J'a:nr Da~i~i. San: 500. 
23.4. l 9bt,. , , 

Dergi çıktığı ilk yıl bir aile dergisi formatındadır. Altan Erbu

lak, Oğuz Aral, ıvfustafa Eremektar (Mıstık) gibi çizerler; Nezih De

ınirkent, Faruk Yeneı; Necati Bilgiç gibi yazarlar dergiye katkıdc1 
bulunn1aktadırlar. ''Ceıniyet hrıberleri" denebilecek haberler, sos

yete ve sanat çevresiyle ilgili dedikoduları aktarn1aya yöneliktir. 

Birkaç yıl, içeriği ve biçiıninde fazla bir değişiklik yzıpınadan yayı
nını sürdürür Pnznr. Yerli sineınayla ilgili ınalzemenin kısıtlı olma

sı, derginin sonradan bir Yeşilçaın magazinine dönüşeceği konu
sunda herhangi bir ipucu verınemektedir. 

Pn:nr'ın satışı artıp, uzun soluklu bir dergi olacağı anlaşıldık
tan sonra, bir gazete ilavesi görünümünden kurtularak kendi kad

rosunu oluşturur. \Veb Ofset'te basılmaya başlzın1ası derginin kali

tesini arttırıp içeriğini zenginleştirn1iştir. Dergi yöneticileri bunu 

ikinci doğuın olarak görürler. 1 Yerli sineınanın yükseliş dönen1i 

olan SO'lerin sonu ve 60'larda Pn:nr, Yeşilçaın dergisi haline dönü

şür. Artık kapaklilrda yerli ilrtistlerin fotoğrafları yer alınakta, yerli 

sinemadan haberler, daha çok da dedikodular ve skandallar kendi

lerine yer bulınaktadırlar. Özellik.le 60'larda yJyınlanan Si11eııın, 
Perde gibi sinema dergilerinden farklı olarilk, sayfalarındiJ yerli si

nema ile ilgili enfornıasyona ve/veya tartışınalara değil, rnagazin 

haberlerine ağırlık verınektedir. İlk yayınlandığı günlerde yüklen

diği "hafta sonu eğlencesi" alına ınisyonunu, yöneticilerinin aksi 
iddialarına rilğınen sürdürınektedir. 

Derginin çıkınasından on yıl sonra, 500.sayıda Yazı işleri iviü

dürü Kayhan Türkçü, derginin Türk sineınasının reforıne ediln1esi 
yolunda arz ettiği önemin altını çizınektedir: 

~:şilçnnı. çıkına:~adır. Yeşilçnııı zorla şişirilıııiş bir bnloııdıır, ergeç 
soıı:cektır ... Yeşılçnı~ı kendi hi11diği dalı iıındınn kesnıeğe snvnşnıı bir 
gnnp Y?rntıktır .. Yeşılçaın şııdıır, Yeşif~·nnı bııduı~ nnın Yeşilçnııı bir 
gerç~k~ır. (..,) lşt_e Pazrır. lııı yiizdeıı ıni!yoıılnrııı göniil bn,~lndığı 
Y~'.rlı sıııe~ıı_nJ!n eğılınektedı~·· Pazar Tfirk siııenıasıııın iyiye, doğrııyn 
yonelıııesı ıçııı elden geleııı korkınndnıı çekinıneden, kiifiir/ere, saldı
nlnrn, gö: dn~~ı vcrınelere rıldırınndnn ynpınayn karnrİıdır ve ynpn
cnktır. ·1 
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Kendisine yerli sineınayı "terbiye etıne" misyonunu atfeden 

Paznr Dergisi, szıkat çocuğuna sahip çıkan ve onu iyileştirıneye az~ 

meden bir baba portresi çizn1ektedir. Ancak ulaşılması beklenen 

"iyi ve doğru"nun tanımını yapmaınakh:ı, kriterini vennen1ektedir. 

Öte yandan, Yeşilçaın'ı iyiye/doğruya yönlendirn1e konusunda 

sarf edilen çabanın seınbolik ve fiziksel şiddete ınaruz kaldığı iddia 

ediln1ekte, doğruluğu tartışmalı olan bu iddia ortayil atılarak, der

ginin yüklendiği misyonu hilngi badirelere k.atlanarilk, fedakarlık

la ve cesurca sürdürdüğünün altı çizilmektedir. Pnzar'ın, özellikle 

60'lar ve 70'lerde çıplaklık ve skandallar üzerine kurulu bir yayın 

politikası izlediği düşünülürse, söz konusu saldırılnrın haberlere 

konu edilen kişiler tarafından geldiği de tahmin edilebilir. Dergi 

yazı işleri ınüdürünün yazdıkları ise, Yeşilçaın'ın ilerlemesi ve ge

lişınesini engelleıneye ve bunu, bu yolda emek hilrcayan bir dergi

ye saldırarak yapmrıya çalışan "n1uhayyel" bir düşınana gönderme 

yapınaktadır. Derginin editoryal yazılan ve haber/ röportaj metin

lerinde sıklıkla kullanılan "Pnznr Ailesi" ifadesi, n1uhayyel düşma

na karşı, uyuınlu ve güçlü bir ekip olarak dergi kadrosunu işaretle

ınektedir. Yönetici ve yazarlaı~ derginin yayın politikası etrafında 

kenetlenmiş; üstlerine karşı itaatkar, altlarına karşı şefkatli ve otori

ter, bu sebeple de dışt,1n gelecek saldırılara müteyakkız ve onların 

üstesinden gelebilecek kadzır güçlüdürler. Aile kilvramına yapılan 

vurgu, ayrıca, derginin ahlaki duruşuna da işzıret etmektedir. 

70'li yıllarda derginin sahibi artık Haldun Simavi'dir. Bu yıl

larda derginin 60'lardaki çizgisinden radikal bir sapına görülıne

mekle birlikte, 70'lerde Yeşilçam'ın yönelimlerine koşut olarak, çıp

laklık, seks, hatta pornografi ön plana çıkmıştır. Ciıısrl lvlııt/ıı/ıık, 

Gerdek, Çılgııı Leydi, Zeııci Falıişe gibi erotik hikayeler ve cinsel bilgi

lere yer veren kitaplar ve dergilerin ilanları yayınlanınaya biışlan1r. 

Yıldız adayları, dansözler, Rojek'in (2003) "şöhretimsi" adını verdi

ği, parlayıp sönen üçüncü sınıf rollerin oyuncuları dergide daha sık 

yer bulabilmekte, 60'lann başrol oyuncuları bile yarı çıplak pozlar 

verebilmektedirler. 700. sayıda, derginin artık 24 sayfa çıkacağı 

müjdesi verilir. Son sayılarda ilanların sayfaları fazlasıyla işgal et

mesine yönelik okur şikayetleri dikkate alınn11ş, ilanların yerine, 
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5 
Bkz. />ıızıır Dcrgisi.Sııyı: 700. 
20.2.1970. 

"daha bol haber ve röportajlar, film setleri, film hikayeleri, perdede 

alkışladığınız, sevdiğiniz artistlerin yaşantılarını yansıtan yazılar 

ve renkli tablolar" konacağı belirtilıniştir.~ Pazar da, kendi ölçüleri 

içinde Yeşil çam' a yıldız adayları sunacağı yarışmalar düzenler. Ka

zananın üçüncü sınıf rollerden öteye geçeınediği yarışınalardır 

bunlar. Okurla şöhretler arasında iletişim kuruhnasına katkıda bu

lunan bir uygulama ise, okurun herhangi bir oyuncuyu neden sev

diğine ilişkin, dergiye yazdığı mektuplardır. Bunun yanında, okur

la şöhretler arasında iletişiın kurmaktan çok, cinsel hazlar eksenin

de, erkek okuru cezbetmeyi amaçlayan, "en güzel göğüs" yarışma

sı yapılır. Haldun Simavi'nin sahipliğindeki dergi, yayın hayatına 
1975'te son verecektir. 

Derginin Dili ve Üslubu 

Biçimsel özellikleri dikkate alındığında, derginin haber başlık

ları ve ınetinlerinde göze batan dil ve imla hataları, noktalaına işa

retlerinin kullanıını konusundaki bilgisizlik, düşük cümleler, yazar 

kadrosunun olduğu kadar editoryal kadronun da en öneınli zaafla

rı olarak ortaya çıkmaktadır. Günümüz ınagazin dergilerinde de 

varolan bu sorunun yanında, genel kültür eksikliği de yapılan ha

taların sebeplerindendir. "Durmıyan", "bıkmıyan" gibi yazım yan

lışlıkları; "Türkan Şorayda yeni bir filme başladı" gibi imla hatala

rı; "genç yakışıklı, uzun boylu" gibi noktalama hataları; küçük/bü

yük harf kullanımındaki yanlışlıklar; ayrı yazılacak sözcükleri bir

leşik yazınak, dergi yazarlarının metinleri "çalakaleın" hazırlayıp, 

editörlerin de redaksiyon sürecinden geçirn1eden yayınladıklarını 
düşündürmektedir. 

Derginin genel üslubunu belirleyen özellik "hikaye etme" dir. 

Bir röportajın girişi, bir haberin taınamı böyle bir üslupla kaleme 

alınabilmektedir. Hikaye etme, söz konusu metni pembe dizi hava

sına soklnakta, roınantik ve/veya melodra1natik bir çeşni katınak

tadır. Böyle bir nıetjnde, Yeşilçaın filınlerinin anlatı kalıplarının da 

izine rastlanabilir. Örneğin Belgin Doruk'la yapılan bir röportaj 
şöyle başlamaktadır: 
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Otıız yaş111n rağıııeıı, gençliğinden, giizelliğinden Jıiçbir şey yitirıne
ıniş kadıu, tatlı bir giiliiınseıneyle: "Hayır, sineınayt bırakınayaca
ğıııı" dedi: 

Metnin girişinde, sözü edilen kişinin adının verilmen1iş oln1a

sı, çeşitli sıfatlarla tanıınlanarak, kiınliğine ve ınesleğine ilişkin 

cüınlelerle ipucu verilerek sunulması, görüşıneyi sıradan bir röpor

taj havasından kurtarıp, ona bir renk, edebi bir değer kazandırına 

amacına hizmet ediyor görünınektedir. Benzer bir örnek, Ediz Hun 

ile Sema Özcan ilişkisini ifşa eden bir dedikodu haberinde de kul

lanılmaktadır: 

Genç, ıızıı11 boylıı yakışıklı adanı Boğazannzır gece kıılii~iiızdeıı_ iç~
ri girnıedeıı önce şef garso1111 işaretle yanına çağırıp: "Sızdeız hırı.·,
cnın olacak, liitfeıı Jıiçbirfotoğrafçı yaııın11za gelınesıız ... Rahat bır
kaç saat geçirınek istiyorıız ... " dedi.7 

Bu haberin üslubunda dikkati çeken bir başka özellik, Ok

tay'ın "görmüş gibi yazmak" (49), diye söz ettiği haber yazma tek

niğinin kullanılınasıdır. Di'li geçmiş zaınan kullanılarak oluşturu

lan haberde, sözü edilen kişilerin yanındaymış veya olan bitene 

uzaktan tanık olunn1uş gibi bir izlenim yaratılınaktadır. Bu, verilen 

haberin, "çıkarılan dedikodu"nun gerçekliğini güçlendirme niyeti

nin yanı sıra, metne edebi bir üslup verme gayretinin de ürünüdür. 

Aşağıdaki örnek ise, tanık olunduğu izlenimi yaratılan olayı, tahrik 

edici, hatta pornografik bir anlatımla sunmaktadır: 

Aldatmak Leyla'ya ayrı bir zevk veriyor Lee'yi diişiiııdiikçe korkııy
la karışık bir aşk içerisinde unıınıda çırılçıplak ıızanaıı geııç adanın 
biraz dalın sarılıyordıı. (. .. ) Işte o giin yine kaça111ak aşk seansların

daıı birini yaşarken gerçekte Lee'11in o saatte eve geleceğini hiç 1ü
şiiıuııiiyor, bildiği aşk oyunlannıız en biçinılileriyle genç aşkını çıle
deıı çıkarıyordu.' 

Metne kışkırhcı, merak uyandırıcı bir nitelik katma ve onu bir 

polisiye roınanın gerilimli atınosferine yak.laştırına amacıyla kulla

nılan bir teknikten de söz edilebilir. Haberin girişinde yaratılan be

lirsizlik, okuru haberin tüınünü okumaya teşvik eder. Günümüzün 

televizyon magazin programlarında görünüp kaybolan şok edici 

görüntüler ve sarf edilen sözlere eşlik eden "Az sonra ... " anonsu-

6 
Bkz. f'nznr Dagi,i. Sııyı: 529. 
12.11.1966. 

7 
Bkz. Pııwr Dagi:,i. Sayı: 523. 
1.10.1966. 

8 
Bkz. Pıı:ıır Dergisi. Sayı: 500. 
23.4.191'.ıö. 
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9 

Bkz. Pıı:,ır Dcıxi,i. S;ıyı: 523. 
1.10.19(ıb. 

nun yerine getirdiği işlevi, döneınin ınagazin dergilerinde bu tür 

haber girişleri yerine getinnektedirler. Yıln1az Güney, uzun süre 

birlikte olduğu, çocuğunun annesi Can ve Güney'in yeni sevgilisi 

Nebzıhat Çehre arasındaki tartışınayı günden1e taşıyan bu haberin 

girişi, bu türden kışkırtıcı ve n1eri1k uyandırıcı ınetinlere iyi bir ör
nektir: 

Geçell lıafta içerisinde, Pazar'ıız tclefoızu ncı acı çaldı. .. Karşı ııçtn, 

ı\Jebalınt Çclzre'ııin, ke11di çocuğu ve eski eşi Yılııınz Gii11ey'le ilgili 

olnrnk söylediği bazı Şi!ylere cevap Pennek istediğini söyliyeıı ge11ç 
kndııı bizleri evinde lıeklcd(~iııi ilnvc ederek, lı!lefonıı knpnttı.y 

Film Artistinden Yeşilçam Yıldızına ••• 

Yıldızın in1aj1 sadece filınler aracılığıyla kamusallzışınaz; çün

kü sinema, izleyici için, sinema salonu dışında da dolaşımını sür

dürür. Öyle ki, kin1i zan1an yıldızın sineına salonu dahilindeki var

lığı, yani filn1sel gerçeklikteki yeri, onun salon dışındaki rolleri ya

nında sönük kalır. Dünya sinemaları için geçerli olan bu duruın, Ye

şilçan1'ın yapılandırdığı filınsel gerçekliği de belirler. Bu gerçekli

ğin iki yönü vardır: Filınlerdeki kurgusal öykü dünyası ve salonla

rın dışındaki filmsel gerçeklik. Sinen1a magazinleri bu iki farklı ger

çekliğin birarada sergilendiği ınekanlardır. Kaya-1\lutlu'ya göre, bu 

sebeple, magazin gazeteciliği filın endüstrisini bütünleyen basit bir 

unsur değil, sinema olayının hayati bir kurucu ögesidir (175-181). 

Yani, heın endüstriyi besler, heın de yıldız iıngesinin inşa edilmesi

ne katkıda bulunur. Magazin dergilerindeki hayran-yıldız karşılaş
ınası her iki taraf için de önemlidir. Hayranları, gündelik hayatta 

karşılaşamayacakları, dokunaınayacakları, konuşaınnyacakları yıl
dızlarla bu dergilerin mekanında buluşurlar. Yıldız, hayran kitlesi

ne (ve film endüstrisine) kendisini sunarak, anıınsatarak, fiziksel 

özelliklerini, karakter yapısını ve geçirdiği değişiınleri teşhir ede

rek, kendisine hayranlık duyulınasını sağlaınak ve bunu koruınak 

ve çoğaltınak ister. Bu dergiler aracılığıyla kurulan hayran-yıldız 

ilişkisi, Rojek'in "top\un1sals1 etkileşim" dediği, dolaysız yaşantıla-
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rın ve yüz yüze karşılaşmaların yerine, medy.:ı aracılığıyla kurulan 

yakın ilişkilerden biridir (56). 

Bir mzıgzızin dergisini satın alan okur, bu dergi rıracılığıyla, Ka

ya ivlutlu'nun ifadesiyle, hayranı olduğu yıldızı alıp evine götüre

bilir (196). Yıldızın aile hayatı, geçmişi, alışkanlıkları, hobileri, fobi

leri, kısacası onu sıradan insana yakınlaştıran yanları ile ulaşılınaz, 

ele avuca sığınaz kılan yanları, yani çılg1nlıkları, hızh aşk hayatı, 

şöhreti ve n1üreffeh yaşantısı bu dergilerde bir arada yer bulur. Söy

lentiler ve skandallarla cazip kılınan haberler okur için iç gıcıklayı

cı çekiın odak.landır ve durağan yaşanhlarına geçici hazlar kat,1r. 

tı.hıgazin dergilerinin beslendiği kaynak olan dedikodu/ söylenti, 

bir yıldızın kariyerine önen11i katkılar sağlayabilir. En azından onu 

gündeınde tutar. Dyer'in Alpert'ten yararlanarak vurguladığı gibiı 

szıdece ciddiyet ve vakar çekici değildir. Kaınu, yıldızın bir ölçüde 

çılgınca davranmasını ister: "Kim bir işadaını için fan kulüp kur

mak ister ki?" (1986:69). Ancak skandal ya da dedikodu/söylenti, 

bir yıldızın çöküşüne de sebep olabilir. Çılgınlık, macera ve ölçü

süzlük, konjonktüre! etkenlerle birleşerek hayran kitlesini yıldız

dan soğutabilir. 

Rojek, şöhretlerin hnyranlarını cezbetn1ek an1a aynı zamanda 

doyuınsuz bıraknıak üzere tasarlanınış, yoğun bir cinsellik sun

duklarını savunur (99). Gerek verdikleri erotik pozlaı; gerekse aşk 

ınaceralannın ayrıntılan ve aşan1aları, bunlan izleyenler için, uhı

şılması imkansız bir arzu nesnesiyle hayali ilişkiler kurınayı sağlar. 

Kaya Mutlu'nun da vurguladığı gibi, sineına dergileri, ınakaleler, 

haberler, röportajlar, söylentiler ve fotoğraflarla, alternatif bir haya

li mekan yaratarak, bu mekanda izleyicinin yıldızla tanışıp hayali 

ilişkiler kurn1asına iınkan tanırlar (194). 

60'ların Yeşilçam yıldızları, ki Pazar tarafından bunlara "ar

tist" deniln1esi uygun bulunınaktadır henüz, Dyer ve benzerlerinin 

öngördükleri anlamda yıldız değillerdir. Dyer, yıldızı, kapitalist sis

teınin ürünü olarak gören ve onu, eylen1lerinden soruınlu olma

yan, "seri üretiın" bir iınge olarak zılgılayan anlayışa ynkın dur

maktadır (aktaran Yüksel, 1998: 6-7). Oysa 60'larda yerli film artist-
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!eri, galaksi sisteminin bir parçası gibi uzak ve erişilınez, uçucu ha

yal kahramanları olarak değil, dert ortağı, aşık, ebeveyn, haıni v.s. 

olunabilecek, hesap sorulabilecek ve beklentilere cevap vernıeleri 

konusunda baskı yapılabilecek, şöhretli aına elle tutulabilir bireyler 

olarak görülnıektedirler. Bu savın kanıtı olabilecek göstergelerden 

biri izleyici mektuplarıdır. Kaya Mutlu'nun, 60'larda izleyici mek

tuplarında Yeşilçaın imgesini sorguladığı çalışınasında (2002) yer 

alan, yıldızlardan borç para, iş, aşk, ahlaklı bir yaşaın, daha uygun 

partnerler, daha iyi bir ilişki, düzenli bir aile hayatı talep eden me

tinler, izleyici/ okur-yıldız ilişkilerinin niteliğini gözler önüne ser

ınektedir. İzleyici, yıldızla arasındaki mesafeyi çok uzun görıne

nıektedir ki, taleplerinde ısrara, üslubunda siteınkar, otoriter bir 

yaklaşıının izine rastlanmaktadır. İzleyici, izleyici olmanın dışında, 

ana/baba, kardeş, evlat, aşık, arkadaş, kanaat önderi, aile büyüğü 

ve hatta zaınan zaınan rol nıodeli kiınlikleriyle de yıldıza yak.Jaş

ınaktadır. 

Bu tavrı açıklayabilecek bir yaklaşını, Kapferer'in, izleyicinin, 

yıldız üzerinde hakkı olduğuna inandığı iddiasıdır (aktaran Yük

sel, 1998: 9). Bu inanç, yıldız tarafından da, "beni siz varettiniz" / 

"beni bugünlere siz getirdiniz" türünden "itiraflar"ln perçinlenir. 

Yıldız, üzerinde hak sahibi olduğunu düşünen hayran/ izleyici'le

rine karşı sorumluluğunu, onların istediği gibi bir kişi olınakla -

veya öyleymiş gibi davranmakla - yerine getirmeye çalışabilir. Ge

nellikle içinde yaşadığı toplumun değerleriyle uzlaşır. Aksi durum

larda, "aykırı" bir karakter portresi çizerek, kendisine karizma ka

zandıran anarşist bir tavır takınabilir (örneğin Jaınes Dean). A.ncak 

tophıınsal değerlerle uzlaşıyor gibi görünürken karşı çıkınak da 

yaygın bir tavır alıştır. Yıldız, hayatını kendi arzuladığı biçimde ya

şaınak için çok kısıtlı zaınana ve ınekana sahiptir. Filın platosu, sah

ne, beyaz perde gibi mekanlar dışında, yer aldığı kamusal alanlar

da, kuşatılır ve taleplere (imza, fotoğraf/imzalı fotoğraf, albüm, 

giysileri ve hatta saçından bir parça, iş/ para, yıldız olmak için yar

dım vs.) karşılık vermesi beklenir. Özel alanında ise yine gözetlen

mektedir": Teleobjektifler, kapıda bekleşen muhabir ordusu ve/ ve-
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ya hayranlar, yanında çalışan ınuhbirler ... Aslında burada gözet

Jenıne fiili yerine "seyredilme" fiili daha uygun düşınektedir. Gö

zetlenıe ediminde, gözetlenenin bu duruından haberi yoktur, habe

ri olsa n1uhteınelen rahatsız olacak ve bunu önlenıeye çalışacaktır. 

Oysa seyredilen kişi, seyredildiğinden çoğunlukla haberdardır ve 

eğer şöhretse, bundan yine çoğunlukla ıneınnuniyet duyar. Seyre

dilmek, yıldıza hala gündemde ve şöhretli olduğunu kanıtladığı 

için çoğu zaman istenir bir durum olsa da, ınahremiyetin koruna

maınası, norm dışı sayılan davranışların gizleneıneınesi, dinlerune 

ve gevşeıne imkanını ortadan kaldırması açısından tedirgin edici, 

hatta bunalıına sürükleyici olabilir. Rojek, şöhret statüsünün, kişi

nin özel benliğiyle topluına sunulan benliği arasında bir yarılına 

anlan11n1 taşıdığını söyler (13). Gerçek benliğin bir parçasını teslim 

ederek, isiınsizlik ve bir başınalık dünyasından çıkar şöhretli kişi 

(23). Bu, bir anlaında ruhunun, en azından bir bölümünü şeytana 

satmakla eşanlamlıdır. Artık benliğin bütünlüklü bir yapı olması 

nıüınkün değildir. 

Yıldızın "özel hayatı"nın mahremiyetini koruınakta aşırı titiz

lik gösterınesi, ketuınluğun ölçüsünü kaçırınası izleyiciyi rahatsız 

eder. İzleyici bu tavrı, "kendini beğenınişlik", bencillik olarak gö

rüp, yıldıza "küsebilir". Kapferer, bu gizlilik ve ketumluğu, yıldızın 

görevlerinden birinin ihlali olarak yorumlar. Ona göre, yıldızın kit

lesi karşısında iki ödevi vardır: ölçülü bir şekilde kendini sergilenıe 

ve aynı zaınanda halkın onu seçmesini sağlayan erdeınlerin sürek

liliği. Sergilemenin ölçüsü, söylentilerin belli dozlarla ve belli ara

lıklarla sızınasına göz yuınınak/ izin vermek ya da bunları bizzat 

sızdırmaktır. Aksi takdirde, söylentiler denetimden çıkacaktır (224-

225). 

Sergileme, özel hayatın sırlarını teşhir etınenin yanında, bede

nini teşhir etmeyi de içerir. Bedenin teşhirinde de ölçü çok önemli

dir. Magazin/ sinema dergilerinde ifrata kaçan çıplaklıkla veya cin

sel ilişkiyi/ cinsel ilişkiye hazır olunduğunu ima eden pozlarla yer 

almak hayran kitlesini hayal kırıklığına uğratacaktır. Hayranları, 

yıldızın bedenini keşfetınek isterler. Ama bunun sınırları vardır. Ç1-
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rı_lçıplak görüntü veren veya karşı cinsle pornografik denebilecek 

bır pozda görülen y1ld1z, sansasyon yaratıcıdır. Ne var ki, sansas, 

yon yıldıza duyulun bağlılığı, saygıyı, sevgiyi arttırıcı bir etki yarat~ 

nıaz. "Bakına"nın ve "gözetlerne"nin verdiği hazzı tattırır. öt~yan~ 

dan, n1edyada yer alınış bir çıplaklığı gözetlemek, kişisel ve ayrıca~ 
lık yaratıcı bir deneyim değil, tüm okuyucu/hayran kitlesiyle pay

laşılan kolektıf bır deneyimdir. Bu anlamda çok fazla heyecan veri

cı olmayabilir. Hele hayran olduğu yıldızı, "mazbut", genel geçer 

ahi~~ norınlara saygılı bir karakter olarak algılayageln1iş okur J iz~ 
leyıcı, böyle bir duruında, sarsıo bir hayal kırıklığına uğrayabi!e~ 
cek, artık o yıldızın hayran kitlesine dahil olmayabilecektir. 

Dyer, Lo\venthal'in, popüler dergilerdeki biyografiler üzerine 

yapbğı çalışmaya dayanarak, 1900'lerin başından 40'lara kadaı~ bi~ 

yografilerin öznelerinin "üretiın idolleri" denebilecek kişiler olduk~ 

lar~n~ hatırlatır. Bunlar, topluına yararlı kişiler olarak, başarı öykü~ 

lerının kahraınanlandırlar: Siyasetçiler, bankerler, sanatçılar ... 
40'lardan sonra biyografiler, ağırlıklı olarak "tüketin1 idolleri"ne 

ayrılınaya başlaınıştır. "Güncel nıagazin kahraınanları", topltıınun 
ten1el gereksinimlerine hizınet etıneyen, ancak serbest zaınanlan 
doldvuran öz~eler olarak ortaya çıkınışlardır. Bunlar genellikle spor 

ve eglence dunyasının kahramanlarıdırlar. Dyer'a göre, Lovventhal 

bu kahraınanlann tüketim ortaınından ve örgütlü boş zamandan 

türediklerini vurgular (1986: 45). Fan ve ınagazin dergilerinin de
ğişmez haber kaynakları da bunlardır. 

Dönme Dolap Dönüyor ••• 

Dyer,.fan dergilerindeki merkezi teınanın aşk olduğunu, hayil

tın aşktan ıbaretmiş gibi gösterildiğini (1986:51) söylerken haklıdııs 
Yeni ilişkiler; nişanlanmalar/ evlenıneler; ihanetler; ayııhklar; bo
şanınalar; kıskançlıklar; ''uzatnıillı aşklar"· "rekloın , 5k] " ,, 

c , " ,,\ arı ; ya-
sa~ ~şklar", üçlü ilişkiler, aşk kavgaları v.b. bu tür dergilerin içe;ik
lerının neredeyse üçte ikisini oluştururlar. Hayatın aşktan ibaret ol

~uğu ya~ılsaınasının, güzellik/yakışıklılık, gençlik, tazelik, şıklık, 
cınsel cazıbe ve romantizm temalarının aşk haberlerine eşlik etıne-
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sine ve okur/ izleyici için bunların birer obsesyona dönüşmesine 

yol açma riski vardır. 

İzleyici/ okur, hayran olduğu veya medyada güzellik/ yakışık

lılık ve cazibe idolü olarak lanse edilen yıldıza benzeıne arzusu du

yabilir. Onun gibi giyinınek, duruşu ve bakışını ona benzetmek, saç 

biçiınini, makyajını onu örnek alarakdeğiştirınek, onun gibi konuş

mak v.b. eğilimlerine sahip olabilir. O da kendince bir hayran kitle

si oluşturabilmek, beğenilir, onay görür olma fırsatı yakalaınc1k is

ter. Böylece, Rojek'in vurguladığı gibi, arzu eden bir nesne olmak

tan, hesapçı bir arzu nesnesi olmaya geçiş yapabilir (196). 

Hayran ile yıldız arasındaki, kiıni zaınan saplantılı, tek taraflı 

(aslında, yıldızın konuınunu elde etınek ve korumak için hayranla

rına duyduğunu gereksinim hesaba katılırsa, bu aşkın tanı olarak 

tek taraflı olmadığı iddia edilebilir) ve platonik aşk yıldızın kendi 

aşk hayatın1 da etkiler. Yıldız, çoğu zaman hayranlarının ilgisini ve 

bağlılığını kaybedeceği endişesiyle istikrarlı ve uzun soluklu aşk 

ilişkilerinden kaçar, özellikle de evlilikten ... Çoğu yıldız evlilik ka

rarını yaşı epey ilerledikten veya kariyerinin sonuna yaklaştıktan 

sonra ahr. Bazısı ise evli, çocuklu veya dul olduğunu saklamaya ça

lışır. Şöhretinin zirvesindeki bir yıldızın istikrarlı bir ilişki yaşama

ya başlaması veya evlerunesi, çocuk saillbi oln1as1, hayran kitlesi 

arasında, özenti ve kıskançlıktan başlayarak hasete kadar uzanan 

hisler yaratabilir. Bu hisler, yıldıza ve/ veya ailesine yönelik sembo

lik ve/ veya fiziksel şiddetin ortaya çıkmasına sebep olabilirler. Bu

nun yanında, evlenen veya birisine bağlanan yıldız, imajıyla ilgili 

bir kayba da uğrayacaktır. Artık, filmsel gerçekliğin dışındaki dün

yada bir hayal kahramanı olamayabilecektir. Hayran1, düşlerinde 

onu istediği kalıba sokmakta zorlanacak, eskisi gibi, bir aşık, bir eş, 

bir baştan çıkana olarak konuınlandınnası güçleşecektir. Bir baş

kası tarafından, yasalar ve topluınsal normların da desteğiyle, üste

lik kendi rızasıyla kapatılmış, sahiplenilmiş, diğer kimlikleriı:ıden 

uzaklaştırılıp bir eş, belki de zamanla bir anne/ baba kimliğine hap

sedilmiş olur evli yıldız. Okuyucu mektuplarından, gerçek hayatta 

eş ve anne olan kadın yıldızların, filmsel gerçeklikte canlandırdık-
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lan genç kız, fettan kadın, aşık olunan kadın v.s. rollerinde inandı
rıcı bulunmadıkları ortaya çıkmaktadır (Kaya Mutlu, 2002: 235-
237). 

Bütün bunlara rağınen aşk, bir yıldızın parlanıasını sağlayan 
ateşleyicilerdendir. Popüler bir yıldızın hayranları, onun aşk ilişki

lerini, değişen sevgililerini, ayrılıklannı, ihanetlerini, kalp kırıklık
larını, cinsel perforınansını, romantik dünyasını merakla izlerler. 

Kapferer'in söylediği gibi, hayranları bu yıldızların ilişkileri dola

yıınıyla aşk ınitosunu yaşarlar. Onların donuk hayatları bu türden 

fırtınalı aşklar yaşamalarına elverişli değildir çünkü (222). Magazin 

dergilerine konu teşkil eden aşk, yıldızla birlikte okur/izleyiciyi de 

şöhret oyununun bir parçası yapar. f\şk maceralarındaki çeşitlilik, 
değişkenlik, heyecan, ihtiras, hatta ao, oyunu cazip kılar. Evlilik ise 

oyunu bozar ve okur/ izleyici ilişkiye tek tnrafh olc1rak son verilıniş 

olduğu hissiyle, kendini ihanete uğramış gibi görür. Sorunsuz bir 

evlilik, yıldızın ınedya performansını da düşürür. Aına yine de, 

medyada, yıldızların ilişkilerinin ne zaman beklenen mutlu sonla 

noktalanacağı, sıklıkla spekülasyon konusu edilir. 

Yerli sinema yıldızlarını temel nıalzeınesi olarak kullanan yer

li sineına magazinlerinin yayın politikaları da böyledir. Sineına nıa
gazinlerinin lokoınotifi olan aşk ınaceraları veya söylentileri, bir 

Yeşilçaın haberi verilirken, onu gölgede bırakarak başlığa yerleşe
bilir ya da haberin ana teması olabilir. Bu arada verilecek asıl habeı~ 
yeri gelmişken bahsedilen bir nyrıntı konumuna düşer. 

Pnzar'ın Yeşilçam eleştirisi yapınak için de yerli filın oyuncula

rının aşk hayatlarını kullandığı dikkat çekmektedir. "Yeşilçam aşk
ları" adı verilerek yerilen aşk ilişkileri, dergi yazarlarına göre, gelip 

geçic!, ahlak dışı, roınantiznıden çok erotiznı üzerine kurulu, şöh

ret kazarunanın aracı olarak kullanılan ilişkilerdir. Bu türden ilişki

leri a.dlandırmak için "Dönıne Dolap" ifadesi kullanılır. "Yeşilçaın 
aşklan"nı tanınılamada bu ifadenin seçilınesi, "dolap çevirme", 

kaypaklık, istikrarsızlık, entrikacılık, sürekli iniş-çıkışların yaşan
ınası, geçicilik gibi niteliklere gönderme yapnıa niyetinin ürünü-
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dür. Dönme Dolap'ın çok eşli ve sansasyon yaratına, reklaın yapına 

arnaçh ilişkileri de tanıınladığını gösteren aşağıdaki alıntı, Ajda 

Pekkan ile CHP'li yöneticilerden Kemal Satır'ın oğlu Mustafa Satır 

arasındaki ilişkiyi anlatan haberden aktanlnııştır. Heın Pekkan, 

henı de Satır, çapkınlıkları, cinsel cazibeleri, pervasızlıkları ve gece 

hayatına düşkünlükleriyle tanınan (tanıtılan) kişiler olduklarından, 

Dörune Dolap haberlerinin sadık kahraınanlarıdırlar: 

Dö11111e Dolap Yeşilçnııı içi11 lıiç dıırınıyacak bir dolaptır. Yeşilçaın'nı 
sevişnıekteıı, flört iistiine flbrt degiştinııekteıı, skandal yaratnıaktaıı 
başka işi olınayaıı sakiııleri Dönıne Dolap döııdiiğü siirece bıına bi
necek, başları dönünceye kadar döniip dııracaklnrdır. Yasak aşklar 
bitıııiyeceğine göre Dönıne Dolap da dun11ıyncnk deıııektir.ın 

Dönme dolap sahibi genellikle erkeklerdir. Çapkınlık, cinsel 

ve sembolik iktidar, çokeşlilik genellikle erkeklere atfedilen ("layık 

görülen") unsurlar olduğundan, karşı cinsler arası ilişkilerde er

kekler sabit kalırken, kadınlar sürekli değişir. 

Magazin dergilerinin ortak tutumları, neredeyse varlık sebep

leri haline gelen, yıldızların aşk hikayelerinin, topluınsal ahlak ku

rallarıyla çelişen yanlarını afişe etınek ve bunu yaparken de ahkık

çı bir söyleın kullanmaktır. Pazar Dergisi buna istisna teşkil etnıez. 

Yayın politikasının temel prensiplerinden biri olarak gösterilen Ye

şilçaın eleştirisi, yerli sinema sektörünün aşk ilişkilerinin kutsiyeti

ne ve mnsuıniyetine sekte vuran bir etken olarak sunulnıasıyla yi

nelenir. Dergi yazarlarının "Yeşilçaın sosyetesi" olarak andıkları ca

nıia, sektörün kurallarını belirleyen, zengin, prestij ve söz sahibi ki

şilerden, yani yapın1cılardan, yönetınenlerden, işadamlarından ve 

onların yakın çevrelerinde yer alan, kiıni zaınan görünüp kaybolan 

yıldızlar, yıldız adaylan ve benzerlerinden oluşınaktadır. Dergi ya

zarlarına göre Yeşilçam sosyetesi, ahlak dışı tavırları, dürüst olma

yan yaklaşımı, her türlü sapkınlığa ınüsait sosyal yaşantısı ile, sek

töre yeni girnıiş veya onun dışında kalınaya çalışan oyuncuları, 

çarkın dişlisine katınaya kararlı, tehditkar bir heyuladır. Ondan 

uzak durarak sektörde varolınak zordur. Bunu başarabilen nadir 

10 
llkz, P,ı:M D,:l'gi~i. S,1yı: 5-19, 
1.4.1967. 
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11 
Bkz. Pııwr Dı•rgbi. S,1yı: 50tı. 
·l.b.19ütı. 

12 
Bkı .. P.ı:ar Dası~i. Sayı: 500. 
23.-!.1966. 

oyunculardan biri, Pnznr yazarlarına göre Belgin Doruk'tur. "Köklü 

bir nileden" geliyor oln1ası, belirli bir kültüre sahip bulunması ve 

skandallardan uzak bir "aile kadını" olınası is~ Yeşilçaın sosyete

sinden uzak kalabiln1esinin sebepleri olarak sunulınaktadır. 11 An

cak, yapııno Özden1ir Birsel'le evli olmasının, ona rakipleri karşı

sında avantaj sağladığından söz edilmen1ektedir. 

Şöhretli Kızlar ve Anneleri 

Yeşilçaın'ın yozlaşnnş ahlaki yapısına kolayca ekleınlenenle

rin "aile terbiyesi alınaınış" vefveya aile bağlaıı zayıf kişiler olduk

ları haber n1etinJerinde sıklıkla yer nlan yoruınlardır. Örneğin, 

"yerli n1alı 'Skandal Yıldızı' " olarak adlandırılan Leyla Tunca, 

"köklü bir ailenin, köksüz bir kızı" olarak tanıınlanır. Yıldızının ;:ın

cak skandall;:ır evreninde parlayabileceği düşünülen ş;:ırkıcı/ oyun

cunun, psikolojik tahlili de yapılmaktadır: 

Leyin Tııııcn çocııklıığ1111rln11 bzı ynıın biiyiik lıir sarııııısıızlıık içeri
sinde biiyiiı11iiş. Aıın balın sevgisi görınediği gilıi so11 derece başıboş 
knlıııış, sorn111 edeni çıkınnyıııcn da nklnın eseni ynpı111ş. 1 " 

Ahlaki yozlaşınada aile denetin1inin zayıflığı veya eksikliği 

başlıbaş1na bir etken olarak gösterilirken, baba otoritesinin zayıflı

ğı veya eksikliği asıl sorun olarak ortaya konn1aktadır. Babanın, sa

hip olduğu seınbolik iktidar ve bundan kaynaklanan yaptırım gü

cünü, ailesi, özellikle de k1z çocukları üzerinde kullanacağı, onlan 

haki_n1 ahlaki normlara uyn1aya zorlayacağı varsay1lır. Erken yaşta 

sadece mmenin otoritesine tesliın edilen kız çocuğunun ise yeterli 

terbiye alaınayacağı, "başıboş" kalacağı varsayılarak, toplun1daki 

ahlaki çöküntünün bir parçası oln1asının kolaylaşacnğına inanıilr. 

Yeşilçam'ın "şöhretli" şöhret anneleri, bu inancın pekişn1esine vesi

le olan örneklerdir. Bu örneklerden yola çıkılarak, n1agazin dergile

rinde annenin, kız çocuğunu cazip bir sosyal hayata, zenginleşme 

fırsatlarına, ün kazanına yollarına yönlendirdiği, hatta onun üze

rinden kazanç sağladığı savunulur. 
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Koçyiğit kardeşlerin anneleri ı\ılelek Koçyiğit, Türkan Şoray'ın 

annesi Meliha Şoray (nam-ı diğer Çılgın Meloş) ile birlikte, Yeşil

çaın'ın en şöhretli, "işbilir", ınedyatik, pervasız ve otoriter annesi 

olarak kabul edilirler." Ancak 1\lelek Koçyiğit, Meliha Şoray'm ak

sine, kızları üzerindeki otoritesini kendisi istediği sürece koruınuş, 

Melek Koçyiğit, onca insanın arasından uzanıp kızına güven veriyor. 

Meliha Şoray, "Ahmedigom" dediği genç sevgilisiyle nikah öncesi verdiği bu pozla kendini 
ayıplayanlara meydan okuyor. Diğer fotoğrafta ise ortanca kızı tlazan'!a. 

13 
Bkz. Ek-L 
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14 
Bkz. Pıı:::ıır Dcı-ı~isi. Sayı: 518. 
27.8.1966. 

yine Şoray'ın aksine, kendi adını skandallara, dedikodulara kcirış

tınnaınıştır. Koçyiğit, küçük kızı Nilüfer'i, "Yeşilçan1'ın ilk \olitası" 

olarak lanse etıneyi aklına koyduktan sonra, çocuk yaştaki kızını, 

"gelişıniş vücuduyla genç kız rollerine uygun bulduğunu" ilan 

ederek, bir ınenajer ustalığıyla yapııncılann dikkatlerini çekı1ıeye 

çalışınıştır.H Filın setlerinde, kuaförde, alışverişte, yilpımcılarla gö

rüşmelerde kızlilrının yanındiln ayrılmazken ve onlar Jdına koydu

ğu kuralları yine onlar adına yerli filın piyasasına kabul ettirnıeye 

çalışırken, ataerkil bir baba figürüdür. Bunun yanında, çocuk yaşta

ki kızının seksi kıyafetlerle erotik pozlar verınesine, filınlerinde se

vişıne sahnelerinin yer alınasına izin verirken ise kızı üzerinden pa

ra kazanan "fettan aıme"dir. Artık annelik rolü, ınenajerlik rolünün 

gerisinde kaln1ış, hatta "ınaınalığa" dönüşn1üştür. 

ivieliha Şoray ise, dergide sunulduğu biçiıniyle, genç ve güzel 

bir yıldız olan kızının kazandığı şöhret ve parayla tatınin olınayan, 

kendisi de benzer bir hayat yaşaınak isteyen bir annedir. Yoksulluk 

ve tatıninsizlikler içinde geçen gençliğini, geç de olsc1, kızının sağ

ladığı in1kanlardan yc1rarlanarak yeniden yaşaınak arzusunda ol

duğu vurgulanır. Sevgilileri, hatta ilerleyen yaşlarında üçüncü bir 

çocuğu olınuştur. Sosyete davetlerinde ve basında sık rastlJnan 

şöhretli bir aru1e haline gelmiştir. 1-\ına onu asıl medyatik yapan, kı

zının Rüçhan Adlı ile ilişkisini onaylamaınası ve onun kendisine, 

ailesinden uzak, bir erkeğin denetin1inde bir hayat kurmasını en

gellen1eye çalışın ası ve bu çabasını sık sık basına yansıtınasıdır. An

ne Şoray basın araolığıyla kızını hayranlarına şikc1yet etmektedir. 

Yine onun aracıhğıyla, şöhretli ve zengin kızından "annelik hak

kı"nı talep etınektedir. Derginin Meliha Şoray gibi annelere yakla

şıını, bekleneceği gibi olumsuzdur. ı\laycı ifadelerle,kaleıne alınan 

aşc1ğ1daki nıetin, Yeşilçam'da ana-kız ilişkilerinin niteliği ve kaderi 

hakkındadır: 

Yeşilçnı11 'dn eıı az yıldızlar kndnr iiıı ynpıınş bir bnşkn grup dn ı;ıldız
larııı nııızeleridir. Ktzlnrıyln lıirlikte başlnııgıçta, lıer gittikleri yerde 
beralıer göriileıı, kızlarının Jıer işine karışan valde sııltaıılnr, bnşlaıı
gıçtn, işi son derece disiplinli götiiriirler r.ıe kızlnn111 diledikleri gibi 
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yöııetirler. Fakat şölıret gelişip kızlarııı ke11dileriue olnıı giiveııi ar
tıııcn da ortaya çıkan bir erkek ya da pnrnnnı verdiği rahatlık içeri
sinde lıeıııcıı ikinci planı; ntıln•crirler. 1 '· 

Bu örnekler, Yeşilçan1'ın kötü/ fettan annelerini anlatmaktc1-

d1rlar. İyi ve ideal anneler ise, "Yeşilçam'a rağınen" annelik yapabi

len tek tük yıldızlardır. Paznr'da annelikle birlikte oyunculuğu da 

sürdürn1ek, hen1 de bunu güzelliğini ve çekiciliğini koruyarak yap

mak üstesinden gelinınesi zor bir iş olarak sunulınaktadır. "Yeşil

çaın'ın Güzel Anneleri" başlıklı yazı dizisinin konuklarından biri 

Çolpan ilhan'dır. İlhan ve Sadri Alışık, Yeşilçam'ın sayılı mutlu ai

lelerinden birini oluşturdukları düşünülen oyunculardır. Oğulları 

Kerem, sağlıklı ve ınutlu bir çocuk olarJk sunuhnaktadır. O seb_ep

Ie, ideal evlilik, soruınlu ebeveyn, iyi yetiştirihniş evlat üçlemesini 

en iyi onlar ten1sil edebileceklerdir. Yazı dizisinde İlhan ve oğlunun 

geçirdiği sıradan bir gün anlatılırken sözü edilen ve ınizansen ol

duğu hissi veren etkinlikler, ideal bir orta sınıf aile yaşantısını tas

vir etınektedir: Parka gitınek, babanın işyerine (filın seti) ziyaret, 

İngilizce çalışınak üzere kütüphaneye ve Dkşaın ailece sineınaya 

gitınek.1~ Belgin Doruk, Filiz Akın ve Esen Püsküllü, annelikle yıl

dızlık rollerini birbirine karıştırınadan, birini diğerine üstün tutn1a

dan sürdürebilen ideal annelerin diğer örnekleri olarak gösterilir

ler. Bu başarının arkasında, yine "aile terbiyesi ve iyi bir eğitim al

mış olmak" vardır dergi yazarlarına göre. 

Her ne kadar çokeşlilik, çapkınlık, gece hayatı, ihanetler, yeni 

beraberlikler dergilerin içeriğini zenginleştirip satışlarını arttırsa 

da, aşkların ve nişanlılıkların evlilikle sonuçlarunası c1rzusu, evlilik 

tarihi ile ilgili kestirimler ve sorular, geleneksel aile yapısını destek

leyen tutumlar olarak dergilerde yer almaktadırlar. Pazar' da yer 

alan, "Yeşilçam'ın Şen Bekarları" başlıklı ınetin, başlığının aksine, 

evlilik kurumunu yüceltınektedir. Bir türlü evlenen1eyen, "evinin 

kc1d1nı" olamayan oyuncular, şanssız ve ınutsuz insanlar olarak su

nulınakta ve okur, yıldızların dünyasının sanıldığı gibi cezbedici ve 

huzurlu olınadığı konusunda uyarıln\aktadır.17 Magazin dergilerin

de yer alan kimi yazılaı~ bir hayranın yıldızdan beklentilerini yan-

15 
Bk..:. P11:ı1r Dcrı;isı. S,1yı: 518, 
27.S.19t)tı. 

16 
Bkz. flrı:m Dcrgisı. Sa~·ı: 7tı1. 
23.4.1971. 

17 
Bk;,. Pıı:ıır Dcrgisı. S,1yı; 500. 
4.619(1(:ı. 
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sıtan ve bu beklentiler hususunda talepkar olan yazılardır. Pazar 

yazarları, bu beklentiler arasında aşkların ve nişanlılıklann bir an 

önce evlilikle ("ınutlu son"la) noktalanınasının da bulunduğunu 

düşündüren ınetinler kale111e alınaktadırlar. Bu tür n1etinler bir 

ebeveynin çocuğu veya hayran kitlesinin yıldız üzerindeki eıneğin

den dolayımlanan haklarını talep eder nitelik taşımaktadır. Oysa, 

daha önce de değinildiği gibi, hayran genelde, yıldızın evlilik kuru

n1uııa dahil olup sahiplenilmesinden yana değildir. 

Gülsün, Erkut'u Ajda'ya Kaptırmamaya 
Yemin Ediyor ••. 

A.şk'ın göz ardı edileıneyecek bir boyutu da ihanettir. Gerek 

evlilikte, gerek sevgililik ilişkisinde olsun, ihanet eden erkek olsa 

bile, ihanetin suçlusu bir başka kadın olarak gösterilmektedir. lvla

gazin dergilerinde, "baştan çıkarıcı" rolündeki kadın, kurbanı olan 

erkeği, aşık olduğu diğer kadının "elinden nlınak"tan haz duyan ve 

bu yolla kendi kadınlığının üstünlüğünü, zaferini ilan eden bir fi.'111-

ıııc fntale karakteri olarak sunulur. Erkeğin yeni bir kadının ısr.1rıy

la baştan çıkmaktan kaçaman1ası, onun doğasında varolduğu kabul 

edilen ve hoş görülınesi gereken bir özelliği olarak gösterilir. Öyle 

ki, bu yeni cazibe odağının çekiın gücüne sırt çevirınesi, onun cin

sel iktidarının sorgulann1asına kadar giden spekülasyonlara neden 

olabilir. Bunun yanında, çokeşli yaşantısını ustalıkla idare edebilen 

erkek, başta hen1cinsleri olmak üzere, toplumun geneli tarafından 

saygı ve onay görür. 

·roplun1daki genel ahlalJ eğiliınleri yansıtan Pazar Dergisi, iha

net konusunda da bu tutuınunu sürdürür. Gülsün Kaınu ile Erkut 

Taçkın'ın yıllardır, bir dargın/bir barışık süren ilişkisi, 1~ıçkın'ın 

çapkınhklanyla sık sık sarsıntı geçirınektedir. Ancak Kamu'nun 

"yakın arkadaşıın" dediği Ajda Pekkan ve Nilüfer r\ydan'ın, aynı 

anda harekete geçip Taçkın'la ilişki kurmaları, Kaınu'yu bu iki yıl

dızı afişe etıneye yöneltıniştir. Kan1u'ya göre, Pekkan ve Aydan, 

'façkın'ı "elinden a\n1aya çalışınakta" ve bunu pervasızca yapınak-
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tadırlar. "Erkut'a Kızınıyorum, Suç Kadınlarda" başlıklı haber, baş

lığıyla bile, toplun1sal değer yargılarını yeniden üretınektedir. Ha

berin devamı Kaınu'nun ağzından bu kanıyı pekiştirir: 

Ben Erkııt'n zerrece kabahat b11!ı111Iyorıuıı. Erkek ııı: de olsa. Tabii Jıer 
feyden öııce zevkini diişiiııeccktir. Fakat Ajda İle Niliifer Aydan bıı
ıııı nasıl yaparlar 01111 aklını alııııyor? 1 ~ 

Kaınu'nun Pekkan ve Aydan'ı, ınedyaya, dolayısıyla okurlara 

şikayet ederken, kendisi ve sevgilisinin ınasumiyetini, diğer iki ka

dınınsa ahlaksızhğını kanıtlamanın yanında, hedeflediği bir şey da

ha vardır: Dergide sansasyonel biçimde yer alarak, kendisini piya

saya habrlatınnk. Nitekiın, yaşadığı olaylar sebebiyle kederli ve 

kızgın olınası beklenen Kamu, derginin kapağı için bikinisini giye

rek, havuz kenarında oldukça erotik bir poz verıniştir. Yüzündeki 

hüzünlü ifade ve gözlerindeki hülyalı bakışla, "hala Jrzu edilir 

olan" bir kJd1nın uğradığı haksızlığı vurgul.:ın1anın farklı bir yolu

nu bulınuş gibidir. Öte yandan, istekle sarıldığı gitaı~ elinden kaçır

dığı sevgilisini, "yerli ye-ye kralı'' Erkut Taçkın'ı ten1sil etmekte ve 

onun yerini dolduruyor görünmektedir. 1
'' 

Kamu'nun, erkeklerin baştan çıkanlınasının hiç de zor olına

dığı, onların zayıf bir anını yakalaınanın yeterli olduğu yönündeki 

yoruınunun bir benzerine, Yılmaz Güney'in eski sevgilisi ve çocu

ğunun annesi Can'ın anlatbklarında rastlanabilir. Can, ihunete uğ

raınasında sorumluluğu büyük ölçüde Nebahat Çehre'ye yükle

ınekte, Güney' e yönelik en ufak bir suçlaınada bu!unınaınaktadır. 

Asıl ilgi çekici olansa, Can'ın ihanetin soruınluluğunu Çehre'yle 

paylaşmasıdır. "Erkeğini tatmin edemeyen", "hangi koşullarda 

olursa olsun, ihtiyaçlarını karşılayaınayan" bir kadın olmJnın ezik

liğini yaşaınaktadır. Öte yandan, Güney'in kendisine geri dönınesi 

ihtiınalinin, Can'ı ona sitem veya hakaret etn1ekten alıkoyduğu ak

la gelmektedir. Pazar da ihanetin sorumluluğunu Can'a yüklemek

tedir. Ama gerekçesi Can'ınkinden farklıdır: Kıskançlık. Dergi ya

zarları Can ile Yılmaz'ın ilişkisini bir ibret vesikası olarak didik di

dik etmişler ve evli kadınlarla evlenmeye hazırlanan genç kızlara, 

ders çıkarmaları için bir örnek olay gibi sunınuşlardır: 

18 
BkL Pıı~lll' Dagi,i. Sayı; 510. 
13.8.1900. 

19 
Bkz. Ek·2. 

Gülsün Kamu, "yerli ye ye 
kralı" sevgilisi Erkut Taçkm'm 
yerine koyarak sarıldığı 

gitarla. 
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( ... ) Cn11 soıı znınaıılardn devaınlı israrları ve bitip tiikeıııııiyc11 kıs
kançlık kffugalnnyla Yılııınz'ı iyice sıkınış ve soıııııufn cz,i tiiıııiiyle 
terk etıııesine sebep olı~ıııştllr.:ı.ı 1 

İlişkide boşluklar bırakınak, kadınlararası rekabette büyük bir 

dezavantaj olarak görüln1ektedir: 

Bir erkeği elde etıııek zor değildir. Bir krıd111 dot~ııııı yapacağı z.rınırı11 
kocas1111 lırıklı olarak yrııııııda gönnek ister. Tabii l111 arada /Jeıı de lrı
yıkı ile Yılınaz'a alaka göstereıııediııı. Kısaca fırsatlardaıı istifade 
edildi.21 

Kadınları evliliğe hazırlamak ve genel geçer ahlak kuralları 

doğrultusunda yaşamalarını sağlaınak için doğrudan öğüt vern1ek 

yoluna da gidilıniştir. Öğüt veren veya tavsiyede bulunan kişi, ge

nellikle alanında uzman bir psikolog veya doktordur. Özellikle der

ginin çıktığı ilk yıllarda, "İdeal kadın olmak için" ;"Bir çok güzel ka

dın neden evlenemiyor?"; "Genç kızlar, hareketlerinize dikkat edi

niz!":!2 ve benzeri başlıklarla sıralanan tavsiyeler, geleneksel kadın

erkek ilişkilerini yeniden üretmeye yöneliktir. İdeal kadının eşine 

karşı anlayışlı, güven telkin eden ve ahlaklı bir kişi olması ve genç 

kızların "evde kalmamak" için beklentilerini azaltınaları gereğini 

vurgulayan dergi, erkeği "ele geçirilmesi ve elden kaçırılınaınas1" 

için rekabete girilecek bir cazibe odağı olarak sunn1aktad1r. 

Kadınlara hitap eden bu tür tavsiyeler/öğütler, hem derginin 

daha çok bir kadın dergisi formatında olduğunu, hem de hedef kit

lesini Yeşilçaın'ın gayn ahlaki bulduğu skandallarıyla oyalarken, 

aynı zaınanda "namusunu korumaya" davet ettiğini göstermekte

dir. 

Ümit Utku ile Zeynep Aksu ilişkisi, derginin "yuva yıkan ka

dın" prototipine bakışını gösteren bir röportajla sergilenir. Röporta

jın girişinde, Utku'nun evli ve çocuklu, ailesine bağlı alınası dola

yısıyla, Aksu'yu "yuva yıkan kadın" olmakla itham eden ifadeler 

yer alınaktadır. Röportaj sırasında Aksu'ya, Utku'nun ailesine düş

künlüğü hatırlatılarak, "Bunun sonu neye varacak?" sorusu sorul

n1aktad1r. A .. ksu, hayatından çok ınen1nun olduğunu, sonunun ne

ye varacağını düşünınediğini söyler.2.1 Muhabirin toplum ahlakı 
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adına, Aksu'yu adeta sorguya çektiği bu röportajda, Aksu'nun 

meydan okuyucu tavrı, Yeşilçaın yıldızlarının genel tavrından fark

lılaşmasıyla dikkati çekınektedir. Aksu, ortada bir sorun varsa, bu

rnın kendisine değil, Utku'ya ait olduğunu ima etmektedir. Evlilik

le bağlı olan, ihanet eden Utku'dur. Oysa, ınuhabiı~ ailesine bu ka

dar düşkün bir erkeğin, niye yeni bir ilişkiye girdiğini sorgulama

n1aktadır. Aksu, her ilişkinin evlilikle sonlanınasını talep eden zih

niyete de ınuhalefet etmekte, anı yaşaınanın hazzını ilişkinin temel 

koşulu olarak gördüğünü vurgulaınaktadır. Derginin, Aksu'nun 

meydan okuyucu tavrıyla körüklediği hissi uyandıran ve neredey

se öfkeye dönüşen olumsuz yaklaşımı, Aksu-Utku ilişkisinin "ahla

ki zaaflan"nı, geçiciliğini ve çıkar teınelli olduğunu vurgulayan ha

berlerde sürer. 

"Aldatan erkeğin" maceralarını gizli tutınası, kendisinin ve 

eşinin gururunu, prestijini, aile mutluluğunu koruınak açısından 

önen1li bulunmaktadır. Bunu yapabilınek içinse, erkeğin sağla.ın 

karakterli ve yetenekli olması gerektiğine inanılmaktadır. Her erke

ğin çapkınlık yaptığına/yapmasının normal olduğuna inanılan bir 

toplumda, erkeğin bunu gizlemeyi bilmesinin, onu diğer erkekler

den ayırıp, huzurlu bir aile hayatı sürmesini sağlayacağı düşünül

mektedir. Eşi Türker İnanoğlu'nun kendisini Hülya Koçyiğit'le al

dattığına ilişkin söylenti üzerine, Yeşilçam'ın "mazbut'' yıldızı Filiz 

Akın' a görüşü sorulur. Akın söylentileri mesnetsiz bulmakta, her

hangi bir şüphe duymamaktadır. Röportajın fotoğraf altı yazılann

dan biri, İnanoğlu'nun "usulüne uygun" çapkınlık konusunda du

ayen olduğunu düşündürmektedir: 

( ... ) Tiirker İııaııoğlıı bu konuda iyi yetişmiş, bıı giiııe kadar bü
tiiıı ınaceralarını gizli tııt111rıs11ıı bilıniş başarılı eşlerden biri oldu
ğu bilinen bir gerçekti. 1

• 

İhanete uğrayanın erkek olduğu ilişkilerde, hele erkek kadını 

affetmişse, eleştirilere, suçlamalara ve alaylara maruz kalır. Böyle 

bir erkeğin, ahlakından, namus anlayışından şüphe edilir. Dergi

nin, "toplum kuraHarına aldırınıyan, 'utanma' diye bir kavramla 

uzaktan yakından hiçbir ilişkisi olmıyan" kadınlar kategorisine 

24 
Bkz. Pa:::ıır Dagi~i. Sayı: 523. 
1.10.1966. Alıntıdaki 
vurgular bana aittk 



34 • kültür ve iletişim • culture & communication 

25 
Bkz. Pıı:ar Dergisi. Sayı: 500. 
23.4.196b. 

26 
Bkz. Pıı:ar Dcı gi$i. Sayı: 443. 
20.3.1965. 

soktuğu Leyla Tunca'nın Çinli sevgilisi Lee, böyle bir erkektir der

gi yazarlanna göre. Lee'nin Türk olınaması, ona bu tür özellikler at

fedilmesini kolaylaştırmaktadır.'' 

Oysa derginin "Kalpten Kalbe" köşesini hazırlayan Leyla Soy

kut, kocasının ihanetine uğradığını öğrenen aına bunu ona fark et

tinneyen bir okurun mektubuna cevap verirken, onu örnek davra

nışı sebebiyle kutlamaktadır. Saykut, "sevmenin aynı zamanda af

fetmek" olduğunu hatırlahr okura.!~ ihanete uğrayan kadın okurun 

hoşgörüsü ve bağışlayıcılığı, onun olgunluğu ve yuvasına bağlılı

ğıyla taçlandırılırken, Tunca'nın Çinli sevgilisininki aşağılayıcı bir 

bağımlılık belirtisi olarak alaya alınn1aktadır. 

Sevda ve Diğerleri Yeşilçam'a Kafa Tutuyorlar 

Batı'da pi11 up, yıldız imgesinin inşasında başat unsurlardan 

biridir. Marilyn Monroe ve Jane Fonda gibi, mesleki kariyerlerine 

"pi11 ııp kızı" olarak başlangıç yapınış yıldızların ortak özellikleri, 

düğme burunlu, uzun bacaklı, geniş kalçalı, büyük göğüslü, beyaz 

dişlerini sergileyen mükeınınel gülüşlü kızlar olınalarıdır. Piıı ııp, 

çıplaklığı belli bir dozda sergiler. Davetkardır aına baştan çıkarıcı 

değildir; etkileyicidir ama arzulu değildir. Örneğin bacaklar öyle 

bir konumda olmalıdır ki, uyluklan gizlemelidir; göbek kapalı, gö

ğüsler ise ancak başlangıç çizgisine kadar açık olmalıdır. Kostüm 

içinde vücut belirgin olmalı ama ayrınhlan, hele göğüs uçları asla 

görünmeınelidir. Duruın böyle olunca, daha fazla şey görmek iste

yen "röntgenci kamu" ile böylesi bir sergilemeyi yasaklayan ka

nunlar ve kanunları destekleyen kamu vicdanı arasında bir gerilim 

ortaya çıkmıştır (Dyer, 1986: 58). 

Soyunmak, yerli sinema oyuncuları için de popülarite elde et

mek ve yeni film anlaşmaları yapmak için dikkat çekmenin yolla

rındandır. 60'ların ortası ve 70'lerde, "Yeşilçaın'ın arsız gözü" olan 

magazin dergileri, soyunma edimini, dergi sayfalarında - özellikle 

de kapaklannda - ve yerli sinemada yer edinmenin kaçınılmaz ko

şulu haline getirmişlerdir. Asıl şaşırtıo olansa, aynı dergilerin, sow 
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yunan, hatta "kendi elleriyle soydukları" kimi yıldız adaylarını, 

kendilerini Yeşilçaın'ın kurallarına teslim etıniş, sanatsal değerleri 

olınayan, zayıf karakterli, hırslı ve çıkarcı kişiler olarak sunınalan

dır. Pazar, bu tür dergileri teınsil eden iyi bir örnektir. Kadın oyun

cuları, dansözleri, konsomatrisleri, şarkıcıları ve benzerlerini "soy

ınak" konusundaki arsızca ısrarı ve arzusu, "soyunan"lara karşı 

acunasız alayları ve küçüınseyici üslubuyla sıklıkla yer değiştirıniş, 

kimi zaman da atbaşı gitmiştir. Yeşilçam'ın "şöhret" olmak için so

yunma, "yıldız" olınak için ise soyunınama kuralı, ironik olarak, 

Pazar gibi, Yeşilçaın eleştirisi yapma iddiasındaki dergiler aracılı

ğıyla piyasaya yerleştirilmiştir. 

Derginin, oyuncu adaylarını, üçüncü sınıf oyuncuları ve yıldız 

olmak isteyen her yaştan ve meslekten kadını içine ittiği ikilem, 

dergide yer alabilmek için soyunmanın/ soyulınanın kaçınılnıazlığı 

ile soyunarak şöhret olmaya çalıştığı için hor görülınenin kaçınıl

mazlığı arasındaki ikilenıdir. Bu durumu en iyi sergileyen örnek, 

"1966'nın Yıldızları"ndan biri olnrak sunulan Mine Mutlu ile yapı

lan röportajdır. Röportajı yapan Çetin Ener, Mutlu'nun erotik fotoğ

rafları eşliğinde, Ümit Yaşar'm "Bir Yıldız Adayı için" başlıklı şiiri

ni alıntılar: 

Geniş kalça, kaim dııdak 
Saçlar dökiilıııe/i salkmı saçak 
Yıldız dediğin 

Önceleri az giyinecek, çok soyıınncnk 
Ve baldır bacak 
lvlngnzinlerde nrzı endnnı edecek.27 

Ener, bu röportajı adeta iv1utlu'nun "ipliğini pazara çıkannak" 

için yapmış gibidir. Bu amaçla, iv1utlu'ya en sevdiği yazar ve ressa

ının adlarını sorar. Oyuncunun verdiği isiınlerin kulaktan dalına 

bilgilere dayandığını düşünerek sorulan ayrıntılandınr. Sevdiği ya

zarın bir eserinin adını söylemesini veya ressaının resme getirdiği 

katkıyı anlahnasını ister Mutlu'dan. Mutlu bu soıuları yanıtlaya

mayınca Ener, onun geçmişinin ınuğlak taraflarını ve taşralılığını 

öne çıkaran ifadelerle röportajı bitirir. 

27 
Bkz. Pn:rır Dergisi. S,1yı: 532. 
3.12.1966. 
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28 
Bkz. Prtzıır Dagi~i. Sayı: 5-!-!. 
25.2.1967. 

Bir başka örnek, Seher Şeniz'le yapılan röportajda ortaya 

Muhabir, Şeniz'in "okuınaya bayıldığ1n1, bu ıneslekte okuınak 

bol bol zaman bulduğunu" söyleınesi üzerine, küçüınseyici 

alaya bir üslupla ona hangi eserleri sevdiğini sorar. "Bond roıııan,:I 

lan" cevabın1 ahnca, "aptal sarışın" in1gesini Şeniz'in esıner çehre--! 

sine oturtmak için harekete geçer: 

- Ya ciddi kitaplar? 

- Hna 011lar nıı? Vallnlıi işin doğnısıınıı isterseniz, pek sevıniyorıııııJ 
o tarz eserleri. Ötekiler kadar oyalayıcı olınııyor."' 

Bu diyalogda muhabirin küçümseyici tavrına hedef olan şey/ 

oyuncunun entelektüel yetersizliğinden çok, bunu beceriksizce~ 

aına kurnazca gizlen1eye çalışrnas1dır. Muhabir, karşısında soyu---~ 

nan "üçüncü sınıf" oyuncunun veya dansözün, bir gazeteciyi kan-j 

dırabileceğini ve onu kullanarak halka, kendisini aydın bir kişi ola---

rak sunabileceğini düşünınesine içerliyor görünn1ektedir. Bunun 

karşılığını, karşısındakini tahkir ederek vermeye çalışmaktadır. 

"Aptal sarışın" imgesinin sadece fiziksel görüntüyü tanıınla~-(i_ 

matlığı, hatta görüntüyle hiç ilgili olmayıp, zeka/kültür seviyesirıii 
ve sosyal hayatta varoluş biçimini tanımladığı, ıneşhur ve yıllanmış} 

bir sarışın olan Filiz Akın'la yapılan röportajda ortaya çıkar. Akın,. 

tüm sinema dünyasının ve basının, ağız birliği etmişçesine saygı de-~ 

ğer, yetenekli ve mazbut buldukları bir yıldızdır. Yukarıda sözü'.' 

edilen, "şöhret" kazanınaya ve/veya bunu soyunarak korumayaiI 

çalışan iki kadından farklı olarak Akın, yıldız olduğu için soyun

ınaya ihtiyaç duyınaınaktadır. Öyle ki, Akın röportajda, kısa eteğin-_: 
bile oturup kalkmayı zorlaştırdığı için kullanışh bir giysi olmadı-; 

ğından söz etmektedir. Kolej mezunu ve çok kültürlü olduğu iti· 

nayla vurgulanan yıldızın, doğum yaptıktan sonra kitap okuına

mayı tercih etmesinin sebebi, gülünç, hatta cahilce bir gerekçeyle:; 

açıklarunaktadır: 

Kitapları artık tiiıniiyle bitinniş, okııyncnk bir şeyi kalı11nııızştı.1y 

Pazar, yerli sinen1an1n içinde yer alan neredeyse her kadınc; 

soymak konusunda iddiah yaklaşımına meşruluk zeınini oluştur~-;l 
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ınak için, çıplaklığın yabana sinemada da yaygın olduğunu ve so

yurunaınakta direnmenin yabancı bir yıldıza konumunu bile kay

bettirebildiğini iddia etmektedir. Yabancı sinemada yıldızların kaçı

nan1adığı çıplaklıktan, yerli sineınada üçüncü sınıf oyuncuların 

uzak durmaya çalışmaları, yükseklik kompleksinden ve yıldız ol

ınak için yeterli donanıına/karizmaya sahip ohnamalanndan kay

naklanan bir araz olarak yorumlarunaktadır. Yeşil çam' da soyunan 

kadının "van1p" rollerinden öteye geçeıneınesini ise sektör içinde 

sön1ürü düzenine dayalı bir kazanç kaynağı yaratan, kültürsüz ve 

dar görüşlü caınianın, yani "Yeşilçaın sosyetesi"nin koyduğu ku

rallara bağlamaktadır.w 

Dergi kadrosunun röportaj yaptığı hemen her kadını, ne yapıp 

edip sayına ve yarı çıplak fotoğraflarını çekme eğiliıni, röportaj ya

pılan ve yapan arasında çekişıneli pazarlıklara neden olur. Vücu

dun neresinin, ne kadar açılacağı da bu pazarlıklara dahildir. Mu

habirin, görüştüğü kişiyi çıplak/ yarı çıplak görüntüleme arzusu, 

onunla ilgi çekici bir röportaj yapma arzusunun önüne geçer, rö

portaj adeta bu çıplak fotoğraflan elde edebilmek için bir araca dö

nüşür. Pekkan kardeşlerle farklı zamanlarda yapılan iki röportajda 

muhabirin asıl hedefi Ajda ve Semiramis'i soymaktır. Ajda çıplak 

fotoğraf çektirmekten yana değildir. Ama bu konuda muhabire ke

sin bir tavır koyaınaınaktadır. Bu sebeple, "soyunursun soyunınaz

sın ınücadelesi" saatler sürer ve mücadelenin galibi dergi muhabi

ri olur.~1 Sen1iran1is ise ablas1na göre daha az şöhretli ve piyasada 

yeni olduğu için, onu ikna etmek daha kolaydır. Röportajdan önce 

yan çıplak fotoğrafları çekilmek istenir. Semiramis Pekkan, Pazar 

ve benzeri dergilere "açık" fotoğraflar verdiği için, yapımcıların da 

kendisini vamp rollerinde oynattıklarını ileri sürerek bu talebi geri 

çevirmek ister. Ama "arsız göz" pes etmez. Muhabir istediği pozla

rı verdirerek Seıniraınis'in fotoğraflarını çeker. Asıl amaca ulaşıl

dıktan sonra, artık röportaja geçilecektir: "( ... ) fotoğraflar alındık

tan sonra iş laf almağa kaldı." Röportaj ınetninde, Semiraınis Pek~ 

kan'ın soyunmaına inadı, sineına sanatı konusundaki cahilliğine 

bağlanır.'! Böylelikle arsız göze karşı koyan yıldız adayının cezası, 

heın onu soyarak, hen1 de küçümseyerek verilmiş olunur. 

29 
Bkz. Pıı:ar Dasisi. Sayı: 501. 
30.-1.1966. 

30 
Bkz. Prı:ıır Dergisi. Sayı: 518. 
27.9.1966. 

31 
Bkz. Pn:ıır Dasisi. Sayı: 533. 
10.12.1966. 

32 
Bkz. Pıııar Dasisi. Sayı: 537. 
7.1.1967. 
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Pnzar'ın, Yeşilçarn'ın "soyunan" kadınlarını değerlendirirken 

çifte standart uyguladığından söz edilebilir. "Sanat için soyundu

ğu" varsayılan yıldızlar veya yıldız adayları, Pazar için özel olarak 

sergiledikleri güzellikleri, yetenekleri ve yüksek karakter özellikle

riyle övgü alırlnr. Buna karşılık, Yeşilçnın'ın dayatnıalarına karşı çı

kan ve yıldız olnıak için soyunınanıa ilkesine uyınaya çalışan ka

dınlaı~ yükseklik koınpleksine kapılmış, kendine hayali değerler 

vehıneden kişiler olarak sunulurlar. l-Iele kadın oyuncu, nıagazin 

dergilerinin kriterleriyle değerlendirilınek isteınediğini belli ederse 

veya bu dergilere ters düşerse bu t.ıvnnın karşılığını disinforınatioıı 

(çarpıtılınış enforınasyon) niteliği taşıyan, yanıltıcı, alaycı ve aşağı

layıcı ınetinler / fotoğraflarda görür. 

Sinenıa kariyerinde yıllarca yardımcı kadın oyunculuktan ile

ri gidenıeıniş olan Sevda Ferdağ, bu kısır döngüyü aşnıak için, ar

tık soyunınanıaya karar verdiğinde, Pazar yazarlarının eleştirileriy

le karşı karşıya kalır. Ferdağ ve benzerlerini, "artık soyunınuyoruın 

modası"nın uygulayıcılarından olarak tanıınlayan dergi yazarları, 

bu kc1d1nların yıldız olınak için soyunmamakta geç kaldıklarını dü

şünınektedirler.11 Dergiye göre, bu oyuncular "kapris yapnıakta"1 
kendilerine yetenekleri ve fiziksel özelliklerinin ötesinde hedefler 

belirleyerek kariyerlerini tehlikeye atmaktadırlar. 

i'viagazin dergilerinin genelinde olduğu gibi Pn:nr Dı!rgisi'nde 

de, kadın ve erkeğin birarada görüntülendiği (çoğunlukla cinsel 

ilişki esnasında veya roınantik sahnelerde) fotoğraflarda, kadınlar 

yarı çıplak veya çırılçıplakken, erkekler giyinik ve hatta tün1 akse

suarlarıyla (şapka, fular, gözlük, silah, v.b.) yer alınaktadırlar. Bu

nun sebeplerinden biri, sergilenıneye değer, estetik olanın kadın 

bedeni olduğunun düşünülınesi iken bir diğeri de, erkeğin kadın 

karşısında iktidarı, asaleti, otoriteyi temsil etınesi olabilir. Giyinik 

erkek karşısında çıplak kadın ise yozluğu, ahlaki zayıflığı, "kenarı'' 

temsil eder. Erkek kadına çıplak teniyle tenıas etınekten çekinir gi

bidir. Eğer erkek kadının karşısında çırılçıplak kalırsa iktidarını yi

tirebilir. Öte yandan, giyinik erkek, karşısındaki (altındaki/ yanın

daki/kollarındaki vs) çıplak kadına değer vermediğini, ona bir sü-
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reliğine "sahip olduktan" sonra günlük hayatına bıraktığı yerden 

devam edebileceğini, öpüşürken elinden bırakmadığı silahı, sevi

şirken çıkarmadığı ayakkabıları ile göstermektedir. Erkek oyuncu

ların da çıplak/ yarı çıplak göründüğü sahneler, genellikle oyuncu

nun jön olmadığı (veya kötü adam olduğu) ya da partnerinin baş 

kadın oyuncu olduğu filmlerden alınmıştır.ıı Dergi yazarları, bu tür 

fotoğrafların alt yazılarında, çıplak kadın bu sahnelere alışkın bir 

görünüın arzederken, çıplak erkeğin "ter döktüğünü", utandığını 

vurgulamayı ihmal etmezler. 

Dyer, erkek çıplaklığını değerlendirirken, "bakma hakkı" nın 

toplum kuralları doğrultusunda erkeğe ait olması sebebiyle, kadın 

çıplaklığından farklılaştığını söyler. Ona göre, bunun göstergesi, 

herhangi bir ınagazin dergisindeki erkek yıldıza bakan kadın oku

run, bakhğı erkeğin "bakışı'' ile karşılaşınasının kaçınılmazlığıdır. 

Kadın çıplaklar, bakan kişinin süzüşüne, davetkar bir gülüşle, ona 

"Kötü adam" Behçet Nacar, kaçınılmaz olarak çıplak. Ama "kötü kadın" Figen 

Han'ı vücuduna siper etmek ihtiyacı duymuş. 

Kuzey Vargın, başrollerinden birini oynadığı "Ölüm Yo!cuları"nda yarı çıplak 
Sabina'ya sarılırken, dışardan gelecek tehlikelere karşı da tetikte. 

34 
Bkz. Ek-3. 
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doğru yönelerek poz verirlerken, erkek çıplaklar, bakışlanyla çerçe

venin ötesine uzanmak ister gibidirler. Böylelikle erkek, bakılan ki

şi konuınundayken bile edilgen olmaktan kurtularak, pervasızca, 

bakan kişiyi süzer. Dyer, bakılmak için orada olsalar bile, erkek çıp

lakların vücut ve yüzleriyle orada, ancak zihinleriyle daha yüksek

lerde olduklarını belirtir. Öte yandan, erkek çıplaklar, durağan bir 

konun1da görüntü vermezler. Genellikle bir eylen1in ortasında iken 

veya öyleyıniş gibi görüntülenirler. Geçici bir gevşeıne içinde ve 

sırtüstü yatar pozisyonda olsalar bile, kasların sıkılışı, bedenin ko

numu, erkeğin potansiyel olarak eyleıne hazır olduğu hissini verir 

(1982: 61-67). 

Pazar Dergisi'nin Yeşilçan1'ın kurallarını yerleştirmek ve hatta 

bu kuralların belirlenınesine katkıda bulunmak işlevinin bir boyu

tu da, yerli sineına oyuncularının güzellik/yakışıklılık kriterlerini 

belirleınektir. Hangi fiziksel özelliklere sahip oyuncunun hangi ro

le uygun düşeceği; bakışların, göz ve saç renginin hangi duyguları 

ten1sil ettiği; bir oyuncuya şişınanlığın n1ı, zayıflığın mı yakıştığı gi

bi konular, derginin haber ve röportaj ınetinlerine yerleşıniş yargı

lar olarak ortaya çıkar: 

(. .. ) Türk siııeı!ıasında bazı kurallar zıardır. Bıı kıırallara göre yaşla
rı çok genç ve ıııce yapılı kndııı oyııııcuların "Birinci" ııa da "Star" 
olabilıııeleri iınka11sızd1. B11 düzeıı ötedt'11 beri böyle ·kıırıılınııştu. 
Böyle de siirüp gidiyordu. Ve Devlet Devriın'de Tiirk Siııeınasıııdn
ki "Star"lık ölçiileriııe uygıı11 değildi. Kürdan gibi iııce vapılıvdı. Fo
tojenik bir yit:ii olnınsına karşılık gözleriııiıı frapan yeŞil!iği ft111ı ka
re/erindeki göriiıztiisiiııii genellikle baltalıyordıı.v, 

Yeşilçaın'ın kadın oyuncularının kilo sorunlaıı, döneınin gü

zellik ölçütünü sergileınesi bakıınından önen1lidir ve derginin ya

kından izlediği konulardandır. Dergi ynzarlan kin1i zaman bir 

oyuncuyu kilo aldığı ve çirkinleştiği gerekçesiyle eleştirirlerken, ki

ıni zaınan da zayıflığını itici bulurlar. Her iki durum da, oyuncu

nun filn1 piyasasındaki konuınu açısından değerlendirilir. 1blep 

· görmek ve yıldız forınatına uygun hale gelmek için zayıflayan bir 

oyuncu, "karga gibi kalmış, kara kuru bir şey olmuş" diye eleştiri-
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lirken, bel ve kalça ölçüleri artn1ış olan bir oyuncu da, "neredeyse 

annesiyle güreş tutacak" diye alaya alınınaktadır. Bunların aksine, 

kilo alarak ya da vererek ideal formunu bulduğu düşünülen oyun

cu dergiden övgü ve hayranlık ifade eden tepkiler alır. 

Bir oyuncunun fiziksel gelişimi ya da çöküşü, hayranların ilgi

si ve bilgisine sunulurken, diğer yandan da, yerli film piyasasının 

dikkatine sunulınaktadır. Yıldızın iınaj1, ınodaya uygun olarak de

ğişip, onun hayranlarıyla olan ilişkisini dinamik tutar, aynı zaman

da da filın piyasasının taleplerine ayak uydurınasını sağlar. Buse

beple, oyuncular bedenlerini güzelleştiren her bir yeniliği (kilo, es

tetik operasyon, saç biçimi ve rengi vs.) Pazar ve benzeri dergiler 

aracılığıyla sergileınek isterler. 

Kadın çıplaklığında göğüsler, öne çıkarılan başat organlardır. 

Yalom'a göre, beş duyunun üçünü, görn1e, tat alma ve dokunına 

duyularını göreve çağırırlar (79). İri göğüsler heınen her kültürde 

kadın çıplaklığu11 daha cazip hale getirirler. Yaloın, iri göğüslerin 

birçok Holly,vood filıninde (örneğin Bazıları Sıcak Scııcr), alt sınıftan 

kadınların alaıneti farikaları olduklannı ve bu kadınların, zengin 

erkekleri cezbetınekte bu nvantajlarını kullandıklarını hatırlatır. 

Küçük göğüslü kadınlar ise (örneğin Audrey Hepburn ve Katheri

ne I-Iepburn) üst sınıf zarafetini ve ateşli bir bedene karşı, kültür ve 

zekayı temsil ederler (193-195). 

Göğüsler teşhir edilirken, göğüs uçlarının kapatılınası yaygın 

bir uygulamadır. Göğüs ucundaki farklı renkteki yuvarlak ve orta

sındaki delik, erotik çağrışımları sebebiyle uluorta sergilenmez. Bu 

noktnlara uygulanan sansür, organın bütünlüğünü bozarak, onu, 

daha baştan çıkarıcı olmaktan alıkoyar. Bu sansüı~ fotoğraf çekilir

ken, giyilen kıyafet veya kullanılan aksesuarlarla uygulanabileceği 

gibi, çekildikten soma yayıncı tarafından siyah bant, yıldız veyJ bi

kini üstü, sütyen çizmek gibi müdahalelerle de uygulanabilir. Aynı 

ınüdahale cinsel organlar ve kalçalar için de yapılabilir. 

Pazar ve benzeri ınagazin dergilerinin çıplaklık olgusuna yak

laşımları, bu olguyu, dergiyi rakipleri arasında öne çıkaran ve tira-
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36 
Bkz. Pn:.ıır Dagi;;i. S.:ıyı: 501. 
30.4.196b. Ayrıca Bkz. Ek--!. 

37 
Bkz. Pn:.ıır fkısı.,ı. Sayı: Süt> . 
.ı.o.1906. 

Yeşilçam'ın "mazbut" yıldızı 
Filiz Akın da arada bir 
hayranlarına mahrem 
hayaller kurduracak pozlar 
vermekten kaçamamıştır. 

j1 arthran ticari bir yatınnı olarak görmektir. Bu sebeple, yerli sine

ma oyunculannın çoğuyla yapılan röportajlarda, onlarla ilgili ha

berlerde, mümkün olan azaıni çıplaklığı sergileyen görsel ınalze

ıneler kullanınak nıesleki bir başarı ve hatta giderek profesyonelle

rarası bir iddia haline gelir. Tıpkı "atlatına haberler" gibi, oyuncu

ların çıplak fotoğrafları da, ınuhabire ve yayın organına prestij ka

zandıran bir ınalzen1eye dönüşürler. Sayına ediıni zorla gerçekleşe

n1eyeceğine göre, ınuhabir oyuncuyu ya ikna etme ya da ona göz

dağı verıne yoluna gider. Her iki biçiınde de, oyuncu ınuhabirin ta

lebini karşılamazsa, dergi sayfalarında (veya kapağında) yer bula

n1ayacağına1 dohıyısıyla filın piyasasına kendisini gösteren1eyece

ğine, dergide yer bulsa bile, hakkında oluınsuz eleştiriler yapılaca

ğına inandırılır. Piyasada daha deneyimli olanlar zaten bunun far

kındadırlar. Gönüllü olarak soyunanlar, derginin rutin ınalzeınele

ridirler. Asıl başarı ise soyunınakta direnenleri, soyunmadan da pi

yasada tutunabileceğine. inananları, ünlü yıldızları soyabilnıektir. 

Derginin soy{a)ınadığı yıldızlZlr Jrasında Filiz ;.\kın, Belgin Doruk 

ve Hülya Koçyiğit sayılabilir. Onlar artık zirvede yer J!ınakta ve bu 

tür dergilere habC>r veya kapak olınak için sansasyon yaratnıalanna 

gerek kalınanıaktadır. ı-\ncak arsız göz, onları çıplaklığı çağrıştıran 

pozlardn görüntüleınek ve bunları kapzık yapn1ak fırsatını kaçır

nıaz. Örneğin Filiz Akın, bir kapak fotoğrafındı.1, otrüşlü bir pele

rinle, iğreti biçimde kapattığı ve çiçeklerle de gizlenen göğüsleriy

le, bakana çırılçıplak olduğu iz\eninıini vernıektedir."' Belgin Doruk 

ise nlışık olınadığı kadar dekolte ve frapan bir kıyafetle şuh bir ka

pak pozu verıniştir. 1i 

Pa=ar' da yayınlanan çıplak/ yan çıplak fotoğraflar, 60'lnr ve 

70'lerin Avrupa ya da Anıerikan ınagazin dergilerinde, fotoğraf al

büınlerinde yayınlanan, kartpostallarda yer alnn fotoğrafların tak

lididirler. Verilen pozlar, kullanılan aksesuarlar, sJç/ınakyaj, giysi

ler, bu sektörde de ınodanın hakin1iyetini vurgular. i\[ekanlar ge

nellikle, yatak odası, deniz/havuz kenarı, lüks eşyalnrla döşenıniş 

bir salondur. Kullanılan aksesuarlar çiçek, tüylü oyuncak, otrüş, 

havlu, kuınaş parçasıdır. Giysileı~ bikini/ nızıyo, şapka, topuklu ter-
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Hk/ ayakkabı, pareo, baby doll, geceliktir. Pozlara hakim olan tavır 

kendini sunmadır. Yaloın'un, erkeğin arzularını kendisininkinden 

üstün tutan bir seks objesi okırak tasvir edildiğini söyledi~i kadın 
çıplaklığı, bakan kişiye kendisini sunar. Kadınların, özellikle gö

Vüslerini elleriyle kaldırarak öne doğru uzatınaları, Yaloın'a göre, 

:ski bir ikonografik ifade biçiminin yinelenınesidir ve antik l\ılezo
potamya'ya kadar geri gider (190). Pornografik bir nitelik arz eden 

bu ikraın edimi, bir sinema magazini için aykırı düşmekle bırlıkte, 
Yeşil çam' a seks filmlerinin hakim olduğu 70'lerde, bu tür fotoğraf-

1.:ıra sık rastlanmaktadır." Hafif aralık ve ıslak dudaklar, yarı açık 
gözler, bedenin öne doğru uzanması, bacakların ayrık tutulınası, 

düşüverecekn1iş gibi iğreti duran kıyafetler/kuınaş parçalan da 

kendini sunına ediıninin unsurlarıdırlar.;, 

38 
Bkz. Ek-5. 

39 
Bkz. Ek.-6. 

Seher Şeniz, 70'1erde seksi ve erotizmi daha çok kullanan 
derginin cüretkar çıplaklarından. Yukarıda göğsünü kendine 
bakanlara sunan bir pozu görülüyor. 

Gül Gülsün'ün bu pozu, duruş, bakış ve kullanılan 
aksesuarlarla, 70'1erin tipik teşhir biçimlerinden birini 

simgeliyor. 
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40 
Bkz. Ek-i. 

Ç1plaklıkta, kendini sunn1anın yanı sıra, kendini sJkınn1a ve 

masuıniyet iına eden pozlardan da söz edilınelidir. Bu tür pozlaı~ 

bakılan kişinin gizlediği noktaları daha cazip hale getirınek ve onu 

bir bakire iınnjıyla sunınak niyeti taşırlar. Göğüslerin eller veya kol

hırla kapatılması, giysinin ustalıkla açılınış kısıınlarından tenin ve

ya erojen bölgelerin bir bölüınünün görünmesi, utangaç bakışlar, 

örgülü saçlar ve benzerleri, aynı zaınanda "lolita" imgesini pazar

laınak için de tasarlanınış ınizansenlerdir. 

Pnznr Dergisi'nde sık rastlanan pozlardan biri de, poz verenin 

taınaınen Ç1plak olmadığı halde, Ç1plak olduğu izlenin1ini yarattığı 

fotoğraflardır. Bazen bir sandalyeye ters oturJrak veya başka bir 

nesneyi erojen bölgelerini örtecek biçiınde tutarnk poz vern1ek, çı

rılçıplaklığı ima eder. Oysa sandalye veya başka bir nesnenin gizle

diği, çıplak beden değil, bikinili/iç çamaşırlı bedendir. 4
'' Sütyen as

kısının ucu veya bikininin ipi bunu ele verir. Poz veren, objektif 

karşısında çırılçıplak kalmayı göze alaınan1akta aına bakzın kişiye 

çırılçıplak "ınış gibi" görünmeyi arzulaınaktadır. Bedeninin gizle

diği noktalarını, bakanın hayal gücüne terk etıneyi isten1ektedir. 

Fıgen Han, masumiyetle baştan çıkancılıijın birarada olduğu "lolita" 
pozunda. 

Fatma Girik, Sevim Çağlayan'la saunada çekilen fotoğrafında çırılçıplak 
"mış gibi" yaparken. 
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Sonuç 

Popülerliklerini Yeşilçam'ın fükseliş dönenıine borçlu olan 

Pnznr ve benzeri sineına dergileri, bunun karşılığını Yeşilçaın'ın 

söyleınsel düzenini yeniden üreterek ve sektöre! yapısının devaın
Jılığına katkıda bulunarak ödemişlerdir. Okur için, Belge'nin ifade

siyle, hayatın monotonluğundan uzaklaşma iınkanı tanıyan, yan

efsanevi ve yapay bir dünya (369) işlevi gören ve hayranla yıldız 

arasındaki toplun1salsı ilişkiyi kurup sürdürmenin bir aracı olan si

nema magazinleri, onlara 1nalzen1e teşkil eden oyuncular için, Ye

şilçam Sokağı'na girınenin ve o sokakta kaybolnıadan, uzun süre 

dolaşabilınenin garantisidirler. 

Kendisini Batılı olan ve arzu edilen Öteki'nin (Holly\vood ve 

Avrupa sinemasının) süzüşü ve beğenisine sunan Yeşilçam, yerli 

filın piyasasında, süzüşü ve beğenisine sunulanlar karşısında biz

zat bir otorite konumundadır. Piyasanın kurallarına uygun olma ve 

onay alına kaygısındaki bedenler, toplumsal rolleri ve kimliklerini 

de filn1sel gerçekliğin içinde ve dışında benzer biçin1de kurgulaına
ya ve öyle sunn1aya çalışırlar. l-lerlıangi bir sineına ınagazininde 
boy gösteren oyuncu, kendisini hayranlarına/ okurlara sunarken, 

aslında Yeşilçam'ın süzüşi.lne, "arsız gözü"ne sunmaktadır. Norm 

dışılığın bile denetim altında tutulup, imaj oluşturmada kullanıldı
ğı sineına endüstrisinde tutunabilmek, kuralları koyan babanın 

(Yeşilçaın) otoritesine boyun eğmekten geçer. 

Pnznr, kendi türündeki diğer dergiler gibi, Yeşilçam piyasasına 

girecek olanlara ve/ veya piyasadaki konuınunu koruına ve geliş
tinne niyeti taşıyanlara bu kuralların neler olduğunu hatırlatır. Ye

şilçam eleştirisi yapn1a, piyasanın işleyişindeki aksaklıkları işaret 
etme ve hatta bunların düzeltihnesine katkıda bulunına iddiası ta

şımasına rağınen, yayın politikası dolayısıyla, Yeşilçam'ın hakin1 

düzenini yansılayan bir popüler dergi olmaktan öteye geçememiş

tir. 

Dergide yer alan metinlerin söyleınsel kuruluşu, görsel malze

ınenin niteliği ve kullanılma biçimi, Yeşi1çaın'ın verili düzeninin 
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yanında, genel geçer ahlak kurallarını da yeniden üretir. Bir yan

dan, sayfalarına konuk olan oyuncuları "arsızca" soymakta ısrar 

eder ve erotiznıi / pornografiyi tiraj arttırıcı ınalzeme olarak kulla

nırken, diğer yandan soyunanların ahlaki değerleri ve oyunculuk 

yeteneklerini sorgufrır. Okurlara yıldızların cazip dünyasını sunar

ken, aynı zamanda bu dünyanın sahteliğini ve yozluğunu vurgular. 

Kadın-erkek ilişkilerine cinsiyetçi bir tavırla yaklaşır ve ailenin kut

siyetini her şeyin üzerinde tutar. Yeşilçam'ın dayattığı ahlaki düze

nin ve piyasa kurallarının dışında hareket eden, özgürleşnıe iınka

nı arayan oyuncu, yönetmen ve benzerlerini alaycı ve seviyesiz bir 

üslupla eleştirir, çarpıtılınış enfornıasyon içeren haberlerin konusu

nu haline getirir. Dergi Yeşilçaın'ın yönelimlerine paralel olarak, 

70'lerde, erotik, hatta pornografik bir erkek dergisine dönüşür. An

cak bu yeni yüzüyle ömrü kısa olacaktır. 

Günümüzde, 60'lı yılların Pazar, Ses, Yıldız benzeri dergileri 

gibi, "sineına magazini" denebilecek dergiler yayınlanınanıaktadır. 

Bunun yerine, nıagazin dergileri sayfalarında sineına yıldızlarına 

da yer verınektedirler. Bunun sebebi, yerli filmlerin, o dönemdeki 

popülerliklerini ve alternatifsizliklerini yitirnıiş olınalarıdır. 60'1ar 

ve 70'lerin sinema artistlerinin yerini popstarlaı~ ınankenler ve 

''sosyete" olarak adlandırılan, burjuva kesime mensup kişiler al

ınışhr. Ancak, kahran1anları bunlar olan günümüz magazinlerinin 

yayın politikaları da o yılların sineına magazinlerine benzerdir. On

lar da eğlence sektörünün kurallarını belirleyen ve/ veya yeniden 

üreten, "soyınak" konusunda arsızca ısrar ederken, soyunanın ka~ 

litesi ve ahlakını sorgulayan dergilerdir. 

' 
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Sinemanın Çocul<lar 
Üzerindel<l Etli.ileri: 
Dr. Fuat Umay Bey'in Yasa Teklifleri 
Çerçevesindeki Tartışmalar ( 1926-1941) 

Özet 

Bu çalışmada, Kırklareli milletvekili Or. Fuat Umay'ın 1926'dan başlayarak 1941 tarihine kadar 
Türkiye Büyük Millet Meclisi'ne sunduğu dört yasa teklifi çerçevesinde, sinemanın çocuklar 
üzerindeki etkilerine ilişkin tartışmalar ele alınmaktadır. Tekliflerde çocukların sinemaya 
gitmelerine ilişkin olarak sınırlamalar önerilmiştir. Teklifler Meclis'ten geçmemiştir. Sinemanın 
eğitici ve gelir getirici bir araç olarak görülmesi, tekliflerin yasalaşmamasına neden olmuştur. 

l'lıe Effecıs of Ciııeıııa oıı Clıildreıı: l'lıe Argunıeııls oıı 
1'/ıe Le~,ıl ıllotions of l)r. Fuat Uuuıy (1926-1941) 

Abstract 

in this article, it is assessed the arguments whieh are about the etteets of cinema on ehi/dren 
around four bills, presented by a Turkish Parliament Member from 1926 to 1941, to the Turkish 
Grand National Assembly. in these bills, it has been suggested that ehi/dren should be under 
restrietions in terms of going to cinema. These bills have not been passed by the Turkish 
Parliament. That the cinema is to be seen an edueational and gain instrument has caused not 

to become law of tlıese bills. 
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Sinemanın Çocuklar Üzerindeki Etkileri: 
Dr. Fuat Unıay Bey'iıı Yasa Teklifleri 
Çerçevesindeki TartışıııaJar ( 1926-194,J) 

Fuat Bey'ın 1926 tek\ıfinin 
yankısı yabancı basında da 
yer almıştı. 17 Aralık 1926 
tarihlı Hollanda gazetesıne 

gl\re, Fuat Bey, bu teklıfi 
uluslararası bir toplantıda 
dıle getirmıştı. Haber aynen 
şöyledir: "Tiırkiy,·'dı' 

Çocııklnrıı Siııeııın Ynsa.ı:'ı 
Or. i\L İstanbul, 11 Aralık 
Türk mi!letvekilı 
uluslararası toplantıda bir 
teklıf sunmuştur. Buna göre 
16 yaşından küçuk 
çocukların sinemaya gitmesi 
yasaklanmalıdır. 16 
yaşından ktiçük çocuklara 
sinemalarda sadece ulusal 
ve sosyal içerikli filmler 
iz!ettıri!melidir" (Bkz. 
Filıııkıırfrr. 17'' December 
1926). (Bu haberi tarafıma 
ileten Elıf Rongen'e teşekkür 
edı!rim) 

2 
Kırklarelı \fılletvekili Dr. 
Fuat Bey (Umay), 1922 
yılında Çocuk Esırgeme 
Kurumu başkanı olarak 
ı\merıka'ya gitmış, orad,ı 

çeşitli ıncc!emeler yapmıştır. 

Fuat Bey, çocukların sinema, 
tıyatr;' vr d_,h~ ,lt>rıki 
yıllarda bar VC' dans 
salonlarını kullanma 
konusunda sınır!am,1lar 

getırC"n yasa t,15anlarını 
sunmadan önce gıttıgı 
ı\merika'nın bazı 

Kırklareli milletvekili Fuat Umay, 1926, 1928, 1935 ve 1941 yıl

larında TB:tvINl'ye sinemanın çocuklar üzerinde olumsuz etkiler 

yaptığından hareketle yasa teklifleri verdi. Bu yasa teklifleri bera

berinde yoğun bir tartışma yaşandı. 1 Ne var ki, Fuat Bey'in yasa 

teklifleri çerçevesinde toplumun çeşitli kesimlerinde yoğun bir tar

tışma olmasına rağmen, Türk sinema tarihi ile ilgili eserlerde ne bu 

milletvekilinin yasa tekliflerine; ne de, bu teklifler çerçevesindeki 

canlı tartışmalar yer almamıştır (Ôzön, 1970; Ôzön, 1995a; Ôzön, 

1995b; Scognamillo, 1998; Uludağ, 1943). Bu çalışma, sinema tarihi

miz açısından önemli olduğuna inandığımız bu noktayı aydınlat

mayı amaçlamaktadır. 

Yazıda, Fuat Bey'in yasa teklifleri ve bu teklifler etrafındaki 

tarhşrnalar iki bölümde incelenmektedir. İlk bölümde, Başbakanlık 

Devlet Arşivlerinde bulduğumuz Fuat Bey'in değişik tarihlerde 

lv!eclise sunduğu, ancak benzer özellikler taşıyan yasa tekliflerinin 

içerikleri ele alınmaktadır. İkinci bölümde ise, bu tekliflerin niçin 

yasalaşmadığı sorusunun yanıtı, tartışmanın taraflarını oluşturan 

gazetecilerin, sinema salonu sahiplerinin, bilim adamlarının, hükü

metin ve basma yansıdığı kadarıyla halkın görüşleri ortaya konula

rak bulunmaya çalışılmaktadır. 

Yasa Teklifleri 

Dr. Fuat Bey'in (Umay),' 1926, 1928, 1935 ve 1941 yıllarında 

TBMJ\ıfye sunduğu, çocukların sinema başta olmak üzere, tiyatro, 
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dans salonu, bar gibi mekanları kullanmalarını sınırlayacak yasa 

teklifleri birçok noktada benzer özelliklere sahipti. Her şeyden ön

ce, Fuat Bey, bu dört yasa teklifini, sineınrınııı çocuklar iizeriııde zarar

lı etkileri olabileceği temelinde gerekçelendirdi, sinemanın dışında

ki tiyatrolardaki teınsiller, barlarda, dans salonlarında ve diğer ka

palı eğlence ınekanlarındaki etkinliklerin sinema salonunda bulun

makla benzer zararlı etkiler taşıdığını ileri sürdü.·l Yasa tekliflerinin 

ortak bir başka özelliği, aralarında küçük farklar olsa da, Fuat 

Bey'in yasalaşmasını istediği maddeler ile tekliflerdeki sınırlama is

teklerine ilişkin belirtilen gerekçe/erin benzerliğiydi. 

Dr. Fuat Bey, sunduğu yasa tekliflerinde .sinemanın çocuklar 

üzerindeki göıüşlerini ve gözlemlerini aktardı. Ona göre, sinerria, 

son zaınanlarda halkın her kesiınine yayılınıştı ve sinen1anın insan

lar üzerindeki etkileri herkes tarafından bilinen bir gerçekti. Bu ger

çeğin bilincindeki gelişmiş ülkelerde, çocukların seyrettikleri film

ler üzerinde yoğun bir kontrol ve sınırlama uygulamaktu, ancak 

Türkiye'de filmler, yaş kategorisine göre bile sınıflandınlmı:unak

taydı. Çocukların yaşlarına uygun olınayan filmleri seyretmemesi 

ise, onların "sağlıklarının" ve "ahlaklarının" sineınanın kötü ve za

rarlı etkileri etkileriyle nedeniyle zayıflaınasıyla sonuçlanmaktay

dı. 

Fuat Bey, zararlı olarak nitelediği bu etkileri kendi içlerinde sı

nıfladı. Buna göre, çocukların sağlıkları üzerindeki olumsuz etkile

ri, bedensel ve zihinsel olınak üzere iki noktada topladı. Sineınanın 

şehirlerinde geziler yapmış, 
Türklerle gürüşmuş, 
Amerikan kamuovunu ve 
Türkleri Türkıye'de 
yüri.ıtülen ulusal kurtuluş 
mticadelesi konusunda 
bılgilendirmiştir (Sı!rtel, 

1968:90-91). Dolayısıyla, 
Fuat Bey'ın, 1926 yılından 
b,1şlayarak, 19-J.l yılına 
kadar çeşitli aralıklarla 

verdiğı yasa tas.u-ıl,1rında, 
Amerika'da, 1920'lerde 
devam edC"n ":.inema 
çocuklanınıza neler 
yapıyor?" şeklınde 

özetlenebılecek tartışm,1lar.:ı 

şahıt olması ve bunl,1rdan 
etkı!ennıC"si oldukça güçhı 

bır olasılık olarak 
gözü.kmC"ktedır. Öte yandan, 
Fuat Bl')', 1926-19-U arasında 
yasa tasanlarını gundeme 
getirdigı yıllarda, Çocuk 
Esırgeme Kurumu 
başkanlığını 

slirdtinnekteydı. Fuat Bey'in 
çocukkıra yönc!ık böylesıne 

bir duyarlılıkla, yürüttüğü 
görevinın de l'tkisi olduğu 
di.ışunülebıhr. 

3 
Fuat 13l'v'ın tek!ıflerındr 
''mt>k,ıı{,, ve "sınC"ma fılmı" 
ıç ıçe geçmiştir. Buna gore, 
sinema fılmı y,1nında, 

sınema sakınunda 

bulunmanın da çocuklar 
üzt>rinde zararlı etkıll'r 
yaptığına ınanmıştır. 



52 • kültür ve iletişim • culture & communication 

çocukların bedensel sağlıkları üzerindeki etkileri, bir örnekle 

mutlaşhran Fuat Bey'e göre, birçok anne, sinemanın kapalı 

m1nda çocukların filın seyretınelerinin çocuklarının bedensel 

lıklanna yönelik zararlarının farkında değildiler. Bu duruın, aıı,,ıe.zı 

rin "süt çocuklarını" dahi sineınaya götürınelerine, çocukların 

pah bir mekanda havasız kalınalarına yol açınaktaydı. Anneler, 

n1iz havaya ınuhtaç yavrularını zehirlemekte," "sinen1adan 

ıneydana gelen sıcaklık değişiıninden çocuğun ciğerleri" zarar 

mekte ve "çoğu defa bu çocuklar zatürreye" tutulmaktaydılar. 

Sineına, çocukların bede11sel sağlıklarıııa yönelik bir tclıdit 

da, zilıhısel sağlıkları iizerinde de etkide bıılıınııınktnydı. Derin ve 

samlı konulu filınler çocuğun "din1ağın1 ezn1ekte," heyecan 

li filmler "çocuğun sinirlerinde" "tahribatlara" yol açmakta, 

lerce "uykusunda sıçraınasına 

maktaydı. 

Filınler, aynı zaınanda, çocukların alılaklar1711 da bo:rnı,aktaııdı. 

Fuat Bey' e göre özellik.le, filmlerin sonları bu etkide öneınli 

sah.ipti. Çocuğun, yaşı gereği gönnesi sakıncalı olan "aşk" ve 

faciaları"nı konu alan filınlerin "aa sonları," çocuğun hayatının 

nuna kadar izleri silinınesi olanakh olmayan etkiler yapabilnı,,k. 

teydi. Öte ynndan teklif sahibine göre, aşk ve cinayet sahnelerinin, 

"ahlak ve terbiye üzerindeki" etkileri ise psikoloji biliıniyle uğra

şanlarca bilinınekteydi. "Artistler gibi boyanmnk, giyinn1ek, onlar 

gibi yaşaınak" isteyen çocuklar az değildi, hatta bazı çocuklar daha 

da ileri giderek, sineınada gördüğü "bir haydut" gibi hareket et~ 

mek isteınekte, ellerinde yıldızların fotoğraflarını taşımaktaydı. 

Fuat Bey, çocuk.Jarı, sineına filınlerinin zararlı etkilerinden ko

ruınak için, "çocukların sağlık ve terbiyelerine uygun filınler" oy

natınanın ve "sineınayı bir okul haline getirınenin" gerekliliğine 

inanınaktayd1. Bu nedenle filn1lerin kontrolleri ve sınıflandırılına

ları şarttı. Çocuklar, "neşe ve sağlık" veren, "öğretici" filınleri, 0 da 

sadece gündüz olınak kaydıyla seyretıneli, büyüklerin sineına ve 

tiyatrolara gittiği saatlerde "yataklarında" oln1alıydılar. Fuat Bey, 
1935 tarihli teklifinde, bu sınırlamnlar ve kontrollere ek olarak, ço-

,. 
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cuk filmleri getirten sinemaalara devletin gümrük indirimi yapına-

51 gerektiğini savundu. 

Belirtilen bu gerekçeler ışığında altı ınaddenin yasalaşınası is

tenildi. Bunlar, çocuk.Jarın sineına, tiyatro ve diğer kapalı ınekanla

rı kullanabilecekleri yaş sınırları, sineınaları hangi şartlarla kulla

nabilecekleri ve kanuna aykırı hareket edildiğinde uygulanacak ce

zalar ile bu cezalan hangi makaınların uygulayacaklarına ilişkindi. 

Çocuklara getirilen yaş sınırlaması, 1926' daki ve 1928' deki ya

sa tekliflerinde aynıydı; 1935'de ve 1941'deki tekliflerde değiştiril

di. 1926' daki ve 1928' deki tekliflerinde, yedi ve daha aşağı yaştaki 

çocukların sineınalara girişlerinin yasaklanınasını isteyen Fuat Bey, 

yedi ile on altı yaş arasındaki çocukların, "uınun1i sinemaları," ına

halli hükün1etin kontrolünden geçiriln1iş filmlerin gösterilınesi şar

tıyla kullanabileceklerini söyleyerek mutlak bir kontrol taraftarı ol

ınak isten1ediğini gösterınek isteınekteydi. Bu yaş kategorisindeki 

çocuklar, ınahalli hüküınetin, çocukların "ahlaklarını tehdit etıne

diği" ve bilgilerini artırdığını onayladığı sinema filınlerini, "akşa

ma kadar" olmak kaydıyla izleyebilecekti. 1935'teki teklifinde yaş 

sınırlaınası, "onaltı" ve "onaltı yaşından küçük" çocuklar olarak 

belirlendi. Onaltı ve onaltı ynşından küçük çocuklar, ınahalli hükü

ınetçe çocukların bilgi, görgü ve duygularını "artırınaya" yardımcı 

olduğunu belirlediği filınleri oynatan "uınun1i sinen1a!arı," ancak 

akşama kadar olınak üzere tüketebilecekti. 1941'teki teklifte ise, yaş 

sınırlaınası, on altıdan on beşe indirildi. On beş yaşını bitirıneıniş 

çocukların, sineınalara, tiyatrolara, dans salonlarına ve bar gibi yer

lere götürülınelerinin veya kabul edilınelerinin yasaklanınası iste

nildi. Bununla beraber, altı ile on iki yaş arası çocukların, yapılan 

kontroller sonucunda, "ahlaklarını," "bilgilerini ve görgülerini" 

kuvvetlendirecek filmlerini ve piyeslerin izlenınesi ilke olarak ka

bul edildi. Yasa teklifine göre bu yaş sınırını aşına yan çocuklar, gü

neş battıktan sonra sineına ve tiyatroları kullanamayacaklardı. 

Tün1 yasa teklifleri pek çok noktada benzer oln1asına rağınen, 

193S'deki teklif, sinema salonu sahiplerine teşvik olacak bir öneriy

le diğer tekliflerden ayrılmaktaydı. 1935 teklifinde, Kültür Bakanlı-
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4 
1926, 1928 ve 1935 
td<liflerindt' bu cezalar 
dördüncü maddede 
belirlenmıştir. l\laddcyc 
göre,"( .. ) kanun 
hükümlerinin avkırı 
harekette bulun.anlardan 
yim1i beş liradan yüz liray,ı 
kadar hafif para cezası" 
alınacağı, yasağın 

tekrarlanması halinde ise 
"iki aya kadar hafif hapis 
ile"' cezalandırılacağı 
yazılıdır. 1941'deki teklif, 
konuyu üçüncü maddede 
ve diğer tekliflerden farklı 
biçimde düzenlemiştir. 
l'ı.laddede, "Bu kanunda 
yazılı memnuniyetlere 
(yasaklara) muhalif hareket 
edenler beş liradan elli 
liraya kadar hafif para 
cezası veya üç günden bir 
aya k.:ıdar hafif hapis eczası 
ile cezalandırılırlar" 
denilmektedir. 

5 
1926 ve 1928 tekliflerinde, 
yasanın uygulanmasından 

Dahiliye ve Adliye 
Bakanlıkları yetkili 
kılınırken, 1935 ve 19-Jl 
tekliflerinde bu makamlara, 
Gümrük Vt' İnhisarlar ile 
Kültür Bakanlığı katılmıştır. 

ğı'nca incelenip onaylanan çocuklara özgü sinema filınlerinden 

"gümrük resmi alınmayacağına" ilişkin madde diğer tekliflerde 

yoktu. Yasa tekliflerinin ortak özellikleri ise, belirtildiği üzere daha 

fazlaydı. Yasaya aykırı hareket edilmesi durumunda uygulanacak 

para ve hapis cezaları/ tekliflerin yasalaşmasından sonra hangi ma

kamların uygulamadan sorumlu tutulması, tekliflerde yasalaşması 
istenilen maddelerin ortak diğer özellikleriydi.' 

Tekliflerde göze çarpan bir diğer önemli konu, çocukların kul

lanabileceği ınekanlann arhşına paralel olarak sınırlamaların bu 

mekanlara da olabilecek şekilde genişletilmesiydi. 1926 yılındaki 
teklifte, sınırlama, sadece sineıııa salonları için söz konusuyken, 

1928'deki ve 1935'teki tekliflerde sinema salonlarına tiyatro salonla

rı; 1941'teki teklifte ise, bu mekanlara barlar, dans salo11/arı gibi kapa

lı mekanlar eklenmişti. Bununla birlikte, sineına tüm tekliflerde yer 

aldı ve yasa gerekçeleri sinemanın etkileri üzerinden gerekçelendi

rildi. Diğer etkinliklere gönderme yapıldığında, sinemanın etkileri

ne ilişkin belirtilen konuların tiyatro ve diğer mekanlar için de ge

çerli olduğu şeklinde kısa bir açıklama yapıldı. 

Kırklareli Milletvekili ve yasa teklifierinin verildiği dönemde 

Çocuk Esirgeıne Kuruınu başkanlığı yapınakta olan Fuat Bey'in 

sunduğu teklifier Meclis'te yasalaşmadı. Aynı içerikli dört yasa tek

lifinin yasalaşmaması, doğal olarak, bizi, "neden" sorusuna yönelt

mektedir. Sorunun yanıtını bulmak için, belgelerde geçen bazı ifa

delere, tekliflerin meclis komisyonlarında işlenişine, üzerlerine dü

şülen noktalara ve dönemin çocuk ve sinema konusundaki fikir ik

lin1ini bulmak açısından Son Posta ve Cııınlıuriyet gazetelerine bakıl
mışhr. Son Posta, sinemaya geniş yer ayıran renkli bir gazetedir. 

Cıınılıuriyet ise, yazar kadrosunda bulunan köşe yazarlarının yasa 

tasarılarına bakışlarını bulmak açısından değerlendirilmiştir. 
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Basında Çocuk ve Sinema Tartışmaları 

Basına Yansıdıijı Kadarıyla, Halkın Sinemanın 

Etkilerine ve Fuat Bey'in Teklifine Yifoelik Görüşleri 

Son Posta ve Cwnlıııriyet'in 1930'lardaki yayınlarında Fuat 

Bey'in yasa teklifleri tartışıldı. Bu tartışmalar, Fuat Bey'in yasa tek

liflerini Meclise vereceğinin haber alınması üzerinde yapıldı. Gaze

teler üzerinde yapılan incelemelerde görülmektedir ki, en yoğun 

tartışmalar, 1935 teklifi üzerinde yoğunlaştı ve tartışmaların en yo

ğun yapıldığı yıl, teklifin Meclis' e gelmesinden önce, 1932' de ya

şandı. 

San Posta'ya yansıyan bazı görüşler, o dönemde sinemanın ço

cuklar üzerinde olumsuz etkilerde bulunduğuna yönelik genel bir 

inancın varlığına işaret etmekteydi. Ad ve adresleri gazetede belir

tilen bazı toplum kesimlerinden kişilerin görüşleri, sinema filmleri

ne ilişkin Fuat Bey'in ileri sürdüğü gerekçelerin ve yasalaşması is

tenilen maddelerin benimsendiğini ortaya koymaktaydı.'· "Halkın 

Köşesi" bölümüne yansıyan bu şekildeki görüşmeler yanında, Son 

Posta gazetesinin "Gönül İşleri" köşesine yansıyan bir yazıda, pek 

çok anne ve babanın, sinemanın olumsuz etkilerine ilişkin gazete

ye şikayet mektupları gönderdikleri belirtildi. 1932' deki "Kızımı Si

nemaya Göndereyim mi?" başlıklı bu yazıda, bugünkü ailelerin ço· 

cuklannın, sinemalarda gördükleri "aşk sahnelerini, tuvaletleri, ya

şayış tarzını taklit" etmelerinden yakmılmaktaydı.' Dolayısıyla, Son 

Posta'ya, geniş halk kesimlerinin sinemanın çocuklar üzerinde 

olumsuz etkileri olduğu ve bu nedenle Fuat Bey'in 1926 ve 1928'de

ki yasa teklifleri ile 1935'te tekrar sunmak üzere hazırlıklarına giriş

tiği yasa teklifine olumlu baktıkları ağırlıklı görüş olarak yansıdı. 

Bu durum, Fuat Bey'in yasa tekliflerinin yasalaşmamasında halkın 

görüşlerinin herhangi bir etkisinin olmadığını gösterınekteydi. 

Sinemanın Çocuklar Üzerindeki Etkileri ve Fuat Bey'in 
Yasa Tekliflerine İlişkin Gazeteci Görüşleri 

Gazeteciler de görüşlerini en çok 1935 teklifi ile ilgili olarak di

le getirdiler. San Posta ve Cıınılıuriyet'te gazeteci görüşleri, basına 

6 
Konuyla ılgili yapılan blr 
dızi görüşme, 28.8.1932 
tarihli Son Posta'ya şöyle 
yansımıştır: "Çocukların 

muayyen yaştan sonra 
sinema ve tiyatrolara 
girmeleri hakkında bir 
takım kararlar vardır. Fakat 
bu kanunlara riayet 
edilmiyor. Şimdi ise, bir 
saylav bu memnuniyeti 
tekit edici bir kanun projesi 
teklif edecek. Bu haber, 
halk arasında iyi bir tesir 
yapmıştır. Bakınız ne 
diyorlar: 

Bııy Knıııil Keyııt (Üskiidar 
Tvysar lepe 40)- Bizde 
yurdun yarınki sahipleri ve 
büyükleri olarak çocukların 
kıymeti pek bilinmiyor. ( ... ) 
Beledıyelerin bir yasağı var. 
Umumi sinemalam, 
tiyatrolara çocuk 
girmeyecektir, denıyor, Bu 
yasaga hiç riayet eden 
yoktur. 
Umumı yerlerde yine 
çocuklar görulüyor. Hatta 
geçen gun bir ana 
kundaktaki çocugunu 
sinemaya getirmiş. Pis ve 
zehirli havalar içinde mini 
mini yavruların körpe 
ciğerlerini yakmak doğru 
mudur? Analar, babalar 
bunun zararını öğrenmelı, 
beledive memurlarımız ve 
polisl;rimız de yasağı 
istisnasız tatbik 
etme\idırler. Bir 
Mebusumuz Meclise bu 
gibi yerlere çocukların 
alınmasını meneden bir 
layiha t!"k!if edecekmiş. Ben 
haberi memnuniyetle 
okudum. Kanunda 
çocukları kapalı umumi 
yerlere getiren ana, baba 
gibi içeriye alanlara da ağır 
ceı:alar bulunmalıdır. 

Ba!f Naci Sibel (Çem/,erlilaş 
Tıırıııı kıraııtlımıcsı) -
Kırklareli saylavı Bay Fuat, 
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tiyatro, sinema gıbi umumi 
yerlere küçük çocukların 
alınmaması içın meclise bir 
taknr verecekmış. Bu, bıran 
evvel kanun halini ,ı!ması 
temennı edilen 
hazırlanmayı ıyi 
karşıl,1dım. 

lstanbul Beledıyesı bır emn 
ile bu gıbi yerlere 
kuçuklerın alınmasını 

menettı. Fakat 
memur!arııruzda takıp 

fiknnden zerre 
bulunmaması yüzünden bu 
yasak unutulup gittı. Bence 
bi.iy!e bır kanuna bıle 
lüzum yoktur. Eğer bu 
kanun yapıl,1caks.1 bu 
kanun yasakları, emırlerı 
okuy,1~ ve takıp etmeyen 
ml'murlan cezalandıran hır 

k.ınun olmalıdır. Saylavın 

teklıf edeceği kanun çıkarsa 
yıne bugunkti. zabıt,ı 
belcdıve memurl,ırı tatbık 

edecek değıller mı? lımumı 
sıhhat bakımınd.1n k,1nun!.ı, 

beledive vasaklarının hıçbır 
farkı İ;okiur. İstanbul'da 
kaç ı.ınem.ı ve tiyatro 
vardır. lı.lemur!ar ic,tesell>r 
her gun bu yerleri kontrol 
edC'rk·r ve çocukl.1rı 
çıkar,ıbılirler." 

7 
Bkz . .S(ııı r.,)ıa. 27.3.1932. 

halkın görüşü olarak yansıdığı söylenen söylemin bir ıniktar dışın

da olduğu gibi, gazeteci görüşleri arasında birlik yoktu. 

Peyaıni Safa (1938) konuyu, Cııınlıııriyet gazetesinde gündeıne 

getirdi. Safa'nın görüşlerini 193S'te Fuat Bey'in teklifini verınesin

den üç yıl sonra dile getirmesi, Fuat Bey'in 1935 yılındaki teklifinin 

Meclis'te halen sürüncemede olduğu anlamına gelmekteydi. Zaten, 

Safa da, "yasa tasarısının Meclis'te görünüp kaybolması" nedeniy

le görüşlerini açıklama gereğini duyduğunu yazmaktaydı. Safa, bu 

teklifin Meclis'te "görünüp kaybolması"ndan şikayet etmekte, tek

lifin iv!eclis'te tekrar canlandırılmasını istemekte, öte yandan da, ta

sarının bazı eksiklikler ve yanlışlıklar taşıdığını savunınaktayd1. 

Ona göre, Fuat Umay, 1935' deki teklifinde iki noktaya inanmıştı. Bu 

noktalardan ilki, gösterilmekte olan sineına filınlerinin çocuklar 

için zararlı olduğu yolundayd1. İkincisi ise on altı yaşına kadar her 

insanın "çocuk'' olarak sın1flandırıln1asıydı. Bununla birlikte, bu 

gazeteciye göre, bu iki noktanın sorgulanması gerekti. Her şeyden 

önce, bütün fihnler aynı olınadığı gibi, insanlar arasındaki farklar 

da sadece yaş farluyla açıklanaınazdı. Safa., insanlar arasındaki far

kın "yaş" dışındaki ölçütlerle açıklanınası gerektiğine inanmaktay

d1. Buna göre, sinema, çocukluk düzeyini bile aşaınamış bazı top~ 

!um kesimleri üzerinde, çocuklar kadar, hatta onlardan da fazla et

kiler yapabilirdi. Öte yandan ve ondan daha tehlikeli bir sonuç, Sa

fa'ya göre, çocuklara sinemanın yasaklanınasının, "sinema sanatı

nın gelişinı.i açısından tehlikeli sonuçlara" yol açabiln1esi anlaınına 

gelmesiydi. Sineına salonlarını kullanan müşterilerin büyük kısını

nı çocukların oluşturmaları nedeniyle, beyaz perdenin çocuklara 

yasak edilmesi sineına sanatını "sakatlayabilecekti." Bu ise, istenil

meyen bir gelişıneydi, çünkü, ona göre sinema sanatı, geniş halk yı

ğınlarının "eğlencesini ve kültürünü teınin eden" "tek sanat"tı. Ço

cuklara yönelik böyle blr sınırlamada çocuklar, "zevkli ve canlı bir 

dersten mahrum" olacaktı. Safa, teklif sahibinin "ahlaki" endişele

rini paylaştığını, ancak, önerdiği çözüın yolunun doğru olnıadığını 

ve teklifteki çözünı yollarının "tadile muhtaç" olduğunu savun

maktaydı. 
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So1Z Postn'nın "Gönül İşleri" köşesine yansıyan gazeteci görüş

leri ise Safa'nın savunduklarından farklıdır. Bu anlayış, Safa' nın gö

rüşleri ve Fuat Bey'in yasa tekliflerinde savunularının tersine, sine

ına filınlerinin çocuklar üzerinde olumsuz etkiler yaptığından ha

reketle çocukların sinema salonlarını kullanınaları konusunda ya

pılacak herhangi bir sınırlayıcı girişinıe ve anlayışa taınamen kar

şıydı. Bu görüşe göre, "sinema devrinde" bulunduğtunuzdan, ço

cukları, "artistleri taklitten kurtarına olanağı yoktu." Gençlerin da

ha önceki "ideal tipleri, roman sayfaları içinde" olnıasına rağınen, 

şiındi "sinema perdesinde"ydi ve bu da oldukça doğal karşüanma

hydı.s Alıntılanan iınzasız yazı dışında bu görüşe rastlanınaınası 

"tam serbesti" anlayışının dönemin fikir ikliminde ağırlıklı yere sa

hip olnıadığı anlaınına gelmektedir. 

Sinema sanatı üzerine dile getirilen bu söylemler yanında, ba

sının ahlakçı kalemleri olarak bilinen Burhan Cahit, Kenıal Zeki 

Gençosman, Osınan Şevki Uludağ gibi yazarlar, sinenıa filınlerinin 

çocuklar üzerinde her bakımdan tehlikeli olduklarından hareketle, 

çocukların sinema filmlerini seyretıneleri üzerinde ıııııtlnk bir ko11t

rol kurulması yönünde görüşler bildirdiler. Burhan Cahit'in (1937) 

"İstanbul'un Tarzanı" başlıklı yazısı, 1930'ların ikinci yansında, si

nemanın etkilerine ilişkin soınut bir örnek sundu. Yazıya konu olan 

olay, Tnrzn11 filminden etkilenen on bir yaşında bir çocuğun evi terk 

etınesiyle ilgili bir haberdi. Hnbere göre, İstanbul Kasımpaşa'da 

\ıVeis Müller isiınli on bir yaşındakl çocuk, "·t1rzan kaçıyor!" şeklin

de tek satırlı bir ınesaj bırakarak evi terk etmiş, polis, çocuğu, ancak 

gecenin ilerleyen saatlerinde bularak ailesine teslinı etınişti. Ca

hit'in belirttiğine göre, "!viacera yaşamak heyecanı ile gözleri kara

ran Kasını paşalı [\ıVeis tvlüller'in] ( ... ) birkaç saatlik hayatı duvarlar

dan atlanıak, bahçelere dalınak ve ·rarzan'ın kulak tırnıalayan hay

van taklidi kükrenıelerini tekrar etnıekle" geçnıişti. Olay, küçük bir 

Zabıta haberi gibi gözükse de, Cahit'e göre bu önenıli olaydı; çün

kü, sinema bu tür olun1suz sonuçlar yanında çocukların okullarda 

başarısız olmalarına da yol açmaktaydı. "Aşk" ve "ınacera" fiinıle

ri, bu gazeteciye göre, çocuklar üzerinde, uzun yıllar silinınesi ola

naklı olmayan etkiler yaratınaktaydı. Bu duruın, Cahit'in savunu-

8 
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suna göre, çocukların derslerinde başarısız olmalarına yol açmak

taydı. "Fransız pedagogları," Cahil' e göre, "macera ve aşk filmleri

nin genç dimağlarda bırakhğı" olumsuz "tesirlere karşı çare ara

makla" meşgul olınasına rağmen, gençler, "bu tarz filmleri seyret

mekten" alıkonamamaktaydı. Cahit'e göre, bu durum karşısında 

yapılması gereken, "radikal" çözümler bulmak ve uygulamaktı. Bu 

nederıle Türkiye'de yapılması gereken, "[k)ıvılcım[ı) ateş olmadan 

söndürmek gerek" şeklinde belirttiği forınülü devreye sokmaktı. 

Daha başka deyişle, çocukların sinema filmlerini kullanmaları ko

nusunda radikal önlemlerin baştan getirilmesi ve uygulanmasıydı. 

A.H. (1939) imzalı" "Sinema Çocuklar İçin Bir Tehlike midir?" 

başlıklı yazıda ise, yazıyı yazan kişi, birçok öğretmenle görüşerek 

ve kendisinin öğrencilerin sinemalardaki filmleri izlediklerinden 

sonraki ruh hallerini inceleyerek vardığını belirttiği yargısına göre, 

sinemanın çocuklar üzerinde yeni fikirler "aşıladığı"nı, küçüklerin, 

daha önceleri "kitaplardan, peri masallarından, ınacera hikayele

rinden aldıkları örnekler yerine şimdi sinenıadan," üstelik "daha 

kuvvetli ve daha şe'ni (gerçek)" etkilendiklerini savundu. Başka 

arılatımla, Burhan Cahit'in savunduğu görüş paylaşılmaktaydı. Ço

cukların sinemada, "harb filmlerinde gördüklerini" okulda "tenef

füs zamanlarında kavga ve mücadeleye'' dökecek derecede sineına 

filmlerinden olumsuz etkilendiklerini savunan bu görüşe göre, si

nema, çocuklar için tehlikeliydi ve bu nederıle filmleri seyretme an

lamında çocuklar üzerinde mutlak bir kontrol kurulmalıydı. 

Dolayısıyla, sinemanın etkileri ve çocukların sinema filmlerini 

kullanmaları konusunda basındaki köşe yazılarında üç görüş bu

lunmaktaydı. Cahit'in teınsil ettiği görüş, sineınanın çocuklar üze

rinde olumsuz etkiler yaphğına, bu nedenle çocukların sineına 

filmlerini seyretmeleri konusunda radikal önlemler alınması ve uy

gulanması gerektiğini savunınaktaydı. Peyami Safa'nın, Fuat 

Bey'in 1935 yılında verdiği teklifi üzerindeki değerlendirme yapa

rak temsil ettiği anlayış, çocukların sineına salonlarını kullanmala

rı üzerindeki ahlaki endişeleri taşımakla birlikte, soruna çözüın ko

nusunda radikal kontrolü savunan görüşlerden ayrılmaktaydı. Bu, 
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"orta yönlü" olarak nitelendirebileceğimiz bir anlayıştı; çünkü, si

nema filmlerinin çocuklar üzerinde olumsuz etkilerine yönelik ah

laki endişeleri taşısa da aynı zamanda sineına filmlerinin canlı bir 

ders olduğunu ve dolayısıyla, Cahil gibi gazetecilerce savunulan 

radikal önlemlerin getirilmesi ve uygulanması durumunda sinema 

sanatının gelişiıninin önünün tıkanabileceğine inanmaktaydı. Sine

manın gelişiminin önünün kesilmesi ise istenilıneyen bir gelişmey

di. Bu ara yaklaşımdan başka üçüncü bir görüş, "sinema devrinde" 

bulunduğumuzdan, yeninin, çağdaşın sinema filmlerinde görülen

ler olduğundan ve gençlerin sinema filmlerinde gördüklerinin al

masının iyi ve istenilen bir gelişme olduğundan hareketle hiçbir 

kontrol uygulanmamasına taraftardı. ''Tam serbesti" biçiminde 

kavramsallaştırılabilecek bu anlayış basında pek tara~ar bulma

mıştı. 

Basına yansıyan görüşlerin tarafları sadece bunlar değildi. Psi

kolog, sosyolog ve çocuk uzmanlarından oluşan bir dizi bilim ada

ını da çocuklar üzerinde sinemanın etkileri konusunda görüş bil

dirdiler. Bilim adamları görüşlerini, Fuat Uınay'ın ivleclise verdiği 

1935 teklifinden sonra basına yansıttılar. 

Sinemanın Çocuklar Üzerindeki Etkilerine Yönelik 

Çeşitli Bilim Adamlarının Görüşleri 

Psikolog Nadire Sadi, eğitim alanında çocuk sineması ve tiyat

rosu olmamasını bir "boşluk" olarak gördü; çünkü sinema ve tiyat

ro "bir nesil yetiştirmek için en büyük terbiye amilidir." Sadi'ye gö

re, ülkemizde gösterilen filmlerin "terbiye mütehassısları" tarafın

dan kontrol edilmesi gerekmekteydi. Sadi, bu kontrolün gerçekleş

memesinin, konuları serbest ve açık olan filn1lerin yeni yetişen ne

sil üzerinde olumsuz etkiler yapması anlamına geldiğini savundu.w 

Prof. Kemal Cenap da, sinemanın "yeni ve iyi insan yetiştirmeye 

yarayacak" şekilde kullanılınasının önemini belirtti.11 Çocuk uzma

nı Kadri Reşit'e göre ise, batıhlaşma iddiasında olan bir Türkiye 

için, "bütün fenalıklarına rağmen sinemadan istifade edilme

li"ydi'.12 Doktor Osman Şerafettin, sinemanın yararlı ve zararlı ola

bileceği koşulların yönetimin politikasına göre değişeceğine inan-

10 
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ınaktaydı. Şer afettin' e göre, sineına en önen1li propaganda araay

dı. Bunun yanında sineına terbiyevi an1açla kullanılabilirdi. "İki ta

rafı keskin bir kıhca" benzetilen sinema, bu aydına göre, hükümet 

tarafından çocuklara yönelik terbiyevi amaçlara hizmet edecek şe

kilde düzenlenirse, çok yararlı olabilirdi." Psikolog Fahri Celal de, 

çocuklara yönelik eğitiın ve terbiye amaçlı filn1lerin bu aınaçla gös

terilecek sineınalarda gösterilınesinden yanaydı. Çünkü, Celal'e 

göre, okullar dolaşıldığında, "bol paçalı, briyantin saçlı gençler, 

Marlene gibi, Garbo gibi, Kravkford gibi suratını boyayan, gülen, 

ağlayan, körpe kızlarıınızla yan yana" bulunan gençler görülmek

teydi. Sinen1a, "resiınden, roınandan, hikayeden, daha ziyade nııi 

tesirli"ydi.1~ 

Görüldüğü üzere, bilim adaınlarının görüşleri, bazı gazetecile

rin çocukların sinenuıları kullanmaları konusundaki "taın kontrol" 

veya "tam serbesti" biçiınindeki uç fikirlerinden ziyade, yararlı ve 

zararlı olabilecek filınler olduğunu, hükün1etin bu filn1leri denetle

yerek ve çocuk filınlerinin çocuk sineınalannda oynatıhnalannı 

sağlayarak filmlerin yararlı ve zararlı olabilecek koşulları belirleye

bileceOini dile o-etiren Safa'nın görüşüne yakın daha orta yönlü dü-o o 

şünceleri içern1ekteydi. Hükümetin kontrol girişimlerinin öneıni 

dile getirilınekle birlikte, sineına sanatının gelişimini önleyebilecek 

girişiınlere karşı olına, biliın adaınlannın görüşlerinde de varlığını 

hissettirmektedir. 

Sinemanın çocuklar üzerindeki etkilerine yönelik böyle bir fi

kir atmosferinin bulunduğu bir dönen1de, Fuat Un1ay'ın yasa tek

liflerinin yasalaşması durumunda uygulayıa soruınluluk olar.:ık 

verdiği hüküınet ile uygulaınaya konu olacak sinemu sahiplerinin 

o-örüsleri ve o-irisimlerine baktıg-ıınızda, yusa tekliflerinin niçin ya-o ~ o ) 

salaşn1adığ1 konusu dahu iyi anlaşılabilecektir. 

Sinema Salonu Sahiplerinin Mücadelesi 

Sineına salonu suhipleri, mücudelelerini, gelirini kaybetn1eıne 

ve artırn1a ekseninde yürütn1üşler, bu konuda azın1srınn1ayacak bn-
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şanlar elde etmişlerdi. Salon sahipleri daha 1932 yılında, kazanç 

vergisi lahiyası üzerinde tv1eclis'te görüşmeler yapılırken, tiyatro ve 

sinemalardan alınan kazanç vergisinin indiriln1esinde etkili oldu

lar.1~ Sineına sahiplerinin kazançlarını ön plana alarak İstanbul Be

lediyesi'yle giriştiği bir başka ınücadele, sinema sahiplerinin lehine 

sonuçlandı. İstanbul Belediyesi'ne Darülaceze hissesi adı altında 

toplanan vergiyi öden1eyeceklerini bildiren sinema salonları, İstan

bul Belediyesi tarafından 16 Haziran 1934'te kapatıldı. Konu, ancak 

Maliye Bakanlığı'nın 5 Temmuz tarihinde araya girmesi ve İstanbul 

belediyesine tezkere göndern1esiyle çözüldü. Tezkerede, sineınala

rın belediye tarafından kapatılması dolayısıyla, Jınzinenhı vergi kay

bettiği bildirildi, Belediyenin Darülaceze hissesini diğer yasal yol

larla tahsil etmesi ve sineınaların en kısa zanıanda açılınası istenil

di.1~ Sonuçta, 24 gün kapalı kalan sinen1alar 12 Temmuz 1934 tari

hinde yeniden açıldı. 1 ; 

Sinen1a salonu sahipleri, 1935'dek.i teklifin üzerinden iki yıl 

geçtikten sonra bile boş durn1addar, sinemalara yönelik sınırlayıcı 

girişin1leri önleıneye çalıştılar. Sineınacılaı~ görüşlerini halka ve hü

küınete iletmede basuıı ve telgrafı kullandı. TBMM'ye ve Başba

kanlığa telgraf çekerek, yasa teklifinin geri çekilmesini istediler; 

çünkü onların bakışına göre, sinema salonları en fazla cuınartesi ve 

pazar günleri iş yapmakta, bugünlerdeki müşterilerin çoğunluğu

nu çocuklar oluşturmakta, haftanın diğer günleri hen1en hen1en 

müşteri oln1aınakta ve eğer teklif yasalaşırsa, devlet ekonomik ve 

eğitsel anlamda kayba uğrayacaktı. Salon sahiplerine göre, devlet, 

ekonomik anlamda büyük kayba uğrayacaktı; çünkü, her yıl sine

ına salonlarından aldığı yüzbinlerce lira vergiden mahruın olacak

tı. Devlet, bir başka açıdan daha kayba uğrayacaktı; çünkü, sinema 

gibi öneınli bir eğitici ve öğretici "terbiye aracından" yoksun kala

caktı. Salon sahipleri, devletin kayıplarına göndern1ede bulunınnk

ta, ancak, kendi ekonoınik kayıplarını öne çıkarn1aınaktaydılar. Da

ha başka anlatımla, telgraf dilekçelerinde, kendi ekononıik kayıpla

rını, sinemanın eğitici ve öğreticiliği ile devletin ekonoınik anlnnı

da uğrayacağı zararla gizleınekte, daha geride bırakmaktaydı\ar. 
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Salon sahipleri, Fuat Bey'in Meclis'e bir kanun lahiyas1 sun

duğunun haber alınınası üzerine böyle bir girişinı başlattığını bası

na yansıttılar. Öte yandan, basını, telgraf dilekçelerinde belirttikle

ri noktaları iletnıek amacı yanısıra, görüşlerini açıklamak aınaayla 

da kullandılar. Bu görüşlerinde, cumartesi ve pazar dışında, hafta

nın diğer günlerinde sinemaların en "zaruri ınasraflarını bile" kar

şılamadığını iddia ettiler. Sinema filmlerinin Türkiye'ye girerken ve 

girdikten sonra Milli Müdafaa ve Maarif Vekaletleriyle Matbuat ve 

Emniyet Umuın Müdürlüklerinden oluşan bir heyet tarafından 

"propaganda" ve "gayri ahlaki" içerik noktalarından zaten sansüre 

uğradığını, dolayısıyla, sinemalarda "gayri ahlaki" filmlerin oyna

tıln1asının müınkün olınadığını savundular. 1
\ Öte yandan, içinde 

bulundukları zorluk.lan, kendileri rıçısuıdan basına yrınsıttılrır. İki 

sinema sahibinin bu konuda verdiği deıneç, aslında, öğrencilere 

özel matinelerin gösterildiği, ancak bu matinelere öğrencilerin pek 

rağbet etmediklerine ilişkindi: 

Biz Iıaftaııııı 111ıınyyen gii11leriııde talebe ıııatineleri yapıyoruz. Bıı 
seanslarda Jıenıeıı lıeıııeıı lıiiyiik ıııiişteri yok gibidir. Şıı lınlde bir ına
tiııeyi koruyacak kadar kesif olan bir ınüşteri kiitlesini kayberliyorıız, 
deınektir. Hnlbııki terbiyevi bakııııdaıı faydalı olnıı siııeıııada1111ıe111-
leketiıı yarınki salıiplerini ıııalınaıı etnıek, bilıneııı ki ne dereceye ka
rlar rloğr11 olabilir. Nitekiııı, Fransa Maarif nazırlarından biri, iki 
sene evvel, 011 tane nzektebinıiz olacağına iki keşke beş tane 
daha fazla sinetnaınız olsaydı, deıniştir. Bu söz, 11ıeseleııiıı 

nıahiyetini gayet iyi anlatır, sanırıın. ı~ 

Sinema salonu sahipleri, yasaya karşı çıkışlarında ekonoınik 

kaygılan birincil planda yer alnıasına rağmen, bu ekonomik nitelik

li amaçlarını, sineınanın eğitim ve öğretiındeki önemine işaret ede

rek daha geride bırakınaya, savunularını, Fransız Ivlilli Eğitiın yetki

lilerine dayanarak desteklemeye çalıştılar. Gerçekte, Burhan Cahil 

de, sinenıanın çocuklar üzerinde etkilerine ilişkin örneklediği soınut 

bir gözlenıini Fransa örneğine dayanarak dile getirmişti. Ne ki, Ca

hit'in "İstanbul'un Tarzanı" yazısındaki örneklenıe, sineınanın ço

cuklar üzerindeki olunısuz etkilerine ilişkindi. Sinema sahipleri ise, 

doğal olarak ekonoınik çıkarlarını birincil planda tuttuklarından, si

nenıanın etkilerine ilişkin seçtikleri örnek oluınluydu. 
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Salon sahiplerinin savunduğu, ekonomik kaygıları ön plana 

alan bu mücadelelerinin, Fuat Bey'in yrısalrışmasını istedikleri 

madde hükümlerine etki ettiği anlaşılmaktadır. Her şeyden önce, 

Fuat Bey'in yasalrışmasını istediği madde hükümlerinden öngörü

len para ve hapis cezaları 1926, 1928 ve 1935 tekliflerinde değişme

mişti. Tekliflere göre, kanun hükümlerine aykırı davranılması du

rumunda, uygulanılacak para cezası yinni beş lirn ile yiiz lira arasın

da olacaktı. Yasağın aşınmasına ilişkin ikinci bir ihlal olduğunda 

getirilecek ceza hapisti ve bu ceza her üç teklifte iki ay olarak belir

lendi. Ne var ki, 1941 teklifinde öngörülen para ve hapis cezası 

azaltıldı. Yasada belirtilen yaş sınırlan dışındaki çocukların sinema 

salonlarını kullanmalarına izin veren sinema salonları sahipleri için 

öngörülen para cezası 1941 teklifinde, beş lira ile elli lira'ydı. Yasağın 

ikinci defa ihlali durumunda iki aya kadar öngörülen hapis cezası 

ise en az iiç giin, en çok bir ay şeklinde değiştirildi. 

Fuat Bey'in sinema salonları sahiplerinin isteklerini dikkate rıl

dığına yönelik bir başka kanıt, 28 Kasım 1934 tarihinde basına yan

sıyan, "Sineınacılar Gümrük Vergisinin Ağırlığını İleri Sürdüler" 

başlıklı haberde de görülebilir. Şöyle ki, daha önce de belirttiğimiz 

üzere, 1935 tarihli teklifinde Fuat Bey, tam da bu istekleri karşılar bi

çimde, hükümetin çocuklara yönelik olmak üzere dışarıdan eğitici 

ve öğretici nitelikli filmlerde gümrük vergisi indirilnıesini yasalaş

masını istediği maddeler arasına katmıştı. 

Fuat Bey, sinema salonları sahiplerine lehine yaptığı gümrük 

ve ceza indiriınleriyle yasa tekliflerini meclisten geçireceğini düşün

müş, ancak başaranıamıştır. Bu noktada, basına yansıyan halkın, ga

zetecilerin ve bilim adamlarının görüşleri ve sineına salonu sahiple

rinin baştan itibaren süren mücadeleleri yanında bir de hüküınetin 

Fuat Bey'in teklifi konusunda ne dediği önemli olmaktadır. 

Hükümetin Fuat Bey'in Yasa Tekliflerine Bakışı 

Hükümetin sinema konusundaki yrıklaşımı, heın "sansür" 

hem de sinema sanatının önünü tıkayabilecek "sert kontrol yön-
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20 
Bkz. Soıı Ptı,;fa. 28.7.lq32. 

21 
Bkz. 5oıı Aı,;/ıı. 28.8.1932. 

22 
Bkz. Cıımlmriycl. 17.:11939. 

23 
Bkz. Cıımlıuriyd. 20.0J93S. 

temlerinden kaçınma" biçiminde özetlenebilir. Daha 1932 yılında 

filınlerin gösterilnıeden önce kontrolüne yönelik kurul oluşturul

muştu. Burada Dahiliye ve Maarif Vekaleti'nde kişiler seçilnıişti.~·· 

Kurul, Ağustos ayında faaliyete geçıniş ve filnıleri kontrol etıneye 

başlamıştı. Bu kontrollerde, yabancı ülkelerden gelen filmlerin din 

propagandası yapıp yapmadığı, ahlak kaidelerine uygun olup ol

ınadıklan ile ulus ile vatan duygularını "rencide" edip etmelerine 

bakılmış ve bazı filmler, kontroller sonucunda, daha 1932 yılında 

din propagandası yaphğı gerekçesiyle geri çevrilınişti.11 Kontroller, 

1939 yılına gelindiğinde üzerinde önenıle durulan konulardan biri 

oldu; "ınilli ve terbiyevi filınlerin gümrük resıninden ınuaf olarak'' 

ülkeye girişi hakkında daha önceden verilen karar üzerine, "bu ne

vi filnıleri seçmek üzere Ankanı' da ve İstanbul' da birer heyet teşek

kül" edildiY 

Sineına üzerinde böylesine kontrol girişiıni sağlannıaya çahşı

hrken, hüküınet, sinenıaya yönelik politikasının ikinci kanadını 

oluşturan sinenıa sanatının gelişiminin önünü tıkayabilecek adını

lrırdan kaçınmak ve sinema sanatının önünü il.Çİ11ak için, gençlerin 

-ve daha genel olarak halkın- eğitici ve öğretici filınleri oynatan si

neınnlara gidenlerin bilet fiyntlarında indiriıne gidecek önlemlere 

girişti. Hüküınet, bu aınaçla, sineınalarda ucuzluk sağlaınak üzere 

girişiınlerde bulundu. Vergilerden yapılacak indiriınlerle sinema 

biletlerinde yüzde kırka varan indirinı yapılacağı Dahiliye Vekili 

Şükrü Kaya tarafından dile getirilmişti. Bunun yanında, sineınala

rın faaliyette bulundukları en işlek günler olan cumartesi ve pazar 

günlerinde, "ucuz halk nıatineleri'' ve "haftada bir gün" öğrencile

re ve gençlere" oldukça ucuz, "öğretici ve eğlenceli filınler gösteril

mesi" kararlaştınldı.21 Öte yandan, sineına salonlarıyla birlikte, di

ğer mekanlar konusunda getirilen bazı kontrol girişinılerinde, ya

sağın sinemalara yumuşatılmış biçinıde uygulandığı görülınektey

di. 1933'ün sonlarına doğru Dahiliye Vekaleti, sinenıa ve tiyatrolar 

ile birlikte çalgılı kahvehaneler ve nıeddah kahvehanelerin de bir 

saat geriye alınarak 23.00'de knpanınası kararını aldı. Dahiliye Ve

kaleti'nin bu genelgesinde şöyle denilınekteydi: 
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Şehir ve kasabalarda lıalkın ınedeııi ilıtiyaçları111 ve sılılıatleri11i ko
rıııııa tedbirleri arasında vakit ve zaınaızında iş başına gidebilıııcleri
ııiıı teıııiııi ınaksadile Tiyatro, sineına, konser ve çalgılı knlıve ve ga
zino, karagöz, orta oyıııııt oyııatılnıı ve rneddaJılık edileıı yerlerin 
açılına ve kapnıııııa sriatleriııin ınııayyen olınası faideli bZilıındıığıı11-
dn11 bıı gibi yerleriıı 1515 Na: tn111i111de saat 24 de knpntılmnlnrı yn
zılınış ise de bunıııı 23 olarak tesbiti ve bar gibi zevk yerlerinin deni
hayet iki ot11z11 geçmeyecek tarzda knpntılııınlnrı ve dalın fazla açık 
bul1111dllnılı11as1 istenilen barlardan yüksek rulısatiye alıııınası ve 
Belediye knıı1t1111111111 15 inci 11ıaddesİ11İ11 3 üncü fıkrasıııa dayanarak 
verilecek kararların zabıta tnraf11ıda11 elıenııniyetle takip ve tatbiki ile 
keyfiyetten vekalete de nınlııınat verilınesini rica ederiın efeııdinı. 11 

Kuralın bu şekilde belirlenınesine rağmen, alınan karardan 

çok kısa bir süre sonra Konya milletvekili Refik Bey, Dahiliye Veka

leti'ne yanıtlarunası için verdiği soru önergesinde, bu genelgenin 

gerçek nedenlerinin ve Beyoğlu kaynıakamının bazı sinemacılarla 

görüştükten sonra sinema salonlarının belirlenen kuraldan yarım 

saat daha geç kapanmasının gerekçelerinin açıklann1asın1 istedi.:' 

Konya iv1illetvekili Refik Bey'in uygulaınayla ilgili sorduğu sorula

ra İçişleri Bakanı Şükrü Kaya'nın verdiği yanıt, kararın gerekçesi

nin "siyasal"'' ve "ahlaksal"" temellere yaslandığını ortaya koy

maktaydı. Ne var ki, Beyoğlu'ndaki sinemaların niçin geç kapatıl

dığına ilişkin bir açıklamada getirmedi!~ Dolayısıyla, hükümetin, 

Fuat Bey'in yasa tekliflerine bakışında, sineınaya yönelik bakışın 

ikinci boyutunun daha ağırlıklı olduğu görülmekteydi. Yasa tasarı

sına yönelik Adalet Bakanlığı'nın görüşü, bu konuda ayrıca bir ya

salaştırınaya girişilmesi yerine, konunun bu konuda zaten düzen

leıneler yapılan "Umumi Hıfzısıhha Kanunu"na yapılacak birkaç 

eklemeyle çözülebileceği noktasındaydı.~ 

Hükümet tarafından Fuat Bey'in 1935 tarihli teklifine yönelik 

yapılan böyle bir değerlendirme, Fuat Bey'in bundan altı yıl sonra 

son kez vereceği yasa teklifini etkilemişti. Şöyle ki, l 94l'teki yasa 

teklifini, 1935'teki yasa teklifine karşı hükümetin bildirdiği görüş

leri dikkate alarak hazırlayan Fuat Bey, özellikle, çocukların sine1na 

ve tiyatroları kullanabilecekleri yaş sınırlarına ilişkin hükümet gö

rüşünü dikkate aldı. Bunun nedeni, yukarıda belirttiğimiz üzere 

24 
Bkz. 030 10, Yer !\io: SS 581 
13. 

25 
Bkz. 030 10, Yer No: 8 ·19 o. 

26 
"Gece sınserı dolaşmak 
hay ah bir zamanlar yer 
tutmuştu. Fakat Cumhurıyet 
on senede bır asırlık iş yaptı. 
Daha yapacak çok ışımız 
var. Bunun için çalışmak 
mecbunyetindeyiz" (Bkz. 
Akşam. 26.12.1933). 

27 
Sinema, kahvehane gibi 
yerlerin kapanış saatlerinin 
ülkenın her yerinde farklı 
olduğunu, bu mekanlann 
bazı yerlerde sabah bıre 
kadar açık olduğundan 
şikayet eden Kaya, 
"buralara gidecek bir aılcnin 
ve aile reisimn böyle geç 
saatlere kadar sokaklarda 
bulunmasının doğru 
olmadığını" söylemışti (Bkz. 
Soıı Postıı, 26.12.1933). 

28 
Bkz. Ak;aııı. 1.1.1934 

29 
Adliye Vekilı'nin yaztsı 
şöyledır: "Çocuklann 
Umumi Sınema fılm!erine 
ve tıyatrolara gınnelerınin 
yasak edilmesı hakkında 
Kırkları.>li Say].:ıvı Doktor 
Fuat Umay tarafından 
venhp bırlıkte gönderilen 
kanun teklıfi suretı tetkik 
olunar,ık 12 }'.1Şından aşağı 
çocukların sınema, tiyatro, 
dans salonu ve bar gibi 
yerlere girmelerinin 1593 
sayılı Umumi hıfzısıhha 
kanunun 167 inci maddesi 
ıleyasak l'di!dıgı Vl' bu 
maddenin ikinci fıkrası ile 
-6- yaşından yukarı 
olanların tı.>rbiyl'vi ve hususi 
m,ıhiyı.>tteki Sıncma vc 
Tiyatrolara girmPlerine izin 
venldiği VP bu kanunun 
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teklifi zikredilen madde ile 
alakalı olduğundan bu 
maddeye bır ıkı fıkra 
eklenmek suretiv!e 
maksadın temin'i miıınkün 
bulunduğu gôrıllmuş ve 
bunun; bırbiri ıle ilişıkli 
kanun hükümlerinin bir 
arada bulundurulması 
bakımından da favdalı 
olduğu duşünüle;ek bu 
husus için ayrı bir kanun 
kabulündense bu teklif göz 
önünde tutularak adı geçen 
kanunun -167· inci 
maddesinın maksada uygun 
bir şekilde değiştirilmesi 
muvafık olacağı arz olunur." 

30 
Belırt!iğımiz i.ı.zere, bu 
madde altı vaşını bitirmiş 
çocuklar ik; on ıkı yaşını 
bitırmemış çocukların giıneş 

batana kadar eğitici ve 
öğretici amaçlı filmleri 
sergiley~'n sınl.!ma salonları 
ile yine bu amaçlı pıyeslen 
sergıleyen tiyatro salcınlarım 
kullanmalarına yöne!ıktir. 

31 
Buradakı yazışmada, ilgılı 
hükmıln, 12'incı mı1ddenin 

son fıkrası denilmesine 
rağmen, yasanın orijınalınde 
ve 1935 yılında geçirdiği 
değişıklıkte, konunun 11'mci 
maddenin son fıkrasında 
di.ı.zenlediği görülmektedir. 
Dolayısıyla, yazışmada bu 
anlamda yanlış bir bılgi 
vardır. İlgı!i hüküm aynen 
şöyledir: "Bar, kafeşantan ve 
meyhanelere, yanlarında 
velı ve vasileri olsa bıle, on 
sekiz yaşından aşağı 
küçüklerin ginnesini polis 
meneder'' (Bkz. Rc,;mi 
Grı:l'fı•, 1934. Sayı: 2751). 
Yasanın g~ırdiği değişiklık 
için Resmi Gazete'nin 
:ıo29'uncu savısına 

bakılabilir. · 

1935 teklifine ilişkin hükümet kanadından gelen eleştirinin yaş ko

nusunda yoğunlaşmasıydı. Milletvekili, bu yüzden, 1941'deki tek

lifinde, 1935'teki teklifinin hükümet tarafından kabul etmemesine 

gerekçe oluşturan yaş kategorisine ilişkin nınddeyi değiştirdi.1ı, Yaş ka· 

tegorisini ilişkin bu düzenlemeyle, 1935'teki teklifine karşı hükü

metin ileri sürdüğü "1593 sayılı Umumu J--Iıfz1sıhha Kanunu'nun 

167'inci ınaddesinde benzer düzenlemenin yapıldığı" savunusunu 

kırmayı amaçlayan Fuat Bey, bunun yanı sıra, yasalaşması istenilen 

maddeler arasına "1593 sayıh Umuıni 1-hfzısıhha Kanunu'nun 167 

nci maddesi mülgadır" hükmünü de koyarak, 1935 teklifinde ileri 

sürülen gerekçeyi tenıelsiz bırnkınayn çalıştı. 

Ne ki 1941'de verdiği yasa teklifini böyle çıkaracağını düşü

nen Fuat Bey'in bu beklentilerini, Dahiliye Vekili Faik Öztrak tara

hndan Başvekalet Yüksek ivlakamına gönderilen bir yazı, boşa çı

kardı. Bu yazıda Öztrak, Fuat Bey'in 1941'teki yasa teklifinin 15 ya

şını bitirınen1iş çocukların sinemalar, tiyatrolar, dans salonları ve 

diğer eğlence ınekanlarına girişlerini önleme ve bu konuda cezai iş

lemleri içerınesine rağmen bu konuda gerekli düzenlemelerin baş

ka yasalarda yapıldığını söylemekteydi. Yazıya göre, bu yasalar ve 

ilgili hükümler, 2559 sayılı Polis Vazife ve Selahiyet Kanunu'nun on 

ikinci maddesinin son hkrası ile, Uınumi Hıfzısıhha Kanunu'nun 

yüz altmış altı ve yüz altmış yedinci maddeleriydi. Polis Vazife ve 

Selahiyet Kanunu'nun ilgili 111addesinin ilgili fıkrasına göre, "bar, 

kafeşantan ve meyhanelere yanlarında veli ve vasileri olsa bile 18 

yaşından aşağı küçüklerin girmesi" 11 yasaklarunıştı. Un1umi Hıfzı

s1h11a Kanununun 166 ve 167'inci maddelerP 2 de 12 yaşından aşağı 

çocukların sinema, tiyatro, dans salonu ve bar gibi mahallere geti

rilmesini ve kabul olunmasını ve 18 yaşından aşağı çocuklara her 

nevi ispirtolu içki verilınesini veya satılmasını yasak etınişti. Fakat 

ilginç olan, 1593 sayılı Umumi Hıfzısıhha Kanunu'nun 167'inci 

maddesini yasa teklifine koyan, bu konudaki karışıklığı önlemek 

için bu maddenin yürürlükten kaldırıldığını söyleyen ve böylece 

1935'teki teklifine hükümetin getirdiği eleştirileri kırmayı amaçla· 

yan Fuat Bey'e hükümet bir başka engel çıkardı. Bu engel, 1593 sa· 

yılı Un1uıni Hıfzısıhha Kanunu'nun sözü edilen 167 inci ınaddesin-
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deki 12 yaş kaydının 15 yaşa çıkartılmasıydı. Daha başka bir anla

tımla, Fuat Bey, 1935'teki teklifine hükümet tarafından yapılan eleş

tiriyi dikkate alarak 1941 teklifini hazırlaınış, ancak, hüküınet, Fuat 

Bey'in teklifini kabul etmemek için bu defa, Umumi Hıfzısıhha Ka

nunu'nun ilgili maddesinde başka bir değişiklik yapılmasını ileri 

sürmüştü. Faik Öztrak'ın yazısında bu değişikliğin daha yararlı 

olacağını bildirilmesine rağmen, herhangi bir değişiklik gerçekleş

tirilmemişti. 

Sonuç 

Türkiye'de 1926-1941 arasında, çocukların sinemaları kullan

malarına yönelik çeşitli sınırlamalar içeren yasa tekliflerinde kitle 

iletişin1 araçlarından sineınanın çok güçlü etkiler yaptığına yönelik 

görüşler vardı. Bu görüşler, Fuat Bey'in yasa tekliflerinin de bir öl

çüde payı olduğu, basına yansıyan, sinemanın çocuklar üzerindeki 

etkileriyle ilişkili tartışmalarda da gözlenmekteydi. Basın, izleyici

ler, sinema sahipleri, aydın ve bilim adamlarınca sinema ve çocuk 

üzerine olan bu tartışmalarda sinemanın gücü konusunda, kitle ile

tişim araçlarının insanlar üzerinde ani ve çok büyük etkileri oldu

ğunu savunan, "şırınga (Jıypoderınic) model" varsayıınının izleri gö

rülınekteydi. Yine bu tartışmalar çerçevesinde gözleınlediğiıniz bir 

başka şey, sineınanın etkilerine en açık kesiınler olduklarına inanıl

ması nedeniyle üzerinde kontrol ve disiplinin sağlanması istenilen 

toplum kesimlerinin çocuklar olduğuna yönelik bir genel inancın 

varlığıydı. Ne var ki, çocukların sineınalar üzerinde zararlı etkileri 

olabileceği "ahlak" ve "sağlık" gerekçeleri bağlamında sık sık gün

deme getirilmesine rağmen, çocukların sinema salonlarını kullan

maları üzerinde ınutlak bir kontrol hiçbir zaman gerçekleştirilme

ınişti. 

Yapılan tartışmalar ve uygulaınalar ışığında görülmektedir ki, 

bunun en önemli nedeni, sinemanın gelişiminin önünü tıkan1a

maktı. Sinema salonlarını dolduran izleyicilerin büyük çoğunluğu

nu çocuklar oluşturması nedeniyle çocukların sineına fihnlerini iz-

32 
24.3.1930 tarıhinde kabul 
edilen 1593 sayılı bu 
yasanın 16U'ncı 

maddesinde şöyle 
deni!mektedır: 

"On iki yaşından aşağı 
çocukların vanlarında 

ebeveyni v~ya ve\ilerı 
olduğu halde dahi 
meyhanelere girmesi ve on 
sekiz yaşında aşağı 
gençlere her nevi ispirtolu 
içki verilmesi veya 
satılması memnudur 
(yasaktır)." 

167. madde ise şöyledır: 
"On iki yaşından aşağı 
çocukların, sinem,ı ve 
tiyatro ve dans salonu ve 
bar gibı mahallere 
getirilmesı ve kabu! 
edılmesi memnudur 
(yasaktır). Altı yaşından 

yukarı olanların gunduzun 
terbiyevı vt•ya hususı 
mahiyette olan sınema ver.1 
tiyatrolara getirilml'sine ' 
musaadl' olunabilir" {Bkz. 
Düstur, Tertıp: 3, Cılt: 11: 
143). 

33 
Umumi Hıfzısıhha 
Kanunu'nun geçırdığı 
değişiklıkler ıçin bkz. Rı·,mi 
Grıufr: 19 / 5/ 1932, S.2102; 
19/4/1934,S. 2680; 
31/3/1941, s. 4772; 
20/4/19·12, s. 5137 
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leınelerinden n1utlak anlaında bir ahkoyına, aynı zaınanda sineına. 

nın gelişiıninin önünü tıkaına anlamına gelebilecekti. Bu duruın 

ise, istenen bir gelişıne değildi; çünkü, sineına, daha başından beri, 

siyasetçiler tarafından ınodernleşıne projesinin gerçekleştirilınesin

de bir "terbiye" aracı olarak görülmüştü. 

Sinemanın "bir terbiye aracı" olarak görülmesi yanı sıra, sine

ma salonlarını kullananların çoğunu çocukların oluşturınası, konu

nun ekonomik boyutu açısından önemliydi. 1934 yılında İstanbul 

Belediyesi'nin Darülaceze hissesini alan1ayacağı gerekçesiyle sine

ına salonlarını 24 gün süreyle kapatınası ve Maliye Bakanlığı'nın 

Jıazi11eııiıı gelir kaybıııa uğradığı gerekçesiyle araya girerek salonların 

yeniden açılınalarını sağlaınası örneğinin de gösterdiği üzere konu

nun ekonoınik boyutu, en azından, sineınanın modernleştirıne 

aınaçları doğrultusundı:ı kullanılınası kadı:ır önemlidir. Salon sahip

lerinin, 1932'de kazanç lahiyası görüşınelerinde sineınalı:ırdan ah

nan kazanç vergisinin indirilmesindeki girişinıleri ile 1935 yılında 

sineına salonlarını dolduranların yarısından çoğunu .çocukların 

oluşturduğunu ve eğer çocukların sineına salonlarını kullanınaları 

üzerinde kapsaınlı bir kontrol getirilirse lıaziııe11i11 öızeınli ıııiktardn 

gelir knybmn 11ğrnyncnğ1111 hükümete bildirdikleri telgraf dilekçeleri, 

ekonomik temelli mücadeleyi gösteren diğer örneklerdi. Bu giri

şin1lerin, Fuat Bey'in yasa teklifleri üzerinde, tekliflerin gelişiın çiz

gisine bakıldığında görüleceği üzere, etkileri olduğu açıktı. Sine

n1aları kullarunalarına izin verilen çocukların yaş sınırlarında deği

şiklikler, cezai yaptırnnlar konusunda esneklikler ile salon sahiple

rini meınnun edecek dışarıdan getirtilecek eğitici, öğretici sinema 

filınlerinden gümrük vergisi alınmaınasına yönelik hükürnler, Fuat 

Bey'in tekliflerinde görülen değişiın çizgisinde ekonomik temelli 

mücadelenin etkileri olabileceğini akla getirmekteydi. 

Dolayısıyla, hüküınet, hazinenin gelir kaybına uğraınaınası ve 

modernleşn1e projesi için öneınli bulduğu sineına sanatının önünü 

tıkaınamak için, sinema salonlarını dolduran önemli bir kesiın 

çocukların sineına salonlarını kullanınalanna yönelik özel bir 

çıkarıhnasına onay vermeınişti. Yönetin1, sinemaya yönelik bilinı 
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adamları ile gazetecilerin "itidalli" kavramı altına sokulabilecek or

ta yönlü görüşleri paralelinde hareket etıniş, sinemanın "iki tarafı 

keskin bir bıçak" olduğu anlayışıyla, sineınanın yararlı ve zararlı 

olabilecek koşulları kendisi belirlemeye çalışmıştır. Bu amaçla, si

nemalarda eğitici-öğretici filınlerin gösterilınesini nyrıcn teşvik 

ederken, sineına filmlerine yönelik kontrol girişiınlerini, nıııtlak ol

ınm11ak kaydıyla es geçınemiştir. Hükümetin Fuat Bey'in tekliflerini 

kabul etıneınesine yönelik ileri sürdüğü, konuyla ilgili düzenleıne

lerin başka yasal düzenlemeler içerisinde bulunduğuna yönelik ile

ri sürdüğü savunularını bu bağlaında değerlendirınek gerekmekte

dir. Yoksa, 1935 ve 1941 tekliflerinde hükümetin ileri sürdüğü, ko

nunun başka yasal düzenlemelerde çözüldüğü gibi bir savunuyla 

ilgisi olaınazdı. Eğer bu savunu doğnı olsaydı, Fuat Bey'in 1926 ve 

1928 tekliflerinin niçin yasalaşınad1ğı sorusu yanıtlanamazdı. Çün

kü, bilindiği gibi, bu tekliflerin verildiği sıralarda ne Umumi Hıfzı

sıhha ne de Polis Vazife ve Selahiyet Kanunu vardı. 14 
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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 

Akbulut • Bir Varoluş Sorunsalı: Persona • 77 

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) 
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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. 

Akbulut • Bir Varoluş Sorunsalı: Persona • 81 

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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;\ledya-Denıokrasi-Siyasi İkticlar İlişkisi: 

AKP Örnek Olayı 

iviedya ve siyasal sisten1 arasındaki ilişkiyi inceleyen araştır· 

n1alardaki geleneksel görüşe göre medya otoriter/ totaliter rejiınler 

ve deınokratik sisten1lerde siyasal düzenin kurulınası ve devl.unlt

lığının sağlanınası konusunda "şizofrenik" bir rol oynaınakt.ıdır, 

Şöyle ki: Otoıiter/ totaliter rejiınlerde medyanın bireysel özgürlük

leri ve siyasal tercihleri sınırl.ıyıcı ve bireyleri ınr:ınipüle edici bir 

oynadığı ileri sürülürken, deınokratik sisteınlerde ise siyasal öz· 

gürlüklerin ve hükürnetin sorun1lu davranınasının garantörü ola· 

rak görülmektedir (Gunther ve ,tughan, 2000: 3-4). ,ledya, demok

ratik yönetiın biçiıı1ine snhip ülkelerde, aralarındaki farklılıklara 

rağınen, deınokrasinin vazgeçilınez öğelerinden biridir (Şahin, 

1996: 191). Genel anlamda ifade edecek olursak, demokrasinin sağ

hklı işleyebilınesi için toplun1un daha sağlıklı siyasal kararlar ver~ 

n1esi gerekir, bu da ancak topluınun bilgiye erişiın sağlan1ası 

ınüınkündür. Aynı şekilde, politikacılar da halkın halet-i ruhiyesini 

anlamak, kendi görüşlerini kan1uoyuna anlatabilmek ve toı,lcım11a 
0

&! 
etkileşin1 halinde olabiln1ek için ınedyaya ihtiyaç duyarlar. uo,ıaı'ı- . .:21 

sıyla ınedya, topluın ve devlet arasındaki ilişkinin devaını için çok 

önen11i bir araçtır. l\ı1edya, toplum ve devlet arasındaki ilişkiyi ku

ran bir araç alınanın yanı sıra kan1u gözcüsü veycı dördüncü kuv

vet olnruk hüküınet politikalarını izleyen ve iktidarın kötüye kulla" 

nılrnasını önleyecek bilgi akışını da sağlayan bir arc1ç olarak da ka~ 

bul edilmektedir (O'Neil, 1998: 2). 

l\ıledya ile den1okrasi arasındaki ilişkinin kökleri 18. 

lci basın özgürlüğü, yani, busının devlet sansüründen kurtulrna 
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balarına dek uzann1aktadır (Keane, 1992). Bu dönemde "basın öz

gürlüğü çağrısı modern deınokratik devrin1in yaşaınsal yanların

dan biri" (Keane, 1992: 43) olarak görülüyordu. Fakat daha sonra 

medya ve deınokrasi ilişkisi, iletişiın özgürlüğünün ancak serbest 

pazar ınekanizmaları ile müınkün olabileceği tezi kapsaınında tar

tışıln1aya başlandı. Bu görüşü savunan pazar liberallerine göre, pn

zar rekabeti ile iletişim özgürlüğü garanti altına alınacaktır. Fakat 

bugün bu tez de şiddetle eleştirilınekte, pazar liberalizıninin ınut

hıka iletişiın özgürlüğünü garanti altına alınayacağı, taın aksine bu

nun önünde büyük bir engel oluşturacağı görüşü yaygınlık kazan

ınaktadır. Çünkü pazar liberalizrnini savunanlar, öncelikle piyasa· 

dakl tekelleşme eğilimini göz ardı etmektedirler. Bu eleştirilerin 

parmak bastığı bir diğer sorun da pazar liberallerinin sınırsız pazar 

rekabetinin bireysel seçim özgürlüğünü artırdığı tezi ile ilgilidir. 

Pazar liberallerini eleştirenlere göre sınırsız pazar rekabeti kitlelere 

hitap ederken özellikle azınlıkların seçn1e özgürlüğünü sınırlandır

makta ve izleyici seçeneğini azaltmaktadır (Keane, 1992; Curran, 

2002). 

Türkiye'de de medya-demokrasi ilişkisi, özellikle 1990'lı yıl

larda özel televizyonların yayına başlaınasıyla sıkça tartışılan bir 

konu haline gelıniştir. Türkiye'de özel radyo-televizyon yayıncılığı 

1990 yılında Ahmet Özal'ın Cem Uzan ile birlikte kurduğu Magic 

Box şirketine ait Star 1 televizyon kanalının Alınanya' dan yayın 

yapması ile başlamıştır (Aziz, 1993: 57). Burada önemli olan nokta, 

Ahn1et Özal'ın döneınin Cuınhurbaşkanı Turgut Özal'ın oğlu ol-
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ınas1, yani özel radyo-televizyon yayıncılığı ile ilgili yasal bir 

zenleıne olınadığı için Anayasaya aykırı olan bu durumun uev,erm 

en üst makaın1 olan Cuınhurbaşkanlığı tarafından dolaylı bir 

de de olsa onaylanınasıdır. Star 1 televizyon kanalının illegal 

yapınasına hiç bir devlet kurunıunun engel olmamasını fırsat 

ınedya patronları iki yıl gibi kısa bir zaınan dilinıinde Teleon, 

TY, HBB, Kanal 6, Cine 5, TGR1; Kanal D ve atv'yi kurdular'"'""''·•• 

lı, 2001: 160). Fakat bu konuda devlet medya patronları kadar 

davran(a)ınadı; özel radyo-televizyon yayıncılığı ile ilgili yasal 

zenlemeler ancak 1994 yılında yapıldı ve 3984 sayılı Radyo ve 

vizyon Kuruluş ve Yayınları Hakkında Kanunla birlikte Radyo 

levizyon Üst Kurulu kuruldu. RTÜK'ün kurulması medya sektö

ründe tekelleşmeye engel olamadı ve 1990'lı yılların sonunda 

yo-televizyon yayıncılığında devlet tekelinin yerini özel tekeller al

dı. 

1990'lı yıllnnn başında Türkiye'de medya ve demokrasi ilişki

si hakkındnki tnrtışınalar radyo ve televizyon yayıncılığındaki 

Jet tekelinin kaldınlınasına, özel radyo ve TV kanallarının Kurı ııı- n 

ınası ile ilgili yasal düzenlemelerin bir an önce yapılınasına ilişkin

di. Burada vurgulanan nokta, devlet tekelinden kurtarılınış özgür 

bir ınedyanın demokrasinin yerleşınesine de büyük katkı sağlaya

cağı yönünde idi. Fakat 1990'\ı yılların ortalarından itibaren küresel 

tekelleşıne süreçlerine paralel olarak Türk medya sektöründe dete

kelleşme eğiliminin ortaya çıkmasıyla birlikte medya-demokrasi 

ilişkisi medyadaki tekelleşme bağlamında tartışılır oldu. 

Ne var ki, medya ekononıisi literatürü incelendiğinde Türk 

medya sektörünün sahiplik yapısını tekelleşme olarak tanınılaına« 

nın yetersiz bir yaklaşım olduğu kanaati oluşmaktadır. Sözü edilen 

literatürde medya sektöründe, yatay yoğunlaşma, dikey yoğunlaş· 

ma ve çapraz yoğunlaşına olarak olmak üzere üç tip yoğunlaşına

dan söz edilmektedir (Doyle, 2002). Yatay yoğunlaşma medya ku· 

ruluşlarının sadece bir alanda genişlemelerini, örneğin bir televlz· 

yon kanalı sahibinin bir yenisini açması gibi, ifade etrnektedir 

(Doyle, 2002: 45). Dikey yoğunlaşma bir medya kuruluşunun bir 
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ürünün üretilip, dağıtılınası arasındaki tüın süreçlerde faaliyet gös

termesidir (Doyle, 2002: 72-77). Son olarak çapraz yoğunlaşma ise 

bir medya kuruluşunun ınedya sektörü içinde farklı alanlarda fa

aliyet göstermeyi seçerek genişlenıesidir; örneğin, heın televizyon 

kanalı hem de gazete sahibi olmak gibi (Doyle, 2002: 68-72). Bu 

perspektiften bakılınca Türk medya sektöründe her üç tip yoğun· 

Jaşnıanın bulunduğunu ve Türkiye'deki nıedya kuruluşlarının 

özellikle 90'lı yıllarda bu üç tip yoğunlaşma yolu ile "büyüdükle

ri"ni ileri sürebiliriz. Bu kuruluşlar sadece medya sektörü ile sınır

lı kalnıannş, finans sektöründen inşaat sektörüne, otonıotiv sektö

ründen enerji sektörüne kadar geniş bir yelpazede şirketler toplu

luğunun sahibi olınuşlardır. Dolayısıyla, bu durum ınedya patron

larının medyayı kullanarak diğer sektörlerdeki karlarını artırmala

rını da sağlamaktadır. 

Tek tek nıedya kuruluşları irdelendiğinde Türk ınedyn sektö

ründe heın yatay heın dikey heın de çapraz yoğunlaşınadan söz 

edilebileceği yukarda belirtilınişti. Geneline bakıldığında ise nıed

ya sektörünün oligopolistik özelliklere sahip olduğunu ileri sürebi

liriz çünkü her ne kadar pazarın büyük oranda iki ya da üç grup ta

rafından kontrol edildiği bilinse de ekte verilen tablolardan anlaşı

lacağı gibi şu anda medya sektöründe, Doğan Grubu, Doğuş Gru· 

bu, Bilgin Grubu, Uzan Grubu, İhlas Grubu, Çukurova Holding ve 

Avrupa ve Amerika Holding olmak üzere yedi büyük grubun faali

yet gösterdiğini söyleyebiliriz. Kaldı ki bu gruplar medya pazarının 

aşağı yukarı ;;,SO'ini elinde tutarken, pazarın geri kalan kısını "or

ta ve küçük ölçekli medya" tarafından paylaşılmaktadır (Konrad 

Adenaur Vakfı, 1999: 7). 

Ekte sunulan tablolar incelendiğinde John Keane'nin (1992) 

pazar liberaliznıinin mutlaka iletişim özgürlüğüne yol açnıayacağı 

saptaınasının Türkiye içinde geçerli olduğu ileri sürülebilir. Yir

ıninci yüzyılın son yirnıi yılında yoğunlaşarak yaşanan küresel te

kelleşıne sürecinden Türkiye de payını alınıştır. Yazılı basının göre

ce erken tarihte başlayan özelleşnıesi ve radyo ve televizyon alanın

da yakın tarihlerde başlayan özelleşnıe sonucunda çoğulcu niteliğe 
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sahip bir ınedyanın ortaya çıkınadığını ve bir söylen1 çoğullaşn1ası

nın oluşınadığını söyleyebiliriz. Başka bir ifadeyle, 111edya sektörü

nün oligopolistik özelliklere sahip olınasının en önen1li sonucu; ka

n1usal alanda görülen çoğulluğun ınedya ortanıına yeterince yansı

mamasıdır (Konrad Adenaur Vakfı, 1999: 7; Sönmez, 1996: 83-84). 

Türkiye'deki nıedyanın bir başka özelliği ise, zanıan zaınan 

devleti eleştirmesine karşın, varolan siyasal yapı ve onun temsilci

si olan siyasal iktidarlarla arasındaki yakın ilişki ve bu ilişkiyi hiç 

sorgulanı.:ıyan bir niteliğe sahip olnıasıdır (Konrad Adenaur Vakfı, 

1999: 6). t-.ledyanın temel olarak, ticari işlemler sonucu elde edilen 

gelirler ve devlet yardıınları ve farklı kaynaklardan elde ettikleri 

sübvansiyonlar olınak üzere iki tür gelir kaynağı bulunmaktadır 

(Desmoulins, 1993: 80). Diğer sektörlere nazaran karlılık oranın dü

şük olması nedeniyle (Sağnak, 1996: 333) Türk medya sektörünün 

devletten aldığı teşvikler, krediler ve kanıu ilanlarından elde edilen 

o-elir sektörün varh<Iını devanı ettirebilmesi için hayati öneın taşı-
" o 
ınaktadır. Başka bir ifadeyle, nıedya pc::ıtronlan reklanı gelirleri ne-

deniyle devletten bağıınsız gibi gözükseler de devletten alacakları 

teşvik ve krediler nedeniyle iktidarla yakın ilişki kurnıak duru

mundadırlar (Gencel Bek, 2000: 12). Bu da siyasi iktidara medyayı 

istediği gibi manipüle etme hrsatı vermektedir. Medya kuruluşları

nın gerek medya sektöründeki varhklann111 devanıı gerekse farklı 

sektörlerdeki şirketlerinin k5rlannın maksinıizasyonu için devlete 

bağımlı hale gelıneleri iktidarın sözü edilen teşvik, kredi ve kaınu 

ilanlannı bir çeşit ödül-ceza aracı olarak kullanmasına olanak tanı

maktadır. Medya kuruluşları iktidarın lehine yayın yaparsa ödül 

olarak aldıkları teşvikler artmakta, aleyhte yayın yaparlarsa teşvik

ler kesilerek cezalandınlınaktadır. 

Bu çalışma, ınedya ve siyasi iktid,ır arasındaki ilişkiyi Adalet 

ve Kalkınma Partisi (AKP) örnek olayı ile inceleyerek bu ilişkinin 

'fürkiye'de deınokrasinin yerleşınesinin önünde ne gibi engeller 

oluştun:ıcağını belirleıneyi anıaçlaınaktadır. l'ürkiye'de nıedyanın, 

özellikle 1990'ların başından itibaren, değişen siyasi iktidarlarla 

kurduğu ilişkinin niteliğinin kendisine yüklenen kanıu gözcüsü ve-
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ya dördüncü kuvvet olına rolüne uygun ol8rak değil de ekonoınik 

çıkarları doğrultusunda şekillendiğini söyleyebiliriz. Bu amaçla 

Adalet ve Kalkıruna Partisi'nin kuruluşundan sonraki günlerde ve 

3 Kasın12002 genel seçimlerinden sonra nıedyanın AKP'ye karşı tu

tuınunda bir değişiklik olup olınadığı gösterilnıeye çalışılacaktır. 

Medyada Adalet ve Kalkınma Partisi 

tı.·Iedyanın Adalet ve Kalkınına Partisi'ne karşı tutuın değişinıi 

olup olmadığını anlayabilmek için öncelikle AKP'nin 14 Ağustos 

2001 tarihinde kurulmasını takiben ınerkez ınedyayı ten1silen seçi

len fvlilliyet ve Hiirriyet gazetelerinin 15-29 Ağustos 2001 arasında 

yayınlanan sayılan araştırılnııştır. Daha sonra 3 Kasını 2002 genel 

seçimlerinden sonril sözü edilen gazetelerin 4-18 Kasıın 2002 ara

sındaki sayıları incelenerek, bu döneın haberleri ile AKP'nin kurul

masıntn ardınd8n çıkan haberler karşılaştırılmıştır. Bu gazetelerin 

seçilnıelerinin nedeni günlük ortalama gazete tirajı bakııntndan pa

zarın '..,;,47'sini elinde tutan Doğan Grubuna ait olınaları ve 'fürki

ye'nin en çok satan üç gazetesinden ikisi olnıalarıdır. Aynı grubun 

iki gazetesinin seçilnıesi bize grup içinde farklı tutunılannın olup 

olmadığını, fark varsa bunun nedenlerini anlanıa olanağı da vere

cektir. 

Bu karşılaştırınaya başlaınadan önce Türk siyasal hayatında 

siyasal İslaın'ın yerini kaba hatlarıyla izleınek faydalı olacaktır. 

Türkiye'de ilk defa dini temalara ağırlık veren parti Necınettin Er

bakan'ın 26 Ocak 1970 tarihinde kurduğu Milli Nizam Partisi'dir; 

fakat bu parti çok uzun ömürlü olınanıış, 20 ivlayıs 1971'de "Cuın

huriyetin laiklik niteliğini değiştirınek aınacı ile hareket ettiği" dü

şüncesi ile Anayasa Mahkemesi tarafından kapatılınıştır (Sanbay, 

1985: 106). ivfilli Nizam Partisi'nin kapatılınasının ardından bu par

tide görev yapmış kişiler 11 Ekim 1972'de Milli Selamet Partisi'ni 

kurdular (Sarıbay, 1985: 18-109; Landau, 1976: 6). MSP 12 Eylül 1980 

Askeri iv1üdahalesinin ardından diğer siyasal partilerle birlikte ka

patıldı. Bu ınüdahaleden sonra, askerlerin aınacı sivillerle işbirliği 
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yaparak kısa vadede deınokrasiye geçişi, uzun vadede ise deınok

rasinin yerleşn1esini garanti a1t1na alacak bazı yasal clüzenleıneler 

yapmaktı. Bu doğrultuda 1982 Anayasası, 1983 Seçim Kanunu ve 

1983 Siyasi Partiler Kanunu hazırlandı. Bu yasal düzenlemeleri ha

zırlayanların amacı siyasal partilerin laiklik ve ülkenin bölünınez 

bütünlüğü ilkelerine göre hareket etmelerini sağlaınaktı. Bir başka 

aınaç ise yeni siyasal partilerle yeni bir başlangıç yapıln1asın1 sağ

laınaktı. Fakat 1983 sonrası döneınde seçmen davranışlarında bir 

değişiklik olmadığı gözlendi. İşte bu siyasal atmosferde, 19 Tem

n1uz 1983'te Refah Partisi kuruldu ve 1987 seçimlerine katıldı fakat 

bu seçimlerde j(, 1 O barajını aşamadığı için ivieclise gireınedi. 

ivfeclise giren1eyen Refah Partisi pes etmedi ve çok iyi örgütle

nerek 1994 yerel seçimlerinde, Ankara ve İstanbul da dahil olmak 

üzere yirıni seklz belediye bnşkanlığını kazandı. Bu bnşan 1995 ge

nel seçimlerinde de devam etti; Refah Partisi ;,.21.3 oranında oy 

alarnk birinci parti oldu ve Doğru Yol Pnrtisi ile koalisyon hüküıne

ti kurdu. Bu olay Refah Partisi'nin devlet seçkinleri (askerler ve bü

rokrasi) ile arasındaki "gergin" ilişkinin su yüzüne çıktığı bir döne

ınin başlangıcı oldu. Partinin iktidarda iken izlediği politikalar, 

kendini laik düzenin koruyucusu olarak gören askeri çevreler tara

hndan tepkiyle karşılandı ve 28 Şubat 1997 tarihli Milli Güvenlik 

Kurulu toplantısında Refah yol hüküınetine muhtırn niteliğinde 

birtakım uyarılarda bulundu (Heper ve Güney, 2000: 639-645). Bu

nun akabinde, Refah Partisi "laiklik karşıtı faaliyetlerin mihrakı" 

olduğu iddiasıyla 16 Ocak 1998'de Anayasa Mahkemesi tarafından 

kapatıldı. Ancak, dava devan1 etn1ekte iken Refah Partisi'nin kapa

tılacağına kesin gözüyle bakıld1ğından, daha partinin kapatılma 

karan verilmeden 17 Aralık 1997 tarihinde yeni bir İslami parti, Fa

zilet Partisi adı altında kuruldu ve 16 Ocak! 998'de kapatılan Refah 

Partisi'nin bütün milletvekilleri ve belediye başkanları Fazilet Par

tisi'ne geçti. 

Fazilet Partisi, selefi İslaıni partilerin aksine "ılımlı" bir reto

rikle Türk siyasal hayatına katıln1asına rağınen kapatılan Refah 

Partisi'nin devanıı olduğu düşüncesi ile devlet seçkinleri tarahn-
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dan dikkatle izlenmiştir. Gözetim altında tutulduğunun farkında 

olan Fazilet Partisi, radikal çıkışlara engel olmaya çahşsa da millet

vekili Merve Kavakçı'nın Meclisteki yenıin törenine türbanla gel

mesine, Nazlı Ilıcak, Bekir Sobacı, Mehmet Sılay gibi milletvekille

rinin keskin konuşnıalanna engel ol(a)mamıştır. Adı geçen n1illet

vekillerinin konuşn1aları nedeniyle Fazilet Partisi'nin kapatılınası 

için açılan dava sonucu bu parti 22 Haziran 2001 tarihinde, aynen 

Refah Partisi örneğinde olduğu gibi, "laik Cumhuriyet ilkesine ay

kırı eylemleri" 1 nedeniyle Anayasa iviahkemesi tarafından kapatıl

ınışhr. 

Adalet ve Kalkınına Partisi kapatılan Fazilet Partisinin yeni

likçi kanadının Recep Tayyip Erdoğan başkanlığında 14 Ağustos 

2001 'de kurn1uş olduğu bir partidir. Kuruluşunun üstünden bir yıl 

gibi kısa bir zaman geçn1esine rağn1en, r\KP 3 Kasıın 2002 Genel Se

çiınlerinde ?'r,34.3 oranında oy alarak, dahası 550 111illetvekili sayı

sından 363 tanesini alarak henı yurtiçinde hen1 de yurtdışında dik

katle izlenen bir parti haline gelıniştir. 

Merkez Medyanın Tavrı 

İslaıni partilerin tarihsel arka plan1nı kısaca verdikten sonra 

çalışn1anın bu bölümünde islamcı medya dışında kalan ve merkez 

medya olarak da adlandırılan medyanın AKP'ye karşı nasıl bir ta

vır takındığı gösteriln1eye çalışılacaktır. Bunun için AKP'nin kurul

masını takiben Milliyet ve Hiirriyet gazetelerinin 15-29 Ağustos 2001 

arasında yayınlnnan sayılan ile aynı gazetelerin 3 Kasım genel se

çimlerinden sonraki, 4--18 Kasım 2002 arasındaki, sayılan karşılaştı

rılacaktır. 

Adalet ve Kalkınma Partisi'nin kuruluşunu, Milliyet gazetesi 

15 Ağustos 2001 günü "Ampul de aydınlatmadı" manşeti ile du

yurmuş, Recep 1'ayyip Erdoğan'ın basın ınensuplarının bazı soru

larına yanlt vennemesini ise ,,.rayyip ambleıni ampul olan yeni par

tisini kurdu ... Ancak yanıt bekleyen soruları yine es geçti" ifadele

ri ile eleştirmiştir. Hiirriyet'te ise aynı gün AKP'nin kuruluş haberi 

ilgili karar içın bkz. 
htlp:/ /www.anayasa.gov.tr 
/K,\Rs\RL\R/SPKJ JQOOJ 
/K2001-02.htnı 
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ilk sayfadan aına daha küçük bir yer ayrılarak" Aınblern kötü yazı 

ynnlış" başhğ1 ile verilıniştir. 

16 Ağustos 2001 günü ise Mil/İlfct gazetesinde Saadet Parti

si'nin (SP) Adalet ve Kalkınına Partisi'ne yönelttiği eleştiriler birin

ci sayfadan verilıniştir. SP'nin Genel Başkan Yarduncısı iv1ehmet 

Bekaroğlu'nun, AKP ile ilgili çok gürültü koparıldığı yönündeki 

düşüncesi, "Ama kurulunca bu gürültü olınadı. Televizyonlarda 

sorulara cevap vermeınesi ve ertelemesi de hoş olınadı" sözleriyle 

birinci sayfada yerini alınıştır. Aynı şekilde SP'li Bahri Zengin'in 

AKP'nin ambleıninde kullanılan anıpulün daha önce bir kaınpan

yadn kendilerinin kullandığı, bu nedenle 1\.KP'nin anıbleıninin 

kendilerinden "kopya" olduğu yönündeki iddiası da ilk sayfadan 

verilen h.:ıberler zırasıııd;ıdır. /\.ynı gün Hiirriyct birinci sayfrıdan 
ı-\KP'nin nıilletvekili szıyısının Saadet Partisi'nden dc1ha f;ızla oldu

ğunu ".A.K Parti Saadet'i geçti'' başlığı ile duyurnıuştur. 

17 1.\ğustos 2001 tc1rihli Aiilliyet'in ilk sayfrısında ,AKP ile ilgili 

haberin bnşhğı "Aınpul ilk gün patlnd1" şeklindedir, bu haberde 

partide liderlik oligarşisi olduğu iddia edilnıektedir. On sekizinci 

sayfnda ise bu haberin devanıı "Erdoğnn'a deınokrasi tepkisi: 1-Iani 

liderlik sultası yoktu" başlığı ile verilerek, liderlik oligarşisi olma

yacak diyen R. Tayyip Erdoğan'ın daha ilk günden liste dayatması 
sonucu bazı milletvekillerinin isyan ettiği yazılıyordu. Yine aynı 

sayfadn "Tayyip'in aydını!" başlığı ile AKP kurucu üyelerinden 

Prof. Ali Aydın Dumanoğlu'nun birden çok imanı nikahlı eşi oldu

ğu haberi yer alıyordu. Hiirriyct ise AKP'nin MKYK listesi ile ilişkl
li olarak yaşadığı sorunu daha farklı bir üslupla birinci sayfadan 

"AKP'de ilk kriz" başlığı ile verip " ... Oybirliği ile genel başkan se

çilen Tayyip Erdoğan, 4'ü kadın 45 isim belirledi. 5 ınilletveklli ye

dek listeye konulmalarını protesto edip toplantıyı terk etti" şeklin

de devan1 etnıiştir. 

18 Ağustos 2001 günü Milliyet'in on altıncı sayfasında Tayyip 

Erdoğan'ın Anıtkabir'i ziyareti "18 Yıl Sonra Anıtkabir'i ziyaret et

ti: Tayyip Ata'yı hatırladı!" başlığı ile kinayeli bir biçimde haber ol

ınuştur. Tayyip Erdoğan'ın parti yönetiınine kendi hazırladığı liste~ 
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deki isimlerin seçilmesinde ısrar etınesi, on yedinci sayfada "Ho

ca'dan beter" başlıklı haber ile yer bulmuştur. Hürriyet aynı tarihte 

yirıninci sayfada Tayyip Erdoğan'ın Anıtkabir ziyaretini J\,Iil/iyet gi

bi alaycı bir tutum yerine "AKP Genel Başkanı Tayyip Erdoğan, 

dün yaşamında ikinci kez Anıtknbir'i ziyaret etti" başlığı ile duyur

muştur. 

19 Ağustos 2001 tarihli Mil/iyet'in on sekizinci sayfasında "A 

Takımında kadının adı yok" başlıklı haberde, AKP'nin Merkez Yü

rütme Kurulu'na aday olan kadınların seçil(e)memesi eleştirilıniş

tir. Hiirriyet'in yirıninci sayfasında aynı haberle ilgili başlık 

"AKP'de türbansız ad;ıya veto" şeklinde atılınıştır. Aynca aynı say

fada "A.tntürk düşmanı kurucu" bnşhğı ile AKP'nin kurucuların

dan Prof. Aydın Duın;:ınoğlu'nın Karadeniz Teknik Üniversitesi 

Rektörü iken "şeriatçı k;:ıdrolaşınaya göz yuınduğu" beHrtilınekte

dir. 

20-21 Ağustos 2001'de Alilliyet'in ilk sayfasında R. -ı~ıyyip Er

doğan'ın eşi ve kızlarının t;:ıtilde çekilıniş türbanlı fotoğn:lllrırı ya

yınlnnınıştır. 21 Ağustos 2001 gününde Jı.lifliyct'iıı ınanşeti "Bu söz

ler Tayyip'in" şeklinde atılınış ve bu haberin devaını on altıncı say

fada yayınlanmıştır. Haberde Erdoğan'ın 1994 yılında yaptığı ko

nuşmada laiklik, Avrupa Birliği ve Ordu hakkındakl sözleri "Müs

lün1anları ayaklann1aya çağırdığı" sözler olarak yayınlanmıştır. Ay

nı konuşmayı Hiirriyet 21 Ağustos tarihinde "Önce kasetin dili çö

züldü" manşeti ile yayınlamıştır. 

22 Ağustos 2001 günü lvfilliyet, "Bırakmazsa dava açarun" şek

linde manşet atmış, R. Tayyip Erdoğan ve altı türbanlı kurucu için 

ihtar başvurusu yapan Yargıtny Başsavcısının "Erdoğan'ın başkan

lığı hukukun ruhuna aykırı" sözleri ile devnm etmiştir. Bu tarihte 

Hürriyet yirıninci sayfasında Tayyip Erdoğan'ın Refah Partisi İl baş
kam olduğu dönemde yaptığı kamışına ile ilgili Abdullah Gül'ün 

görüşlerini "Onlar eskl görüşlerimizdi şimdi değiştik" başlığı ile R. 

Tayyip Erdoğan'ın düşüncelerini ise "Orada biraz ileri gittik" baş

lığı ile yayınlamıştır. 
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24 Ağustos 2001'de ıvlilliyet'in manşeti alaylı bir biçimde 

"Banttaki sözlerin sırrı çözüldü: Soğuktan etkilenıniş" şeklinde atıl

ınış ve devaınında R. Tayyip Erdoğan'ın Refah Partisi İl başkanı ol

duğu dönemde yaptığı konuşınanın nedeninin soğuk savaş döne

nıi siyaset anlayışı olduğu yönündeki görüşleri aktanlnııştır. Aynı 

gün Hiirriyet R. Tayyip Erdoğan'ın sözü edilen konuşma ile ilgili 

açıklamasını "Tayyip'ten alkışlı şov: Kimseden vize almayacağız" 

başlığı ile birinci sayfadan yayınlanııştır. 

25 Ağustos 2001 tarihinde çıkan Milliyet'te on sekizinci sayfa

daki bir haberin başlığı yine Erdoğan ile bir nevi dalga geçer nite

likte atılmış: "İşte Tayyip'in halkı!" Bu haberde AKP lideri R. Tay

yip Erdoğan'ın yaptığı basın toplantısına katılan, "halk" olarak ta

nıttığı, kişilerin AKP'nin kurucuları, nıilletvekilleri ve belediye baş

kanlZlrı olduğu belirtilnıektedir. 

Hürriyet 27-28 Ağustos tnrih!erinde Cüneyt Ülsever'in R. Tay

yip Erdoğan ile yaptığı röportajı birer taın sayfa ayır<1rak yzıyınla

nııştır. İlk gün bu röportaj nıanşetten Erdoğan'ın sözleri alıntıl<1na

rak "İlk ve son defa konuşuyoruın: Ben ınuhafazakar deınokratım" 

şeklinde duyurulınuş, yedinci sayfada röportajın devanıı "Dini 

esaslara dayalı devlet düşünnıüyoruz" başlığı ile yayınlanınıştır. 

İkinci gün ise yedinci sayfada yayınlanan röportajın başlığı "Politik 

referansınıız Anayasa'dır" şeklinde atılarak AKP'nin sanıldığı gibi 

Şeriat yanlısı bir parti olmadığı gösterilmeye çalışılmıştır. 

Genel bir değerlendirme yapacak olursak; Adalet ve Kalkıruna 

Partisi'nin kuruluşunu takip eden on beş gün, J\.lilliyet gazetesinde 

AKP ile ilgili olumlu hiç bir haber yayınlanmamış, parti lideri R. 

Tayyip Erdoğan'ın 1994 yılında yaptığı konuşma manşetten verile

rek, Erdoğan'ın "değiştik" iddialarına şüphe ile yaklaşılmıştır. AKP 

lideri R. Tayyip Erdoğan'dan bahsederken çoğunlukla "Tayyip" di

ye söz edilıniş ve Erdoğan'1n sözleri ve hareketleri alaycı bir tavır

la haber haline getirilmiştir. Aynı şekilde diğer partilerin, özellikle 

Fazilet Partisi kapatıldıktan sonra gelenekçi kanadın kurduğu Sa

adet Partisi'nin AKP'yi eleştirileri ve ithamlanna sıkça yer verilıniş

tir. AJilliyet'in aksine Hiirriyet gazetesi ise AKP'nin "değiştik" rne-
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sajlarına kuşkuyla yaklaşmak yerine bu mesajları içeren röportajı 

iki gün boyunca tam sayfa halinde yayınlaınıştır. Aynca Hiirriyet R. 

Tayyip Erdoğan' dan bahsedilirken Tayyip Erdoğan demeyi seçmiş, 

Erdoğan'ın sözleri ve davranışlarını ıVIilliyet'in yaptığı gibi alaycı 

bir tutum yerine daha nötr bir biçiınde yayınlaınıştır. 

Şimdi de 3 Kasım 2002 Genel Seçimlerini takip eden 15 günlük 

sürede Milliyet ve Hiirriyet gazetelerinde AKP ile ilgili haberler na

sıl verildi sorusu cevaplandırılmaya çalışılacaktır. 4 Kasım 2002 gü

nü Milliyet'in, köşe yazarlarından Fikret Bila'nın AKP lideri R. Tay

yip Erdoğan ile yaptığı röportaja istinaden sürınanşeti "Artık ıner

kez biziz" olarak atılmış ve devaınında R. Tayyip Erdoğ<1n'1n "Her 

kesiınden oy aldık. Din eksenli değil, bir ınerkez partisi olduğunıu

zu gösterdik. Ülkeyi muhalefetle beraber yöneteceğiz" sözlerine 

yer veriln1iştir. Hürriyet ise aynı tarihte manşetini "6 güvence" şek

linde atnıış ve devaınında AKP lideri R. Tayyip Erdoğan'ın vatan

daşlara verdiği güvenceler şu şekilde sıralanınışbr: "İnsanların ha

y<1t tarzlannn ınüdahale etmeyeceğiz; ilk icrnatıınız AB olacak; Tür

kiye'nin dünya ile entegrasyonunu güçlendireceğiz; IMF ilke eko

nomik progn:ınıın uygulanmasında kararlıyız; Türkiye'yi gern1eye

ceğiz; başörtüsü ilk sorunumuz değil." Hiirriyet'in ekonoıni sayfa

sında ise AKP'nin seçimlerden birinci parti olarak çıknıasının iş 

dünyası tarafından şaşırtıcı bulunmadığı yönündeki haber "362 

ı,vattlık ampul yandı şimdi çözüınü göreliın" başlığı ile yayınlan

mış ve haberde iş dünyasından çeşitli isimlerin AKP ile ilgili olum

lu görüşlerine yer verilnıiştir. 

5 Kasım 2002 tarihinde ise Milliyet "Baykal' a çağrı" manşeti ile 

çıkmış ve haberde R. Tayyip Erdoğan'ın ana muhalefet partisi 

CHP'nin lideri Deniz Baykal'a, Türkiye'nin Avrupa Birliği'ne gire

bilmesi için beraber çalışmayı teklif ettiği belirtilmiştir. Aynı gün 

dokuzuncu ve yirmi üçüncü sayfalarda IMF ve Avrupa Birliği'nin 

yeni hükümet ile birlikte çalışmaya hazır olduklarını belirten me

sajlarla ilgili haberlere yer verilmiştir. Ayrıca sekizinci sayfada TÜ

SİAD'ın Avrupa ülkelerine AKP'nin İslamcı bir parti olmadığı yö

nünde gönderdiği mesaja ilişkin bir habere rastlıyoruz. Hürriyet ise 
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bu tarihte Cüneyt Ülsever'in Tayyip Erdoğan ile yaptığı röport, 

"Emanetçi olmaz" manşeti ile "fayyip Erdoğan başbakanın profi 

ni Hiirriyet' e çizdi: Zayıf ve eınanetçi bir başbakan isten1em. O b, 

bakan başansız olursa ben kaybederim" şeklinde yayınlaınıştır. İl 
sayfada göze çarpan bir başka haberin başlığı "4 koldan güvenoyu 

biçimindedir. Bu haberde IMF'in, AB'nin, Yunan Başbakanı Simi" 

tis'in AKP ile ilgili olumlu görüşlere sahip olduğu ve ekonomik pi 

yasanın "rahat" olduğu belirtilmiş ve iç sayfalarda bu haberin d, 

vaını detaylı olarak yayınlanmıştır. Aynca dördüncü sayfada eğle 

ce sektöründe çahşanların AKP'ye duyduğu güven "Eğlence dür{ 

yasından AKP'ye açık çek" başlığı ile haber haline getirilmiştir. 

A1illiyct'in 6 Kasın1 2002 tarihinde attığı nıanşet "Gül ve Di,; 

ken" şeklindedir. Bu haberde hakkında açılnıış dava olduğu içi, 

başbakan olan1ayacak olan R. T'ayyip Erdoğan'ın başbakanhk içi_( 

Abdullah Gül'ü düşündüğü fakat Gül'ün eşinin türbanJı olınasını_ 

devlet zirvesinde tartışnıa yaratacrığt yönündeki görüşlere yer ver1::, 

liyor. Hiirriyet rıynı tarihte birinci sayfrıda "Piyasrılarda tek parf 

coşkusu: Faizler düşüyor hazine gülüyor" başlığı ile AKP'nin te_, 

parti olarak iktidara gelınesinin piyasLıları ohın1lu etkilediğine 

nelik bir haber yayınlanuştır. Hiirriyet'in ekonoıni sayfasında 

"Tek parti büyütüyor" başlığı ile yayınlanan haberde 

Cumhuriyetin kuruluşundan beri en hızlı kalkınma döneınle,rinuı 

tek parti iktidarları dönemi olduğu belirtilmiş ve bu konuda 

tikler verilıniştir. 

7 Kasım 2002'de ise Milliyet'in on yedinci sayfasında AKP 

ri R. Tayyip Erdoğan'ın Avrupalı Büyükelçilere "işkence biten,k'\:~I 

sözü verdiğine ilişkin bir haber yer almaktadır. Bu tarihte f-liirns,,ı 

yet'in attığı manşet ise "İşte ilk hedefler," alt başlıklar ise 

öncelikli değil, din istismarı bitirilecek, vergi oranlan düşecek" 

!indedir. 

Jı.-1illiyet, 8 Kasım 2002 tarihinde "Sezer'den AKP adayına 

ze" ınanşeti ile yayınlannı1ş ve "Cuınhurbaşkanı ile AKP lideri 

sında buzlar eridi. Sezer Başbakanlık için atamayı Erdoğan' a 

şıp yapacak" ifadelerine yer verilıniştir. Hiirriyet'in ise bu tarihte 
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tığı n1anşet "Kopenhag'a üçlü gidelim" şeklindedir, haberin içeriği 

Cumhurbaşkanı Ahmet Necdet Sezer'in Kopenhag' da yapılacak 

AB zirvesine başbakan ve Deniz Baykal'ın kendisiyle birlikte git

nıesi önerisi ile ilgilidir. Hiirriyet'in ekonoıni sayfasında ise daha 

önceki günlerde olduğu gibi tek parti iktidarının "I'ürk ekonomisi 

için ne kadar oluınlu bir gelişıne olduğunu gösteren haber "Ekono

mik görüntümüz tek partiyle 'negatif'ten çıktı" başlığı ile yayınlan

mıştır. 

Hiirriyet, 9 Kasım 2002 tarihinde ekonomi sayfasında AKP li

deri R. Tayyip Erdoğan'ın TOBB, TÜSİAD, İKV ve çeşitli sivil top

lum örgütlerinin de bulunduğu Türkiye Platformu ile yaptığı gö

rüşn1eyi ve bu görüşnıe sonucu aldığı desteği "Erdoğan, 13 Ka

snn'da AB turuna özel sektör desteği ile çıkıyor" başlığı ile haber 

haline getirıniştir. 

10 Kasını 2002 tarihli Jı.lilliyet, "İşte fornıül" nıc1nşeti ile Deniz 

Baykal'ın R. Tayyip Erdoğan'ın Başbakan olabilınesi için "önce 76. 

nuıddeyi değiştireliın, sonra ara seçinı yapalıın" önerisini yayınla

nııştır. Aynı gün on sekizinci sayfada AKP yönetiıninin başbakan 

olaınayan R. Tayyip Erdoğan'ı 76. ınaddeyi değiştirerek bakan ya

pıp MGK'ya katılmasını sağlamaya çalıştıkları yönünde bir habere 

rastlıyoruz. 

11 Kasım 2002 tarihli Milliyet'in sürmanşeti "Sezer açık konuş

tu" olarak atılmış ve haberde Cuınhurbaşkanı Ahınet Necdet Se

zer'in, R. Tayyip Erdoğan'ı başbakan yapmak için anayasa değişik

liğinin düşünülınesine karşı çıktığı ifade edilnıiştir. Aynı gün on ye

dinci sayfada ise R. Tayyip Erdoğan'ın Newsweek dergisine "İs

lamcı parti değiliz" dediğini belirten bir habere yer verilmektedir. 

Hiirriyet aynı tarihte "Gelin lojınanda oturnıayalım" n1anşeti ile 

"önenıli bir ilk adın1" olarak gördüğü AKP'li milletvekillerinin 

TBMlv1 lojınanlannda oturmanıa kararını haber haline getirıniştir. 

Yine bu tarihte Hürriyet, R.1~1yyip Erdoğan'ın Newsweek dergisine 

verdiği röportajı yirmi ikinci sayfada "İınam hatipleri tekrar açma 

niyetinıiz yok" başlığı ile yayınlamıştır. 
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12 Kasım 2002 tarihinde Hiirriyet gazetesi ekonomi saııfasındı 

AKP milletvekilleri gibi başbakanın da özel konutta otıırrnaııacağı, 

na yönelik haberi "AKP, başbakana da özel konut vermiyor" 

ğı ile yayınlamıştır. 13 Kasım 2002 tarihinde Milliyet'in altıncı 

fasında TÜSİAD Başkanı Tuncay Özilhan'ın, Avrupalılara 

program1nı ve icraatını görıneden İslamcı deınenin yanlış 

yönündeki n1esajın1 içeren bir habere rastlıyoruz. 

14 Kasım 2002 tarihinde ise Milliyet manşetini "Katolik 

olarak atmış ve haber İtalya gezisi sırasında Başbakan Silvio 

coni'nin R. ı·ayyip Erdoğan'a Avrupa ile nas1l bir nikah istivcırsı•,: 

nuz diye sorduğu, Erdoğan'1n da yanıtın1n "Katolik nikah" 

şeklinde devt1ın etıniştir. Gezi sırasında Berlusconi'nin Tiirkiv,,'nin 

Avrupa Birliği'ne girı11esi için destek olacağı da haberde 

mektedir. Yedinci sayfada ise TÜSİAD üyelerinden Cüneyd 

su'nun, f\B Kon1isyonu'nun Genişlen1eden Sorumlu Üyesi Cüntertlll 

Verheugen ile yaptığı görüş111ede Erdoğan'ın deınokrasinin el<.sıK.ıı·y] 

ğinden çektiği için deınokrasiyc öneın verdiği yönündeki eörii,:lr0 {Vl 

rini ilettiğine dair bir habere yer verilıniştir. Hiirriyct ise bu taı·ıııtevıı 

"Boş ıninibardan uçakta içkiye" n1anşeti ile Nccn1ettin Erbakan 

R. Tayyip Erdoğan arasındaki farkı "Erbakan'ın 1996'daki vıırtdı.srsl 

gezilerinde katJ alkol yasağı uygulanırken, raınazan olınasına 

men Erdoğan'ın dünkü İtalya gezisinde içki serbestti" şeklinde 

ber yapn11ştır. 

15 Kasıın 2002 tarihli lviilliyet gazetesinin manşeti "Dev se,,ıııı ;ı 

araştırması" olarak atllmışhr. Bu manşetin haberinde ise Prof. 

Y1ln1az Esıner'in seçmen davranışları ile ilgili yaptığı araştırma 

nucunda en sevilen liderin R. Tayyip Erdoğan olduğunun öiiı·eniHJ 

diği belirtilmektedir. On altıncı sayfada ise Meclis'in yemin ed,erek\l 

göreve başlaınası "Demokrasi tan1 yol" başlığı ile okuyucuya 

yurulınuştur. Bu tarihte Hiirriyct'in ekonomi sayfasında "Gül: 

evi düzenleriz IivfF ile sorun çık.nıaz" başlığı ile yeni hükümet 

IivfF arasında sorun çıkmayacağına ilişkin bir haber yayıı1larnıştıır.<I 

Hiirriyet'in on dokuzuncu sayfasında ise bir haberin başlığı 
basını Türkiye'yi AB'ye uçurdu" şeklindedir. Bu haberde T,a.ı,; .. ,ı 

ye'ninAB'ye tan1 üyeliği konusunda İtalya Başbakan Silvio oeımı,'H 
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coni'nin verdiği desteğe İtalyan ınedyasının da katıldığı belirtil

mektedir. 

16 Kasım 2002 günü yayınlanan Milliyet gazetesinin ilk sayfa

sında Cumhurbaşkanı ile görüşen R. Tayyip Erdoğan'ın başbakan

lık için Abdullah Gül'ü önerdiği, Cumhurbaşkanının da bu isme sı

cak baktığına dair bir habere rasthyoruz. Aynı tarihli Hürriyet gaze

tesinin ekonoıni sayfasında Cumhurbaşkanı ve AKP arasında bir 

gerginlik yaşarunamasının piyasaları oluınlu etkilediğine dair bir 

haber "Borsa %4.8 arttı, dolar 1.6 milyona indi: Sezer'le AKP geril

ınedi piyasa coşkuyla oynadı" başlığı ile yayınlanmıştır. 

17 Kasım 2002 tarihinde yayınlanan l\lilliııet gazetesi Başbakan 

Abdullah Gül ile yaptığı röportajı "Tek yetkili benim" manşeti ile 

duyuruyor. Haberde Abdullah Gül'ün R. Tayyip Erdoğan ile "Ka

der birliği yaptık. Birbirin1ize güveniyoruz. Herkes kendi alanında 

tunı yetkili olacak ve otoritesi bulunacak" sözlerine yer veriliyor. 

Aynı gün birinci sayfada Abdullah Gül Çankaya Köşkü'nde Cun1-

hurbaşkan1 ile görüşıne yaparken, R. Tayyip Erdoğan'ın da Acil Ey

leın Planını açıkladığı belirtiliyor. Yedinci sayfada ise iş dünyasının 

planı oluınlu karşıladığ1 ve bir an önce uygulanınası gerektiği yö

nündeki görüşlerine yer veriliyor. Aynı şekilde Hiirriyct'te de onun· 

cu sayfada iş çevrelerinin Acil Eylem Planı'na oluınlu bakması ve 

bir an önce uygulanınasına dönük dilekleri "TÜSİAD: İşe doğru 

başladılar" başlığı ile haber haline getirilmiştir. 

18 Kasım 2002 tarihli Milliyet gazetesinin manşeti "Biz karde

şiz" şeklinde atılmış ve R. Tayyip Erdoğan ile Abdullah Gül'ün or

tak mesajına yer verilmiştir. Bu mesajda Erdoğan ve Gül kader bir

liği yaptıklarını, sorumluluklarının ortak olduğunu ve işleri birlik

te yürüteceklerini ifade ediyorlar. Bu tarihte Hürriyet gazetesinin 

yirmi birinci sayfasında "İktidar geldi ambargo kalktı" başlığı dik

kat çekmektedir. Bu haberde R. Tayyip Erdoğan'ın geçen Ocak 

ayında \\lashington' a yaptığı gezi sırasında Amerikan yönethni ta

rafından pek sıcak karşılanmadığı ama ABD'nin Ankara Büyükel

çisi'nin seçiınlerden sonra heınen AKP genel ınerkezine giderek Er

doğan'ı kutladığı belirtilmektedir. 
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Görüldüğü gibi AKP kurulduktan sonra on beş gün 

yunca parti ile ilgili olumlu hiçbir haber yayınlaınayan ve 

ve lideri R. Tayyip Erdoğan'a kuşku ile yaklaşan Milliyet 

seçiınlerin ardından geçen on beş günlük sürede, AKP'nin ve 

Tayyip Erdoğan'ın "ılımlı" ınesajlarını ınanşete taşnnıştır. 

Birliği'nin ve IMF'in AKP ile işbirliği yapacaklarına ilişkin me·saıııa. 

rı, TÜSİAD'ın, Avrupa'ya AKP'nin İslamcı bir parti olmadığını 

!atına çabaları gazetede sıkça yer alınıştır. Ayrıca, daha önce R. 

yip Erdoğan'dan bahsederken "Tayyip" diye söz eden ve 

ğan'ın sözleri ve hareketleri ile alay eder bir tutuın içinde olan 

zete seçinıden sonraki günlerde henı Erdoğan' dan Recep 

Erdoğan şeklinde bahsetnıeye başlanıış heın de alaycı 

vazgeçrniştir. A,Iilliyct'in yayın çizgisindeki bu değişiın oa7ellen,initl 

Genel Yayın Yönetnıeni fı1ehnıet Y. Yılnıaz'ı da rahatsız etnıiş 

cak ki 20 Kasım 2002 tarihli gazetede "~ledya İktidarla 

;\nıa ... " başhkh köşe yazısında Yı\ınaz, seçinılerin ardından 

Adalet ve Knlknınıa Partisi'ne ınedyada bu kad.:ır geniş yer veciJ.rli.'fl 

ği sorusuna cevap aranıaya çalışmıştır. Yılnıaz'a göre bunun iki 

deni v.:ır. Birincisi, nıed ya yeni hükünıetin kanıuoyund.:ı varattığıill 

unıut havasını bozınaın.:ık için böyle d.:ıvranıyor. İkincisi, 

yeni hüküınetin icraatlarını gördükten sonra eleştirel bir yalk.laşını ;il 
içinde olmak gerektiğine inandığı için böyle bir tutum ,rııınc•rnr. 

iv1ehınet Yılınaz'ı böyle bir yazı yazmaya iten nedenin bazı ce,m-1•! 

lerden aldıkları eleştiri olabilir iddiasında bulunnıak yanlış oumı·.i! 

yacaktır. 

Hiirriyet gazetesinin ise seçiınlerden sonra AKP'ye karşı 

ınunda bir değişiklik olduğunu söylenıek zor çünkü AKP hırulı->1 

duktan sonraki günlerde de gerek parti gerekse R. Tayyip 

ğan'dan bahsedilirken Hiirriyet'in Milliyet'e göre daha olumlu 

yaklaşıın benimsediğini belirtmiştik. AKP seçimlerden birinci 

olarak çıktıktan sonra da Hiirriyet bu "çizgi"de yayın yapmaya 

vaın etıniştir diyebiliriz. Seçinılerden sonraki on beş günlük sfü•erle<I 

Hiirriyrt'te AKP ile ilgili çıkan haberler şu konularda vni\ıınl;ısrrııs·'il 

tır: R. Tayyip Erdoğan'ın AKP'nin laikliğe aykırı hareket etrne,ıecıe·'\\l 

ği yönünde verdiği taahhütler; AKP'nin kurduğu tek parti ,et,rl,,,., .. ,, 
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nın iş dünyası, IMF ve ekononı.ik piyasalar tarafından olunılu kar

şılandığı yolundaki haberler; R. Tayyip Erdoğan'm kapatılan Refah 

rartisi'nin lideri Necmettin Erbakan'dan daha farklı, daha "ılımlı" 

olduğuna dair haberler; ABD'nin ve bazı Avrupa Birliği üyesi ülke

lerin AKP'ye verdiği desteğe ilişkin haberler. 

Genel Değerlendirme 

lvlilliyet gazetesi AKP'nin kuruluşunun ardından partiye karşı 

daha eleştirel yaklaşırken seçimlerden sonra daha olumlu bir yak

laşını içine girıniştir. Buna karşın Hiirriyet gazetesinin AKP ile ilgi

li yayın çizgisinde seçinılerden sonra öneınli bir değişiklik olına

ınış, g.:ızete yine aynı çizgide partiyle ilgili olumlu haberlere yer 

vernıeye dev.:ıın etnıiştir. 

Seçiınlerden önce toplunıda egenıen olan düşünce AKP'nin de 

diğer İslaıncı p.:ırtiler gibi olduğu, rejinı için ve "topluınsal istik

rar"1 için bir tehlike arz ettiği yönünde oluşınuştur diyebiliriz. Bu 

nedenle lvlilliyct seçiınlerden önce AKP'ye karşı son derece hassas 

yaklaşnıış, p.:ırtinin "' değiştik" n1esajlarını pek inandırıo bulına

nııştır. Fakat 3 Kasım 2002 Genel Seçimlerinden sonra 1987 yılından 

beri ilk defa bir siyasi partinin tek başına iktidar.:ı gelnıesi topluın

da genel olarak olunılu karşılarunış koalisyon hükümetlerinin çö

zemediği sorunları AKP hükümetinin çözebileceği yönünde bir ka· 

naat oluşmuştur diyebiliriz. Dolayısıyla merkez medya olarak ta

nımlayabileceğimiz Milliyet de bu olumlu havadan etkilenerek 

AKP'ye karşı biraz daha ılımlı yaklaşmayı tercih etmiştir diyebili· 

riz. 

ı\yrıca seçimlerden sonra A,Jilliyet gazetesinin AKP'ye karşı tu

tunıunu bu şekilde değiştirınesinin nedenlerinden biri Türk medya 

sektörünün sahiplik yapısı ve gelir kaynakları ile ilgilidir tezini ile

ri sürebiliriz. Türk medya sektörünün devletten aldığı teşvikler, 

krediler ve kamu ilanlarından elde ettikleri gelir nedeniyle siyasi 

iktidarla yakın ilişki kurmak durumunda olduğunu belirtmiştik. 

AKP de 3 Kasım 2002 Genel Seçimlerinde '.i34.3 oranında oy alıp 

2 
Türk medy.ısının 
"!oplum5nl ıstık.ır"ı 
korı.ım.1 misyonu hakkında 

bkz. Gurk.ın, 2003. 



120 • kültür ve iletişim • cufture & communication 

363 milletvekili çıkarınca sözünü ettiğimiz gelir kaynaklarını 

başına kontrol eder hale gelmiştir. Dolayısıyla AKP diğer 

partilerinin yaptığı gibi kendi aleyhine yayın yapılırsa medyaya 

rilen teşvik ve kredileri azaltabilir, lehine yayın yapılması 

munda ise teşvik ve kredileri arttırabilir. Ayrıca Türk ınedya 

ründe faaliyet gösteren kurumların aynı zamanda farklı sektörler· 

de de faaliyet gösterdiği, bu nedenle de ınedya kurumlarını diğer 

sektörlerdeki firmalarının karını artırnıak için kullandıkları yukarı

da belirtilmişti. Bu iddia Sabah gazetesinde 13 Ekim 2003 tarihinde 

yayınlanan bir haberle doğrulanmaktadır. Bu habere göre, Doğan 

Grubu Milliyet ve Hiirriyet gazeteleri ile AKP'ye verdiği destek sa

yesinde Özelleştlrıne İdaresi Başkanlığı'ndan satın aldığı Petrol 

Ofisi (POAŞ)'in devlete ödemesi gereken borcunu hüküınetin 

yıl1nu kadar erteleınesini s.:ığlaınıştır. 

Bu noktada yanıtlanıııası gereken bir soru karşınııza çıkıyor: 

A.ynı gruba ait olan iki gazete nasıl oluyor da aynı parti hakkında 

farklı çizgilerde yayın yapıyorlar? Bu sorunun yanıtını yine ınedya 

sektörünün sahiplik yapısı ve ekonoınik çıkarları kapsaınında anla

yabiliriz iddiasında bulunabiliriz. Şöyle ki, Doğan grubu bu du

ruında yatay yoğunlaşmanın yani birden fazla gazeteye sahip ol

ınanın avantajını kullanarak heın Jv1illiyet'in AKP kurulduktan son

ra partiye karşı eleştirel tutumu ile AKP karşıtlarına seslenebiliyor 

hem de Hiirriyet'in daha olumlu yaklaşımı ile AKP yandaşlarına hi· 

tap edebiliyor. Aynca seçimlerden sonra her iki gazetenin de 

AKP'ye karşı daha çok olumlu haberleri yayınlaması ile hem med· 

ya kuruluşları heın de diğer sektörlerdeki yatırımlan için devletten 

alacağı teşvik ve kredilerde bir sorun çıkmaması yönünde ad1n1 atı

yor diyebiliriz. 

Türk medya sektöründe özellikle 1990'lı yıllarda meydana ge· 

len yoğunlaşma eğilimleri, oligopolistik özellikler ve medya grup· 

larmın siyasi iktidarlarla kurduğu ilişkilerin niteliği Türkiye'de de· 

mokrasinin yerleşmesinin önüne iki önemli sorun çıkarmaktadır. 

Öncelikle hem yatay hem dikey hem de çapraz yoğunlaşma ile bü· 

yüyen medya grupları diğer sektörlerdeki şirketlerinin karlarının 
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maksimizasyonu için medya kuruluşlarını kullanmaktadır. Ayrıca 

yine medya kuruluşları bu yoğunlaşma nedeniyle elde ettikleri 

ekonomik gücü korumak adına dördüncü kuvvet olarak iktidarı 

eleştirmek yerine siyasi iktidarlarla kendi ekonomik çıkarları doğ· 

rultusunda ilişki kurmayı yeğleınektedirler. Bu nedenle deınok.ı·asi

nin yerleşmesi için siyasi iktidarın izlenmesi ve iktidarın kötüye 

kullanılmasının önlenmesi adına medya üzerine düşen görevi yeri

ne getirmemektedir. Türk medya sektörünün oligopolistik özelliği 

hem sektöre küçük ölçekli işletmelerin girmesine engel olarak heın 

de toplumun her kesiminin taleplerini dile getirme şansını azalta

rak deınokrasinin yerleşnıesinin önüne önemli bir engel çıkarmak

tadır. 

Sonuç 

!ı.·1edya deınokrasiye geçişte ve den1okrasinin yerleşmesinde 

farklı görüşlerin dile getirilınesini sağlayarak önemli bir rol oyna

ınaktadır. Buna karşılık deınokrasiye özgü düzenlemeler de ıned

yanın özgür bir biçiınde faaliyet gösternıesine olanak tanHnaktadır. 

Türkiye'de medya-deınokrasi ilişkisi incelendiğinde bu ilişkide çe

şitli sonınlar bulunduğunu ifade edebiliriz. Medyanın demokrasi· 

nin yerleşmesine katkıda bulunacak bir şekilde faaliyet göstermesi· 

nin önünde birbiriyle ilintili iki önemli sorun bulunmaktad1r. Med

ya-demokrasi ilişkisinde ilk sorun medyanın değişen siyasi iktidar· 

!arla kurduğu ilişkinin niteliğiyle ilgilidir. Yukarıda bahsedildiği gi· 

bi Türk medya sektörü özellikle 90'lı yıllarda hem yatay hem dikey 

hem de çapraz yoğunlaşına ile ciddi bir gelişme kaydedip sadece 

medya sektöründe değil diğer sektörlerde de faaliyet göstererek ol· 

dukça önemli bir ekonomik gücü elinde bulundurmaktadır. Bu ko

nuınunun devaınını sağlamak için AKP örnek olayında da görül

düğü gibi medya değişen siyasal iktidarlarla kurduğu ilişkiyi gele· 

neksel görüşün iddia ettiği gibi kamu gözcüsü ve dördüncü kuvvet 

rolüne uygun olarak değil ama ekonomik çıkarları doğrultusunda 

şekillendirmektedir. 
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Medya-demokrasi ilişkisinde ikinci sorun ise şöyle özıetıe,nebi

lir: Türk medya sektörünün oligopolistik özellikleri nedeniyle 

yen herkes medya sektöründe faaliyet gösterememekte rlnhv,s,·vb 

da deınokrasinin olınazsa oln1az koşullarından olan topluınun 

katmanlarının n1edyada fikirlerini dile getirme şansına sahip 

!arı kuralının uygulanması yönünde ciddi engeller ortaya çı,cınaK

tadır. 

l'i.irkiye'de n1edyanın demokrasinin tüın kurum ve 

la işlemesine katkıda bulunması, yoğunlaşmayı ve olı;goıpolle,;meyi 

önleyecek etkili yasal düzenleınelerin yapılınasına, ınedyanın 

noınik olarak bağıınsız hale gelmesine dolayısıyla devletten 

ğı teşvik ve kredilere bağıınhhk halinin ortadan knlkın.:ısına ve 

de özgürlüğünü sadece kendisi için değil toplun1un tüm Kamı.an.ıa

rı için savunacnk şekilde bir sosynl sorun1luluk bilincine sahip 

111asına bnğlıdır. 
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Frida l(ahlo ve l(endini ifade 
Etmenin Yolu Olarak~ Otoportre 

Özet 
Bu makale otoportre ile ilgilidir. Otoportre, bir ressamırı kendi portresini yapması anlamına 
gelmektedir. Resim tarihi boyunca hemen hemen her ressam otoportre çalışmıştır. Meksikalı 
ressam Frida Kahla da hayatı boyunca birçok otoportre yapmıştır. Bu çalışmanın amacı Frida 
Kahlo'nun üç resmini göstergebilimsel yöntemle incelemektir. Bu resimler Frida Kahlo'nun "iki 
Frida", "Kırık Sütun" ve "Evrenin Aşk Kucaklayışı" adlı otoportre!eridir. Anlam resimlerdeki 
göstergelerin yan anlamlarırıdan hareketle çözümlenmeye çalışılmıştır. Sonuç olarak, frida 
Kah!o'nun otoportreıerinde çok farklı anlamlar ve özellikler vardır. Frida Kah!o otoportreleri 
yoluyla hayatını, aşkırıı, acısını, kaygısını, cinselliğini ve Meksika mitolojisini anlatmıştır. Frida 
Kahla için otoportre kendini anlatmanın en iyi yo!u olmuştur. 

J?ridn l(alılo nııd Self-Portruit as a lFay of Sl•lf-Expres.~ion 

Abstract 
rhese article is about self·portrait. Self·portrait is a portrait ot an artist done by himseff. 
Nearly alf painters have painted self·portrait throuqh the history ot painting. Frida Kah/o, the 
Mexican painter, painted lots ot self·portrait through his life too. The aim ot this study is to 
analyze three paintings ot Frida Kah/o by the method of semiotics. rhese paintings are Kahlo's 
self·portraits titled "The rwo Fridas", "The Broken Column" and "rhe Love Embrace ot the 
Universe". rııe meaning was tried to be constructed using the sub·meanings ot figures in the 
paintings. in conclusion there are a !ot ot difterent means and properties ot Frida Kahfo's self· 
portraits. Frida Kah/o had explained her life, her ıove, her pain, her anxiety, her sexuality and 
about Mexican mithology by means of her self·portraits. Self·portraits have been tlıe best way 

ot explaining herself tor Frida Kah/o. 

Nimet Ertaş 
Ankara Üniversitesi 
Eğitim Bilimleri 
Fakültesi 
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Frida Kahlo ve Kendini İfade Etmenin 
Yolu Olarak Otoportre 

Portre bir betiınleme çalışnıasıdır. "Betinıleıne bir yer, bir nes

ne ya da varhğ1n özellikleriyle ilgili ayrıntılı bilgi verir. Bir kişinin 

betimlenınesine portre (P) adı verilir"(Kıran ve Kıran (Eziler), 

2003:18). Portre resınini iki ayrı şekilde değerlendirebiliriz. Birinci

si ressnnıın kinıliği belli olan ya da olınnyan bir kişinin resnıini y.ıp

ınası; ikincisi ise ressanıın kendi portresini yapınasıdır. Bu ikincisi 

otoportre olarak adlandırılnıaktadır. 

Bu araştırnıada inceleıne alanınıız otoportreler olncaktır. Oto

portre sanat tarihinin vazgeçilnıez konularından biridir. Sanat tari

hine buktığıınızdn birçok rcssanı otoportreye ilgi duymuş ve 2111 az 

bir tane otoportre yapmıştır. Bu nedenle incelenıe alanını sın1rlan

d1nnak gerekir. Ressanı, sanat tarihi boyunca, bilinçli veya bilinçsiz 

sebeplerden dolayı otoportre yapmaya sık sık gereksinim duymuş

tur. Düreı~ Goya, Reınbrandt, Bacon, Van Goglı, M. Beck.Jnann, F. 

Kahlo, E. Schiele, de Chirico, Kollwitz, N. Erdok, otoportrelerini 

ynpma ihtiyacının kendilerini çok fazln zorladığını gösteren res

saınlardan bir kaçıdır. Neden kendi özelliklerine bu denli ilgi gös

ternıişlerdir? Bu sorunun cevabı "Parasal yetersizlik mi?", "Kendi 

derinliklerine ulaşnıa ihtiyacı nıı?", "Kendi yüzüne, kendi bedeni

ne duyduğu aşk nıı?" yoksa "Kendi iıngesini sonsuzlaştırınak için 

nıi?" Neden ne olursa olsun, birçok ressam otoportresini yapnıa ih

tiyacı duyınuş ve yapınıştır. Otoportre ressaını, kiınliğini resiın ara

cılığıyla kurgulanıaya çalışarak kiınliğini belirgin bir biçimde orta

ya koyınaya ç2ılışınıştır. 
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Resiın sanatında, sanatçının kendini dile getirnıeye yönelik en 

kesin tavrı otoportre olarak karşunıza çıkınaktadır. Otoportre, ken

dini buluş ve yeniden fethediş, inszının kendine dörunesi, kendini 

izleyerek tanıınasıdır. Bir başka bakışla otoportre kinıliğin ve cinsi

yetin doğasını anlaına çabası olarak algılanabilir. O, bedenin ve yü

zün yeniden düzenlenmesi yoluyla yapılan bir kinılik sorgulanıası

dır; çünkü, "yüz, yaşanı boyu kendiınizi kazıdığıınız bir alandır 

esasen çeşitli yaşantı içerikleriyle bütünleşen en ıııahreın sırlarınıız 

hep onda birikir" (Ergüven, 1995:137). Leppert'e göre de otoportre 

ressanıın kendi içsel ihtiyaçlarının ürünüdür: 

Öz-portrelerde seyirci ile iıııge ıırnsıııdn dahıı biiyiik bir ınetaforik 
nıesnfe unrdır. So1111çtn öz-portresiııi ynpnn ressn,11111 işi tnınnıneıı ki
şiseldir; lıntta bazen seyirci neredeyse nlaknsız bir dıırııına diifebilir. 
Öz-portreler lıerlınııgi bir 111iişteri11iıı değil bizatihi ressaının kendi 
knygılan11a cevap verir. Ö:-portrr?11İ11 birincil seyircisi bizzat kendi 
keııdisiııi işleyen ressanıdır- "yarntılnn" kendisini seyredeıı birisi 
olarak. Nonnnldc üreticiyle tüketici arası11daki ıııesnfe bııradn orta
dan kalkar (212). 

Sanatçı kendini bütünüyle tanıınak ister; bunun için de ken

disine dışardan bakmak ve ne istediğini bilmek ihtiyacı duyar. Ben

liğini oluşturan tüın öğeleri kavranıak ve kendisinin gerçekten de 

bildiği gibi olup olınadığını çözünılenıek ister. Ressam otoportresi

ni yapmaya kalkıştığı andan itibaren kendisiyle bir hesaplaşma içi

ne girer. Çünkü bakışları artık tamaınen kendine yönelmiştir. Oto

portrenin öneınli olmasının bir nedeni de insan yüzünün duygulzı

nn, düşüncelerin en iyi ifade edildiği alan olmasıdır. Ressaın anlat-
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ınak istediğini en çok bu alanda vurgular. Kendi yüzü, artık, ressa

ının bilincinin ve bilinçaltının salmelendiği alandır; yani ressamın 

bedeni ve yüzü bir sahnedir. Görsel bir özgeçmiş yaratırcasına çalı

şan otoportre ressaınlarının bu tavrı kendi kişiliğine bilinçli olarak 

sahip çıktığını göstennektedir. 

Michelangelo hayatı boyunca sadece bir otoportre yapmıştır. 

Bu otoportre onaltıncı yüzyılın ilk çeyreğinde Sisti ne şapeline yap

tığı "l\ı1ahşer" adlı freskin ınerkezindedir. Bu freskin taın 111erkezin

de İsa, hemen onun ayağ1n1n dibinde Aziz Bartalaıneo vardır. Aziz 

Bartalameo bir eliyle, ilk bakışta, ne olduğu kolay anlaşılaınayan 

bir figür tutınaktadır. Daha dikkatli baktığınıızda, onun, bir insan 

figürü olduğunu anlayt1biliriz. Söz konusu bu figür iv1ichelange

lo'nun otoportresidir. Bu taın anlanııyla grotesk bir figürdür. t\ziz 

Bartaleıneo onu sanki, bir suçluyınuş gibi ya da hen1en oradan atıl

nıası gereken iğrenç bir yaratıkınış gibi tutnıaktadır. Michelangelo 

sanat tarihinde otoportresini yaparken kendine bu denli acınıasız 

dt1vranan ilk ressaındır. 

Michelangelo gibi Frida Kahlo da otoportrelerinde kendine 

acınıasız davranan ressan1lardan biridir. Bu çalışn1ada incelenıe 

alanıınız Kahlo'nun otoportreleri olacaktır. Kahlo'nun otoportre 

yapınasının da birçok farklı nedeni vardır ve Kahlo'nun otoportre

leri birçok farklı ezelliği içerir. Kahlo'nun, incelenıe alanı olarak be

lirlediğiıniz resin1leri ise şunlardır. "İki Frida", "Kırık Sütun" ve 

"Evrenin Aşk Kucaklayışı". 

Frida Kahlo ve Otoportre 

Yirnıind yüzyılda sanatçı giderek kendini daha korkusuzca 

sorgulan1ıştır. Otoportre sadece, sanatçının varlığının bir kanıtı de

ğil onun kendini yeniden yorunılaması, kendini güzel ve çirkin yön

leriyle ifade etmesidir. 

Yirıninci yüzyıla kadar kendi varlıklarını çeşitli nedenlerle or

taya koyaınayan kadın sanatçılar da artık hiçbir kısıtlamaya, sansü

re yer verıneden çalışnıışlardır. Feıninist hareketin de güç kazannıa-
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sıyla, kendi bedenlerini, tutkularını, cinsel kiınliklerini sorgulayan 

resimler yapmışlardır. Frida Kahlo bu konuda ilk olmuştur. Omur

gasının kırılnıasına neden olan trafik kazası sonunda yatağa mah

kum olan Kahlo'nun otoportre yapmak dışında başka bir alternatifi 

yoktur. Kahlo'nun yatağının etrafını çeviren paravan bir ayna ile 

kaplıdır; Kahla, bu aynada kendini görerek kendisinin ilk modeli ol

muştur. Bu Kahlo'ya hak.iın tarz olan, otoportrelerinin başlanıasını 

açıklamaktadır. O, aynalarda sadece kendi yüzünü, kendi bedenini 

görmüştür. Kahla yalnız kaldığında kendisini düşünmüştür. Kendi

siyle bir hesaplaşma içine girmiştir. Kendisi şöyle den1iştir: "Kendi 

resıninıi yaptnn, çünkü o kadar yalnızdıın ve çünkü en iyi bildiğiın 

şey kendimdim" (Kettenman, 1993:18). Herrera da Kahlo'nun çok 

sayıda otoportre yaprnasını, onun kendisini tanınıak için çok zaına

nı olınasına bağlanıaktadır (1991 :3). Nasıl ki güncesinde bedensel 

aolarını, J\lfeksikalılığını, aşklarını, ınektuplannı, ideolojisini, sev

diklerini, sevnıediklerini ve en önen11i ıneselesi olan kocası ile (Di

ego'yla) çatışnıalarını, aldatılınalJrıru anlatnıışsa resiınlerinde de 
bunu devaın ettirıniştir 

Kahla yatağa nıahkuın olduğu süre boyunca otoportresini ça

lışınıştır. Yatalak duruından kurtulduktan sonra kendine uygun re

sinısel bir dil geliştirnıiştir. Bütün resiınlerinde düşüncelerin en iyi 

ifade edildiği alan olan yüz bir maske gibidir. Çizdiği yüzler değiş
menıektedir. Edholnı'a göre ise Kahlo'nun otoportrelerinde onun 

yüzü bir muaınmadır: tam olarak Kahlo'nun ne olduğunu, güzel bir 

kadın olduğunu gösternıesini bir tarafa bırakırsak, anlatın ası ınüm
kün değildir (166-167). Bu bakımdan onun otoportreleri, kadının er

keğin arzu nesnesi olarak ve bir güzellik nesnesi olarak sunulnıası 
uyum gösterirken portre ile ilgili başka bir geleneğe 

okur: Yüz, kişiyi anlatır. Kahlo'nun otoportrelerinde yüz 

uu:şurıceıerm en iyi ifade edildiği alan değildir. Onun yüzü kendisi 

ilgili bir şey söylemez; çünkü bir maskedir. Bu yargı Kahlo'nun 

bir otoportresinin, 1945 yılında yaptığı "Maske" adlı otoport

hatırlatır: Yüzünün önüne tuttuğu bu maske onun gerçek duy

gizleınektedir. Ama buna rağmen, bu maske Kahlo'nun 

ctuııgtılaı·ını başka türlü açığa vurmaktadır. Kahla yüzünü bir mas-
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ke gibi betimleyerek gerçek duygularını yüzü aracılığıyla suı.ııııa,. 

tan kaçınnuştır. Ancak düşüncelerini ve psikolojik duruınunu 

li semboller kullanarak anlatmıştır. Bu semboller daha çok 

an1erica mitlerinden ve Hıristiyanlık kültüründen geln1iştir. 

Otoportre ressaını ister istemez Narkissos n1itini çağrıştırır. 

çağrışın1 sanatçıyı narsist (özsever) olarak da 

neden olur. Psikiyatri narsisizmi bir kişilik bozukluğu olarak aegeı·-c·ı 

lendirir. Sennett' e göre narsist kişi deneyime açtır. O deneyiınde 

kendi kendisinin bir ifadesinin ya da yansın1asının peşinde 

her bir özel ilişkiyi ya da anı değerden düşürür; çünkü Ke11aısınıın ij 

kim olduğu sorusuna asla yeterli yanıtı alamayacaktır (416). 

nett' e göre Narsist kişi kendi benliğinde boğulur. Sennett naı·sısıznıı·:ı 

Protestan ahlakla, yani çilecilikle de ilişkilendirmektedir (429). 

Kohut narsistik kişilik tiplerini sınıflnndırırken "ayna açlığı-' 

çeken kişilikler" den de bahsetınektedir. Psikiyatri eşcinsellik ve, 

narsisizıni ilişkilendirir. Freud ve Sadger'in değerlendirıneleri bu 

yöndedir: 

Freıırl, Narsisizı11 Li:criııe ıırllı yazısındn, '11arsisizııı' teriıııini ilk kez 
1889 yıl111rln Paııl Nncke'11i11 bir tiir sapkıızlı,1ı taıııııılaıııak içiıı kııl· 

laıırlığııırlaıı söz eder. Havelock Ellis de 1898 yılında yayııııla11mı 
Oto-erotizııı: Rıılıbilinısel Bir Çalışına adlı yazısında benzer bir sap· 
kııı davranışı taııııııla111ak aınacıyla Narkissos efsa11esiızi kullanır. 
Freııd ııarsisizın kavranııııı başlangıçta eşcinselleriıı nesne seçiıniııi 
tanıııılaınak aınacıyla kullanır. 811 yaklaşıına göre, eşciııselleriu keıı· 
dilerine benzeyeıı genç erkekleri cinsel nesne olarak seçıııeleri11iıı te·_ 
,nelinde tıpkı kendi aııııeleriııhı kendilerini sevdiği gibi sevebilecek· 
leri birini aramalar yatmaktadır" (Aktaran, İşcan, 1995:50). 

Aslında her canlı varlığın payına bir parça narsisizm düşer 

aına psikiyatrinin tanımlamaları onu bir tür sapıkhk olarak göster· 

mektedir: 

P. Nacke bıı teriıni 1899'da, bir kişinin ciıısrl bir nesneyi ııasıl ci11· 
sel bir Jıoşlanına dııygıısuyla seyrediyor, ok~m·nıış gibi yoklııyorsn 
keııdi bedeııiııi de tanı bir doyıııııa ulaşıncaya kndnr öylece yoklayıp 
sevdiği bir davraııışı betiınleıııek için kullandı (Freııd ve Klciııı 

1994:71), 
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Ruhbiliınci Heinz Kohut'un narsist kişilik sınıflaınalarından 

biri de alter-ego kişiliklerdir. Al ter-ego alternatif ego, diğer ben ya 

da bölünmüş benlik olarak tanımlanabilir. Kahlo, ikiz otoportresin· 

de kendi alter-egosunu irdeleıniştir. Bu portrenin narsisizın için ya

pılan bütün tanımknnalara uyduğunu görebiliriz. Bu ikiz otoportre 

gerek Freud'un tanıınladığı narsisizme gerek Kohut'un ikizlik akta

rımı ya da ayna aktarımı gibi tanıınlaınalarına taın uygunluk gös

termektedir. 

Her insan içinde karşıtlıklar taşır. En yalın olduğunu düşün

düğüınüz insanın bile kendi içinde çatışınalar yaşaınası kaçınıl

ınazdır. Aına kişinin içinde karşıthklar taşın1ası ile bu duruınun bi

lincinde olınnsı nynı şey değildir. Sanatçı ile sırndan bir insanın ara

sındaki fnrk burada başlar; sıradan bir insan benliğindeki bölün

ınüşlüğün farkında değildir ya da çok az farkındJdır; sanatçı ise 

benliğindeki bölünn1üşlüğün dJha çok farkındadır ve kiın olduğu

nu bilnıek için kişiliğindeki karşıtlardan bir bütün oluşturınak ister. 

Benliğindeki kaosa bir düzen verınek ister. 

İki F'rida 

Kahlo'nun "İki Frida" adlı çalışn1ası bir ikizlik aktarınn yani 

ikiz otoportredir (Res. 1). Kahlo bu oto portreyi 1939 yılında yapmış

tır. Bu bağlaında gördüğümüz figürler şunlardır: Tuvalin taın mer

kezinde iki kadın figürü görmekteyiz. Her iki figür de otoportredir. 

İki portrede de bedenin hareketi, başın duruşu ellerin hareketi ay

nıdır. Bazı ayrımlar dışında hareket neredeyse bir yansunadır. İki 

kadın figürü yeşilin farklı tonlarındaki aynı hasır sedir üzerine 

oturınuştur. Her iki figürün de kalbi bedenin dışındadır. Birinci 

otoportreye Fl, ikinci otoportreye de F2 dersek; Fl 'in üzerinde be· 

yaz, dantellerle ve çiçek motifleriyle süslenmiş, tek parça, kapalı bir 

Avrupa kıyafeti vardır. Fl'in bir elinde bir pens vardır. Pensin 

ucuyla kalbinden gelen atardamarın ucunu tutmaktadır. Atarda

marın ucundan beyaz elbisenin üzerine kan daınlamaktadır. Diğer 

eliyle de F2'nin elini tutmaktadır. F2'nin üzerinde de dört renkli 



132 • kültür ve iletişim • cufture & communication 

(yeşil, n1avi, turuncu, beyaz) ve iki parçadan oluşn1uş, kolları ve 

boynu açıkta bırakc:ın Meksikc:ı kültürüne özgü bir giysi vardır. 

F2'nin bir elinde kalbinden gelen atardaınara bağlı küçük bir fotoğ---:, 

raf vardır. Diğer eliyle de F1'in elini tutmaktadır. F2'nin elinde tut

tuğu fotoğraf Diego Rive:ra'nın çocukluk fotoğrafıdır. Arka planda 

koyu renklerde, bol parçalı ve yoğunluğu fazla olan bulutlard,ın 

oluşan gökyüzü vardır. Fl ve F2'nin oturduğu sedir, ahşap ve ha. 

sırdandır. Zeınin kahverengi ve düzdür. 

"İki Frida"da Kahlo kendisini iki farklı kişilikte resmetmiştir. 

Kişiliğinin bir parçası, Diego Rivera'nın sevdiği Ivleksikah Frida 

(F2), Iv1eksika'nın yerel giysisi içinde ve elinde Diego'nun çocukluk 

fotoğraflnı tutnıaktadır. Diego Rivera'n1n tvieksika kültürüne çok 

büyük bir öneın verdiği bilinnıektedir. Dolayısıyla Diego'nun ço

cukluk fotoğrafı ;:ıynı zaınanda I\leksik;:ılı olına~n da sinıgelenıekte-

Resim T: Frida Kah/o, İki Frida, 1939. 
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dir. Öteki beni (Fi) ise kanla kirlenmiş beyaz bir giysi içindeki Av· 

rupalı Frida'dır. Meksikalı Frida'nm (F2'nin) kalbinden çıkan atar· 

damar Diego'nun fotoğrafına bağlıdır. Diego, ivieksikalı Frida'nın 

(F2'nin) yaşam kaynağıdır. Kahlo bu resmi evliliğindeki krizlerin· 

den birini yaşarken yapın1ştır. Avrupah Frida'nın kalbinden çıkan 

atardamardan kan damlaınaktadır; çünkü, Avrupalı Frida (F1), Di

ego tarafından reddedilen Frida'dır. Bu resim Kahlo'nun kişiliğin

deki bölünmüşlüğünü ne derecede sorguladığını, bölünınüşlüğü-

! 
Göstergeler Düz Anlamlar Yan Anlamlar 

Fl 1 /Cani ı/+ /insan/ +/dişi/ +yetişkin/+/ /Doğu rga nl ık/ +/dişilik/+ 
1 

/cinsellik/ 1 esmer/+/esenlikli 

Fl'in bedeninin 1 /Can!ı/+/insan organı/+/kırmızı/+/ 

1 

/Hastalık/+ /acı/+ /ölüm/+ 

dışındaki kalp Yumuşak/ +/esenliksiz /yetersizlik/ 

1 /ŞiddetMacı/ Pens /Cansız/+ /eşya/+ /metal/+ /sert/+/ 

. sıkmaya yarar/+/sayılabilir/+/esenliksiz 1 
--- ------------- -·----' ------------ - ------t------ ---- - -

Beyaz elbisenin 1 /Cansız/+ /sıvı/+ /kırmızı/+/ 

1 

/Şiddet/+/ölüm/+ /kirlenme/+ 

üzerine akan Kan sayılamaz/+ /esenlikslz/ /masumiyetin yitirilmesi/ 
------- - -· - ·-- __ ,_ --- :------ --- ---· --·- ,. ·-- ____[ ____ --------------. 

Fl'!n elbisesi 
ı 

/Cansız/+/kumaş/+/insan yapımı/ 1 /Modernlik/+/Avrupalılık 
+/giyilir/+ /sayılabilir/+ /esenlikli 

FZ /Canlı/+ /insan/ +/dişi/+yetişkin/ +/ /Doğu rga n!ı k/ +/ci nselHk/ 

ı----------·-

esmer/+ /sayılabilir/+ /esenlikli 
ı----· -

F2'nin bedeninin /Canlı/+/insan organı/+/kırmızı/+/ /Hasta hk/+/acı/ + /ölüm/ +/yetersizi ik/ 

dışındaki kalo Yumusak/+/savılabilir/+/esenllksiz 

F2'nin elindeki /Cansız/+/insan yapımı/+/insan /Anı/• /bağlı !ık/ •/sevgi/ •/belge/+ / 

Fotoğraf Tasviri/+/sayı!abilir/+/somut/+/esenlikli +/gerçeklik/ 
1 

/Cansız/+/kumaş/+/insan yapımı/ /Doğallık/+/Meksikalıhk/+/ ulusallık/ FZ'nin elbisesi 

1 +/giyilir/+/sayılabilir/+/esenlikli 
1 

/Kasvet/+ /tedirgin!ik/+/ümitsizli k/ Gökyüzü 
1 

/Cansız/+ /yumuşak/+ /doğal/+ /Uzak!+/ 

1 somut/+ /sayılamaz/ +/Esen liksiz/+ /açık uzam 

Sedir 
1 

/Cansız/+/esenlikli/+/sayılabilir/+/eşya/+ /dinlenme/+ /yorgunluk/ 

/insan yapımr/+/Oturmaya yarar /+/uzam 

Zemin : /Cansız/+/sert/kahverengi/+/doğal/+/yakın/ /Denge/+ /sağlamlık/+ /güven/ 
i 
i +/saı ılamaz/+/esen!ikli/+/uzam 

Bıyık 
1 

/Cansız/+/doğal/+/ erkek olmakla ilgili /eriltik/+/yerellik/ 

"İki Frida" adlı otoportredeki göstergelerin anlambirimcikferi. 

1 
1 
1 

1 
1 
i 

! 

i 
1 

! 

1 

1 

1 

1 

1 

1 
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nün derecesini ve onun kendi kişiliğindeki bölünınüşlüğü oeıno,,ıo. 

me çabasını göstermektedir. Kahla hem kişiliğindeki böJ.ünmtışJCı-.' 

ğü heın de Diego'dan kaynaklanan çelişkisini bu şek.ilde nn"lntahiL 

nıiştir. 

"İki Frida" adlı otoportrede sanatçı anlaını benzer ve zıt 

tergelerin ilişkisi üzerinden oluşturnıaya çalışmıştır. Resme bal<tıitı'c 

nıız zaınan, Fl ve F2 benzerlikleri olınasına rağınen karşıttırlar. 
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tennektedir. Bu otoportre Sennett'in çilecilikle ilişkilendirdiği nar

sisizm görüşünü haklı çıkarır gibidir. 

Bu çahşınada uzamı oluşturan öğeler, zenıin, arkadaki gökyü

zü ve iki Frida'run oturduğu has1r sedirden oluşnıaktadır. "Anlatı

da uzamın çeşitli işlevleri vardır. Öncelikle olaylarda bir dekor işle

vi görür, bunun yanında, kişileri tanıtına yollarından biri olarak da 

draınatik bir işlev yüklenip olay örgüsünün temel öğesi olabilir" 

(Kıran ve Kıran (Eziler), 2000:229). Uzaın1 oluşturan göstergeler an

latılmak istenen duyguyu ve düşünceyi de gösteriyor olabilir. İki 

varnıır. '?il Frida'nın arkasında koyu renkte ve bol bulutlu gökyüzü kasvetli ve 

sıkıntılı bir atınosfer yaratınaktadır. Bu durun, hem Frida'nın sıkın

tılannı hem de onun kişiliğindeki parçalanınışlığı gösterınektedir. 

min ve gökyüzü iki karşıt göstergedir. Zemin ne kadar düz, sert 

durağansa, gökyüzü o kadar parçah ve hareketlidir. Gcist,erg.elıerin 

anlanıbirinıciklerine baktığ1n11z zaınan yine karşıtlıklar 

Bunlar: Canlı/ cansız, esenlikli/ esenliksiz, sert/yuınuşak, insan yu~ 

pıını/ doğal, sayılabilir/ sayılanıaz, ınodernlik/ ulusallık gibi karşıt: 

lıklardır. 

"ivtakas", "kan", "koyu renkli bulutlar", "yürek", "dudak üs

tündeki tüyler" gibi esenliksiz göstergeler bu bağ!aında alınılayıcı

yı aynı şekilde etki\eınektcdir. Dudak üzerindeki tüyler yani bıyık~ 

lar iki duruınun göstergesidir. Birincisi cşcinse\ eğilinıi eöste·rır. 

Kahlo'nun lezbiyen ilişkiler yaşadığı bilinnıektedir. İkincisi 

lV1eksikalı soylu kadınlar bıy1klzıı1n1 alnıazlnr. Bu konuda Frida şöy

le söylenıiştir: "Bu Diego'yla araınızda sorun olınuştur. Bir gün bı

yığınıı aldırmakisteıniştiın, Diego korkunç öfkelendi. Diego b1yığı

ın1 sever, onun için bu bir ayrıcalık belirtisidir. On dokuzuncu yüz

yılda ivleksikah burjuva kadınları İspanyol kökenli oldukkınnı 

gilerlerıniş (çünkü mahim, yerliler kösedir)" (Rauda, 1991:252). 

Dikkatleri çeken önenıli bir nokta resnıin taın ınerkezinde 

alan ellerdir. Nereden ölçülürse ölçülsün eller tam merkezdedir. Fl 

ve F2'nin elleri taın ortada kenetlennıiştir. Bu Avrupalı ınodern Fri

da ile iv1eksika kültürüne bağlı Frida'nın birbirinde ayrılmaz bü

tünlüğünü ve göstennektedir. 1v1eksikah Frida, Avrupalı Frida'nın 

elini ona güç vernıeye çalışır gibi ka.vraınıştır. Bütün göstergeler 

Meksikalı Frida'nın daha güçlü olduğunu göstermektedir. Avrupa

lı Frida kan kaybetınektedir çünkü, kültürüne yabancılaşın1ş ve Di

ego tarafından reddedilmiştir. Avrupalı Frida'nın kalp duvarı yok 

ve kalp kaslan da açıktır. Bu Frida'nın acısının büyüklüğünü gös-

Kırık Sütun 

Kahlo bu resnıi 1944 yılında yapınıştır (Res. 2). Resınin ana fi

gürü bir kad1n figürüdür. Bu figür Frida'dır. Frida'yı baştan aşağı

ya doğru betinılenıeye çalışırsak, gür koyu kahverengi saçlar, biti~ 

şik kalın kaşlar ve dudak üstünde tüyleri olan bir portre görürüz. 

Gözlerden, gözyaşları daınlanıaktadn·. Çenesinin altından kalçası

na kadar gövdesi taın ortadan yarılmış ve yarığın içinde, onıurga 

yerine, altı yerden kırılmış olan iyonik bir sütun var. Gövdeyi ke

ıner şeklinde beyaz bir korse sarma\aınaktadır. Beyaz bir kumaş 

kalçayı sarmaktadır. Alnından itibaren kalçaya sarıh olan kuınaşa 

kadar bütün figüre çiviler saplanmıştır. Arka planda çatlak bir pey

ve hiç bulut olmayan kirleruniş ınavi renkte bir gökyüzü gör-

Kahla gücünü çektiği acılardan alınıştır. Bu otoportrede ken

bozulan sağlığı için çelik bir korse giymek zorunda olan bir 

olarak resınetnıiştir. Sanatçı, bu otoportrede bulunan bütün 

gö:sterg,eleri çektiği acıları göstennek için kullanmıştır. Bütün gös

terı,el,er yalnızca fiziksel acının değil, büyük bir ruhsal acının da 

'""""'''W''-Aynı acıyı başka resiınlerinde de yansıtmıştır. Kırılan 

iyonik sütun onun hasar görmüş omurgasının yerini 
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Resim 2: 
Frida Kah/o, Kırık 
Sütun, 1944. 

alır. İyonik sütun bir taşıyıa unsurdur aına kırıldığı için artık işle
vini devam ettireınez. Bu dunım onun çaresizliğini ve kaybettiği 

gücünü simgeleınektedir. Kırık oluş bu resmin en önemli izleğidir. 

Çivi ise hem kırar hem tutar, birleştirir. Vücudunu saran korse ise 

varolmak için gösterdiği çabayı simgelemektedir. Vücudundaki ya

rık, gözlerinden akan yaşlar, soğuk görünüşündeki ifade ve çatlak 

arazi sanatÇ1n1n aos1n1n siıngesi ohnuştur. Arka plandaki çatlak 

arazi ve bulutsuz, kirli gökyüzü de onun yaln1zlığın1, sıkıntısını, 

ün1itsiz!iğini, durun1unda bir değişiınin oln1ayacağını anlatınakta~ 

dır. Çatlak arazi iviesoanıarika inanışındaki "Beşinci Güneş"i ya da 

"Hareket Güneşi"ini çağrıştırmaktadır. Bu inanışa göre, evrenin 

yok oluşuna deprem neden olacaktır (Bonnefoy, 1993:54). Kalçaya 

sanlan bey,ız kun1aş ise ilk bakışta kefeni çağrıştırmaktadır. 
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I 
Göstergeler J Düzanlamlar Yananlamlar 

------------~-~-·-~-------~---- - ---~---------- ----
Kadın i /Canlı/+ /dişi/+ /esmer/+ /yetişkin/+ /sayılamaz/ /doijurganlı k/+ /cinsellik/ 

1-;;;:;; --~-----t-iC;nsız/-ı-/~~~lık için gövdeye tak~lır/+/say~bilir~ /Hastal~k/+/s;;tmı~,kuşatıım;;:ı -----' 

! /+/sayılabilir/+/esenliksiz/ +/duraijanhk/ 

Gözyil-şı- · İ /Cansız/+/vücudun bir salgıs!/+/ --- - -- Üzüntü/+/mutsuzluk/ 

: Esen!iksiz/+/sayı!amaz/ 
Kırık sütun /yıkım/ /Cansız/+/mimaride taşıyıcı bir 

unsur/+ /sayılabilir/+ /esen liksiz 

'-B-it-iş-ik -k,-ş------l---icansız/:/gÖzünÜZerinde bulunan kıl grubu/+/ /eril!ik/+/yerellik/ ---- ··ı 

~yık 

Çivi 

doijal/+/esenliksiz/ + /sayılamaz/ 

/Cansız/+/doijal/+/erkek olmakla 
i!gili/+/Esenliksiz/+/sayılamaz/ 

ı /Cansız/+/delici ve birleştirici bir 
g ereç/+/metal/+ /sayılabilir/+ 

--r~-------·----- I /erillik/+/yerel!ik/ 

Acı/+ /işkence/+ /sertlik/ 

Çatlak peyzaj /Cansız/+ /doija 1/ +/esenli ksiz/ + /sayılamaz/ /Yalnızlık/+/ ça resiz!ik/ +/kuruluk/ 
+/verimsizlik/+ /deprem/ 

Beyaz kumaş /Cansız/+/İnsan yapımı/+ - - ·

/Örtünmemize yarar/+/sayılabi!ir/ 

Bulutsuz Gökyüzü /Cansız/+/açık uzam/ 

"Kırık Sütun" adlı otoportrenin anlambirimcfkleri 

/Saf I ık/• /ölüm/• /kelen/ 

/Sıkın! ı/ +/hareketsizlik/+ /değişik 

olmayış/ 

Bu resimdeki göstergelerin anlan1birin1ciklerine bnktığunız 

zaman, göstergelerin taınaını esenliksizdir. Ve anlan1 esenliksiz 

göstergeler üzerine kuruludur. Hastalık, kuşatılına, acı, işkence, 

un1utsuzluk, çaresizlik, hareketsizlik, verimsizlik, yıkıın gibi yan 

anlamlar üzerine ve bu anlaınlann karşıtlo.rı kullanılmaınıştır. Re

sin1de kullanılan zıtlık ilişkileri ise şunlardır: İnsan yapın11/doğal, 

sayılabilir/ sayılamaz, canlı/ cansız, dişilik/ erillik, sert/ yumuşak. 

Her okuma bir ya da birkaç düzeyde ınetinlerarası ilişkidir. 

Gerçekten de, okumak, aynı zamanda bir metni başka bir ınetinle 

ilişkilendirmek, onda yeni bir tat bulınak, o ınetnin ilginç bir yanı

nı yakalamaktır (Kıran ve Kıran (Eziler), 2003:302). Bu otoportrede 

de ortak bellekten faydnlanılınıştır. Figürün yüzündeki ve vücu-
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dundaki çiviler Hıristiyan ikonografisine göndenne yapar. Grüne

,vald'in tahıninen 1515 yılında yapınış olduğu "İsa Çarıruhta" adlı 

resimdeki İsa figüriinü çağrıştırnıaktadır. 

Grİİııcaınld, İsn'nııı çektiklerini nıılntaıı bir vai: gilıi, ncıııınsız can 
çekişıııe11iıı iirkii11çliiğiiııii dile getirnıl!k içiıı elinde11 geleııi esirge
ıneıııiştir. Çannılıtnki işkeııce, İsa'ııııı söıııııekte olnıı viicııduıııı çar
pıtın ıştır. J(ırlınçlnrnı dikenleri, tiiın fıgiirii kaplayan iriııli ynrnlnrııı 
içine dek girıııektedir. Knrnınsı kızıl knız, etiıı iirkiitiicü yeşiliyle ke
sin hir çatışkı içindedir. Çanııılın geril111iş İsa, sııçs11:ca çektiği ncı
ııın n11lı11111111, yiiz çizgileri ve ellerini iirkiiııç Jınrcketiyle dile getir-
111cktedir IGoııılıriclı, 1992: 269). 

Frida'nın bütün vücuduna saplanınış olı:ın çiviler I-Iıristiyan 

şehitlerinden Aziz Sebastian'1 da çağnştırnıaktadır. Çarınıhtaki 

İsa'ya göre ,ı\ziz Sebastian'la daha fazla benzerlik söz konusudur: 

"Sebastian üçüncü yüzyılda inıparatorun ınuhnhzlnrından biri ve 

gizli bir H1ristiyan olduğu söylenen ve inançlan yüzünden impara

tor Diocletian t.:ırafından idaın edilen Roınalı bir şehitti. Vücuduna 

saplanan oklarla ölnıeyen Sebasti.:ın ancak dövülerek öldürülnıüş

tü" (Leppcrt, 2002:322 ). 

Giovanni di Paolo'nun onbeşinci yüzyılda yapm1ş olduğu re

siınde Aziz Sebastian'ın bütün vücuduna oklar saplanınıştır. Aına 

okların saplandığı noktalarda çok az kan vardır. Frida'nın vücu

dundaki çivilerin saplandığı noktalarda ise hiç kan yoktur. Sebasti

an'ın yüzüne baktığınıızda hafif yorgun bir ifade vardır anıa acı 

çektiğine dair bir iz yoktur. Frida'nuı yüzüne baktığıınızda ise bü

yük üzüntüsünü gösteren gözyaşlarını görürüz. 

Evrenin Aşk Kucaklayışı 

Kahla bu otoportreyi 1949 yılında yapmıştır (Res.3). Bu resim 

kırınızı, kahverengi ve yeşil rengin ilişkisine dayanınaktadır. Resim 

taın ortadan, yukarıdJn ı:ışağıya, ikiye bölünnıüştür. Sağ taraf açık 

tonlarla ve ağırlıkla açık yeşil tonlarla, sol taraf ise ağırlıkla kahve

rengi tonlarda yapılınıştır. Resnıin nıerkezinde ressaının otoportre

si yer alnıaktadır. Onun kucı:ığında ise Diego çırılçıplak yrıtnıakta-
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Resim 3: Frida Kah/o, Evrenin Aşk Kucaklayışı, 1949. 

dır. Diego bir bebek olarak betiınlenmiştir. Diego'nun üç gözü var

d1r. Üçüncü göz alnın ortasındJ yer ahnaktadır. Frida'yı kahveren

gi ve koyu yeşil renklerle biçinılendirilıniş bir kadın figürü kucak

lamaktadır. Bu kadın figürü hem tıpkı bir peyzaj hem de topraktan 

yapılmış bir heykel gibidir. Göğsü "İki Frida" adlı resimdeki çatlak 

araziyi çağrıştırınaktadır. Çatlak araziden koyu kahverengi bir ya

rık ıneme ucuna kadar devanı eder. tv1eme ucundan ise süt dan1la

maktadır. Göğsünde, onızuna yakın bir ağaç bulunmaktadır. Bu fi

gürün saçları da aşı:ığı doğru sarkan bitkilerden oluşınaktadır. Da

ha arkada bütün bu figürleri kucaklayan bir başka figür vardır. Bu 
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~1:~e~ ______ Dü~nlamfa~--- -------------[ ~a~rnlar ____ ==1 
Toprak Tanrıçası ' /Cansız/+/mıtoloJık bır varlık/+/esenlık!ı/ /Doğurganhk/+/bereket/ 1 

-K-;d-ın----·- - -- .. - _,_/Canlıİ-:ıyet~ki; /;/-;;,;;;;;_, Arln~;;ıikli/ ~ur;n~/şclkatf-- - -- -ı 

Çocuk /Canlı/+/ yetişkin olmayan/+/Esmer/+/esenlikli/ /Masumıyet/~/korunma ihtıyacr/ ~ 
Üçüncü göz /Canlı/+/görmeye yarayan bir organ /+/esenlikli/ /Üstünlük/ 

Köpek /Can h/ +/hayvan/+ /dört ayaklı/+ /Evcil/+ /esenlikli/ /Sadakat/+/koruyucu/ + /dostluk/+ 

/Mitolojik varlık Xolotr/ 

.. __________ L/Soğuk/+~y!ş~~+fc_a_nı_,ıı_ki __ _ 

/Sıcak/+ /ölüm/+ /topra k/+/yeraltı/ 

Yeşil 1 /Bir renk/ 
>-------- t --·--. 

Kahverengi /Bir renk / 
----------t-·.,-----:----:-----------~----------

/Cansız/+/doğal/+/bir gezegen/+ Güneş 

+/sayılamaz/+/ısı ve ışık kaynağı/ 
/yaşam/+ /gündüz/ +/enerji/+ 

/erillik/ 
f--------+-------

Ay / Cansız/+ /Doğal/ +/sayılamaz/+ /gece/, /toprak/• /doğum/, /dişilik/ 

/dünyanın uydusu/ 

"Evren'in Aşk Kucaklayışı" adlı resmin anfambfrimcikleri. 

figür tanı ortadun ikiye bölünınüştür. Sağ yarısı açık yeşil tonlard.:ı, 

diğer yansı koyu krıhverengi tonlardJdır. Bu figürün sağ eli açık ye

şil, sol eli ise koyu kahverengidir. ı\çık yeşil tara~a kırınızı bir gü

neş ve koyu kahverengi tarafta ise sarı bir ay bulunınaktadır. 

ivien1esinden süt dan1layan, oınzundan bir ağacın yeşerdiği ve 

nşağıya doğru çeşitli bitkilerle donanınış olan kadın figürü "Toprak 

Ana"dır. Kahlo'nun bu figürle aslında betin1leıneye çalıştığı i\--feso

aınerica ınitolojisindeki toprak tanrıçası Cihuacoat'tır. Cihuacoat 

Meksika'yı simgelemektedir. Çeşit çeşit bitki ve memeden damla

yan süt ivleksika'nın zenginliğini göstennektedir. Otoportre ve Di

ego'nun duruınu 1-lristiyan ikonografisindeki Pietaları çağrıştır-

111aktadır. Kucağa alan lvleryeın'dir. Kucağa alınan Diego heın ço

cuk İsa heın de Budizın'in seçilıniş kişisidir. Çünkü, Budizın'e göre 

üçüncü göz nncak seçilıniş (ern1iş) insanlarda bulunur. Üçüncü göz, 

her insanda bulunan bir çift gözden farkh olarak znlıir (görünen) 

alernin ötesindeki bntı11 (görünıneyen~özü içeren) aleıni algılama iş

levine sahip olduğu inanılan ve asıl olarak Hint~Budist düşüncesin

de yer alan bir motiftir. Çocuk Diego'nun elinde bir ı.ılev den1eti 

vardır. Bu gösterge de Zerdüşt dinini çağrıştırır. Zerdüşt inancının 

en kutsal kişisi Zerdüşt'tür ve ateşi yakan da O'dur. Bu motif ınet-
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nin erken anlatunıdır. Jvietnin taınamı karşıthkların birlikteliği üze

rine kurulmuştur. Bebek figürü J--Iıristiyanlık, Budizm ve Zerdüşt

lüğün birlikteliğini içeren bir n1ikro metin duruınundadır. Kahla, 

Diego'yu üç dinin en kutsal kişileri olarak betiınleıniştir: Frida'nın 

kucakladığı İsa, Buda ve Zerdüşt'tür. Frida Kahla ayrıca bu figürle 

gerçekleşmemiş anneliğine de göndern1e yapn1aktadır. Diego'yu 

doğuraınadığı çocuğunun yerine koyar. Hen1 "Meryeın Ana'' ola~ 

rak hem de Frida olarak gözyaşı dökmektedir. Onları Meksika ku

caklan1aktadır. Evrenin kahverengi olan elinin üzerinde kıvrılıp 

uyuyan köpek esenlikli bir duruınu göstermektedir. Bu köpek figü

rü Kahlo'nun kendi köpeğinin portresidir. Köpek adını lYfeksika 

ınitolojisinden alrnıştır: Senor Xolotl. Xolotl, Mesoaınerika ınitoloji

sine göre yer altı yani ölüın krallığının köpek başlı tanrısıdır. Xolotl, 

dört kozınik kargaşada ölen kadınların ve erkeklerin keıniklerini 

yeraltında (ı\Iitclnız) biriktirir (Saunders, 1993: 240). Normal biçim

de ölen insanların, ölü krallığına ulaşabiln1eleri için çok uzun ve 

tehlikeli bir yolculuk yapınaları gerekir. Dağları, bıçak gibi kesen 

rüzgarlan ve )~ılanları aştıktan sonra korkunç bir nehirden yüzınek 

gerekn1ektedir. İşte o zaınan Xolotl ölüleri karşıya geçirir. Bu inanış 

yok olınaınış, ölen kişiyle birlikte onu yer altı nehrinden geçirsin 

diye bir köpek kuklası göınen yerliler var. Dolayısıyla Xolotl figürü 

resn1in kahverengi kısn11n1n ölümü siıngelediğini düşündürür. Gü

neş ve Ay çifti, Jv1esoaınerika halkları arasında, mitlerin yaratılışın

da temel rolü üstlenir. Ay ve Güneş, kesin olarak, biri erkek diğeri 

kadın olan iki kardeştir. Güneş tanrısı enerjinin, gündüzün, ateşin 

esasıdır. Ay tanrıçası, çocuk doğurmanın, üren1enin, hekimliğin 

esasıdır. Daha eski inanışa göre Ay toprağın ve suyun tanrıçasıdır. 

Çağımızda ise toprağın ve bitkilerin tanrıçasıdır. Hristiyanlıkla bir

likte Ay ve Güneş çifti İsa ve Meryem'i simgelemeye başlamışlardır 

(Bonnefoy, 1993:60-62). En arka planda yer alan, bütün figürleri ku

caklayan ve bulut şeklinde betiınlenen figür evrendir. Evrenin ta

ınam1 iki renktedir. Bir yarısı açık yeşil diğer yarısı kahverengidir. 

Bu resimde evren karşıtlıkları barındır; gece/ gündüz, ya

şam/ ölüm, kadın/ erkek, canlı/ cansız, doğal/yapay, gerçek/ mis

tik, sert/ yuınuşak, siyah ırk/beyaz ırk karşıtlıkları ve ayrıca Hıris-
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tiyanlık/Budizm/ Zerdüştlük/Paganizm gibi farklı inanışları da 

kucaklanuıktadır. 

Bu resiınde Frida'nın acısını gösteren göstergeler ise şunlardır. 

Frida'nın her bir gözünden inci tanesi gibi birer gözyaşı daınlası 

daınlaınaktadır. Boynundan bir ırınak gibi kalbine doğru kan ak
maktadır. Kan ırnıağı kalbine ulaştığında gözyaşı çiçeklerine dönü

şür. Kahlo acısını anlatınak için bu göstergeyi (gözyaşı çiçeğini) da

ha önce de kullanmıştır. Ölüm ise, kıvrılmış uyuklayan bir köpek 

biçiıninde, heınen yanı başında onu beklemektedir. 

Herrera ise bu resmi bir evlilik portresi olarak değerlendir

mektedir (2003: 434). 1931'deki "evlilik portresi"inden itibaren Fri

da Kcıhlo evliliğindeki olcıyları tuvallerine kaydetmiştir. Bu evlilik 

portrelerinde Kahlo sahip olunaınayan kocasına karşı takıntısını 

yansıtmıştır. Frida Kahlo için Diego'nun taın olarak ne ifade ettiği

ni onun günlüğünde de görnıekteyiz (60): 

Diego başlangıç 

Diego inşacı 

Diego çocuğuın 

Diego erkek arkadaşını 

Diego ressam 

Diego aşık 

Diego "kocam" 

Diego arkadaşıın 

Diego annem 

Diego babam 

Diego oğlum 

Diego= ben= 

Diego evren 

Birliğin içinde farlılık. 

"Evrenin Aşk Kucaklayışı" esasen, göstergelerin düz anlaınla

rına ve derin anlamlarına bakıldığında son derece esenlikli ve hü

nıanist bir yapıya sahiptir. 
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Sonuç 

Başlangıçta, sanatçı, otoportreyi kendi varlığını ifade etnıek, 

kendisindeki fiziksel ya da psikolojik değişimleri tespit etmek için 

seçmiştir. Yirminci yüzyıla yaklaştıkça sanatçı kendisi ve içinde bu

lunduğu koşullarla ilgili çelişkilerini daha özgürce, hiçbir sınır ta

nunadan, ifade etıniştir. 

Bu çalışnıada Frida Kahlo'nun üç otoportresini, bu otoportre

lerdeki figürlerin düz ve yan anlamlarından hareketle incelemeye 

çalıştık. Her otoportre kendi başına ele alınarak incelendi. I-Ierrera, 

Kahlo'nun otoportrelerinin henı psikolojik tedavi heın de inkar ol

duğunu söyleınektedir (199] :4). Ancak resiınlerin düz ve yan an

lanılanna bakhğıınızda ise bu resiınlerin birer inkar olmadığını ak

sine birer "içini dökıne", "dertleşnıe" olduğunu görınekteyiz. 

Bütünceınizi oluşturan resiınlerde kullanılan göstergelerin 

yan anlaınlarının tünıü kapsı1yıp kapsanıadığına baktığınıızda 

özellikle esenliksiz olanların, üzüntü, acı, ölünı ile ilgili göstergele

rin tümü kapsadığını görmekteyiz (Tablo 1). Yine tümü kapsayan 

Diego, !Y1eksikalılık ve eşcinsellikle ilgili göstergeler ise Frida'yı var 

eden unsurlardır( Tablo 2). 

Tablo 1. --~ 
1 

hastalık üzüntü ölüm i sadakat aık Tablo 1. Yalnızlık acı 
1 

1 
1.Resim ' ' ' ' ' 

1 

' ' 
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' 
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Sennet'e göre narsist kişi kendi görüntüsünde boğulur. Sen

nett'in bu fikri sanki Frida Kahlo'yu işaret etmektedir. Çünkü, Fri

da Kahlo bütüncenıizi oluşturan resinılerde hep benzer şeyleri gös

termeye çalışnııştır. Fıida Kahlo'nun başlangıcından itibaren yaptı

ğı her otoportre Herrera'nın da ifade ettiği gibi (1991:4) bizi hem 

söylence henı de gerçeklik açısından Frida Kahlo'yla ve onun ara

cılığıyla da keşfedilmenıiş taraflarımızla yüz yüze gelmeye zorla

nıaktadır. Bütün bu özellik Kahlo'nun resimlerini güçlü ve anlaınlı 

kılmaktadır. Çünkü, iyi bir resim, resimsel elemanların resimsel ya

salar doğrultusunda doğru kurgulanması sonucunda ortaya çıkar 

aına bir şeyler söyleıniyorsa, bir şeyler duyurınaya çalışnııyorsa 

başyaplt olnıaya hak kazanaınaz. Bir resmin duyurnıaya çabşttğı 

şey, kısaca, sanatçının kendi iç ve dış yaşantısından alınnıalıdır. 
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Yazı Teslim Kuralları 

Gönderilen yazıların, başka bir yerde yayınlanmamış olması ya da yayın işin de
ğerlendirme aşamasında bulunmaması gerekir. Yayınlanan yazıların her türlü so
rumluluğu yazar(lar)ına aittir. Yayınlanmayan yazılar iade edilemez. Yayın işin ka· 
bul edilen yazıların yayın hakkı, yayınlanan yazıların da her türlü telif hakkı der· 
giye aittir. 

Makaleler 8000 kelimeyi geçmemelidir. 6000-7000 kelimelik bir makale (notlar 
ve referanslar dahil) iyi bir hedeftir. 2000-3000 kelimelik daha kısa yorum yazı
ları da kabul edilmektedir. Yazılar, varsa tablo, şekil ve illustrasyonları da içeren 
dört eş nüsha olarak teslim edilmelidir. Yazının bir nüshası da diskette gönderilir~ 
se (Word for Macintosh ya da Windows), yazıyla ilgili işlemler daha hızlı yürütüle

bilir. 

Yazarlar, gönderdikleri yazının eş bir nüshasını kendilerinde bulundurmalıdırlar. 
100-150 kelimelik İngilizce ve Türkçe birer özet de yazılarla beraber gönderilme· 
lidr. Yazılar, bir toplantıda tebliğ edilmiş ise, toplantının adı, tarihi ve yeri belirtil

melidir. 

Yazıların ve özetlerin üzerinde, sadece yazının başlığı bulunmalıdır. Ayrı bir kapak 
sayfasında yazarlar, isinmlerini, tam ve aşık kurum posta adreslerini bildirmelidir8 

ler. Bu bilgiler, hakemlere gönderilmeyecektir. 

Tüm metin, girintili (indent) paragraflar, notlar ve referanslar dahil, A4 boyutun· 
da kağıda çift aralıklı olarak ve kağıdın sadece bir yüzüne yazılmalıdır. Başlıklar 
ve arabaşlıklar kısa ve belirgin olmalıdır. ABO, TRT gibi kısaltmalarda nokta kulla

nılmalıdır. 

Oergiye gelen yazıların yayınlanması hakemlerden alınacak değerlendirmelere 

bağlıdır. Dergiye ulaşan yazılar en kısa süre içinde hakemlere gönderilir. 

Hakem değerlendirmerinin normal şartlarda 28 3 ay sürmesi beklenmelidir. Yazar8 

lardan, hakemlerin görüşleri uyarınca yazılarını geliştirmeleri veya gözden geçir
meleri istenebilir. Yayın konusunda son karar Yayın Kurulu1na aittir. Yazılarının 
kabul edilip edilmediğine dair bir mektup, hakem raporlarının fotokopileriyle bir
likte, yazarlara gönderilir. 

Yazıların gönderileceği adres 

Kültür ve İletişim 
Ankara Üniversitesi 
İletişim Fakültesi 
Cebeci 06590 Ankara 
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Kaynak Gösterme Formatı 

Metin içinde kaynak belirtme 
Tüm referanslar, ana metinde uygun yerlerde ve parantez içinde, yazarın adı, 
basım yılı ve gerekiyorsa sayfa numaraları ile belirtilir. 11lbid1', 11op.cit.11

, 
0 a.g.e.11 

vs. kısaltmalar kullanılmaz. Notlar ve referanslar ayrılmalıdır. Notlar, metnin 
içinde numaralandırılıp, metnin sonunda numara sırasına göre ve referanslardan 
önce yerleştirilmelidir. Notların içinde yer alan referanslar da metin için geçerli 
olan kurallara göre belirtilir. 

• Yazarın adı metinde geçmiyorsa ve kitaba referans veriliyorsa, 
(Williams, 1988) 

• Yazarın adı metinde geçmiyorsa ve belli bir sayfa söz konusuysa, 
(Williams, 1988: 26) 

Yazarın adı metinde geçiyorsa ve kaynakçada birden fazla eseri varsa 
(1988: 26) 

Birbirini takip etmeyen belli sayfalar söz konusuysa, 
(Williams, 1988: 22·6, 45·8) 

• Yazarın adı metinde geçiyorsa ve kaynakçada bu yazarın yalnızca bir 
eseri mevcutsa sadece sayfa numarası verilir. 
Hawkes'a göre dil ve antropoloji...(32) 

İki yazar varsa, 
(Lash ve Urry, 1988) 

İkiden fazla yazar varsa, 
(Bennett vd .. 1986) 

Aynı yazarın aynı yıl içinde yayınlanmış birden fazla eserine referans 
varsa, basım yılına a, b, c, gibi harfler eklenerek birbirinden ayrılır. 
(Foucault, 1979a) 

Aynı bahiste birden fazla kaynağa referans varsa, bunlar aynı 
parantezde noktalı virgülle ayrılarak belirtilmelidir, 
(Bourdie, 1984; DiMaggio, 1987; Lamont, 1988) 

Metnin içindeki alıntılar için çift tırnak, alıntının içindeki alıntılar için 
tek tırnak kullanılmalıdır. 40 kelimeden uzun alıntılar, tırnak 
kullanmadan girintili paragrafla verilmelidir. 

Dergiden makale 
Lawrence, Grossberg (1995). "Cultural Studies vs. Political Economy: Is 

Anybody Else Bored with this Debate." Critical Studies in Mass 
Communication 1(12): 72·81. 

Editörlü bir kitaptan makale 
Turow, Joseph (1991). 11A Mass Communication Perspective on 

Entertainment lndustries.11 Mass Media and Society. James Curan 
ve Michael Gurevitch (der.) içinde. Landon: Edward Arnold. 
160·167 

Bir yazarın seçilmiş yazılarından derlenmiş kitabından makale 
Thomas, Lewis (1974). " The Long Habit." Lives ofa Celi: Notes of 

Biology Watcher içinde. New York: Viking. 47-52. 

Kitap 
Lewis, Justin (1991). The ldeolojical Octopus: An Exploration of 

Television and lts Audience. London ve New York: Routledge. 

Çeviri Kitap 
Larrain, Jorge (1993). İdeoloji ve Kültürel Kimlik. Çev., Neşe Nur 

Domaniç. İstanbul: Sarmal. 

Derleme Kitap 
Balio, Tino (der) (1990). Hol/ywood in the Age of Television. Boston: 

Unwin Hyman. 

İki Yazarlı Kitap 
Gessell, Arnold ve Francis l. llg (1949). Child Development: An 

lntroduction to the Study of Human Growth. New York: Harper 
and Row. 

Üç ya da daha fazla yazarlı kitap 
Spiller, Robert, vd. (1960). literary History of the United States. New 

York: MacMillan. 

Yazar olarak kurum adı 
Türk İşbirliği ve Kalkınma Ajansı (1996). Kafkasya ve Orta Asya: 

Bağımsızlıktan Sonra Geçmiş ve Gelecek. Ankara: Türk İşbirliği ve 
Kalkınma Ajansı Yayınları. 
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abone formu subscription form 
kültür ve lletişlrn'I nasıl edinebilirsiniz? 

Belli başlı kitapçılarda bu!abilceğiniz kültür ve iletişim'i abonelik yoluyla da 
edinebilirsiniz. Yurtiçi abonelik için Ankara üniversitesi iletişim Fakültesi 
Mezunları Vakfı'nın Türkiye Vakıflar Bankası Cebeci Şubesi 048·2028817 
numaralı banka hesabına abonelik ücretini yatırdığınıza ilişkin dekontu ya da bir 
kopyasını, aşağıdaki abonelik bilgileriyle birlikte bize ulaştırdığınızda derginiz 
adresinize postalanacaktır. Yurtdışı abonelik için "lLEf Mezunları Vakfı" adına 
hazırlanmış banka çekinizi aşağıdaki abonelik bilgileriyle birlikte bize 
ulaştırdığınızda derginiz adresinize postalanacaktır. 

kültür ve iletişim, Ankara Üniversitesi iletişim Fakültesi Mezunları Vakfı, 
Cebeci 06590 Ankara • Turkey 

isim/ Name 

Kurum / lnstitution 

Adres / Adress 

Posta Kodu / Postcode .......................... ., ....................................................................... : 

Ülke / Country 

Telefon/ Phone 

Faks J Fax 

E·mail 

Abonelik koşulları 

Subscription lnformation 

Yurtiçi Turkey 

Tek Sayı 8.000.000 TL 
+1.500.000 TL 

1 yıl (2 Sayı) 14.000.000 TL 
+3.000.000 TL. 

Yurtdışı Other Countries 
Prices (Postage inciuded) 
Singte issue 
lndividual 
lnstitution 

Subscription 
lndividual 
1 year (2 issues) 

Subscription 
lntitution 
1 year (2 issues) 

US$10 
US$15 

US$15 

US$ 25 

Bu form fotokopiyle çoğaltılabilir/ You can send the photocopy of this form 

abone formu subscription form 
kültür ve iletişim'! nasıl edinebillrslnlz? 

Belli başlı kitapçılarda bulabilceğiniz kültür ve Hetişim'i abonelik yoluyla da 
edinebilirsiniz. Yurtiçi abonelik için Ankara Üniversitesi iletişim Fakültesi 
Mezunları Vakfı'nın Türkiye Vakıflar Bankası Cebeci Şubesf 048·2028817 
numaralı banka hesabına abonelik ücretini yatırdığınıza ilişkin dekontu ya da bir 
kopyasını, aşağıdaki abonelik bilgileriyle birlikte bize u!aştırdığınızda derginiz 
adresinize postalanacaktır. Yurtdışı abonelik için" iLEf Mezunları Vakfı" adına 
hazırlanmış banka çekinizi aşağıdaki abonelik bilgileriyle birlikte bize 
ulaştırdığınızda derginiz adresinize postalanacaktır. 

kültür ve iletişim, Ankara Üniversitesi iletişim Fakültesi Mezunları Vakfı, 
Cebeci 06590 Ankara• Turkey 

isim J Name 

Kurum / lnstitution 

Adres / Adress 

Posta Kodu/ Postcode ................................................................................................... : 

Ülke/ Country 

Telefon / Phone 

Faks/ Fax 

E-mail 

Abonelik koşulları 

Subscription lnformation 

Yurtiçi Turkey 

Tek Sayı 8.000.000 TL. 
+1.500.000 TL. 

1 yıl (2 Sayı) 14.000.000 TL. 
+3.000.000 TL. 

Yurtdışı Other Countries 
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Single issue 
!ndividual 
lnstitution 

Subscription 
lndividual 
1 year (2 issues) 

Subscription 
lntitution 
1 year (2 issues) 
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US$ 25 

Bu form fotokoPiy!e çoğa!lılabi!ir / You can send the photocopy of this form 
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hazırlanmış banka çekinizi aşağıdaki abonelik bilgileriyle birlikte bize 
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Subscription 
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1 year (2 issues) 

Subscription 
lntitution 
1 year (2 issues) 

US$10 
US$15 

US$15 

US$ 25 

Bu form fotokopiyle çoğaltı!abilır / You can send the photocopy of thls form 

abone formu subscription form 

kültür ve iletlşlm'i nasıl edinebllirslnlz? 

Belli başlı kitapçılarda bulabi!ceğiniz kültür ve iletişim'i abonelik yoluyla da 
edinebilirsiniz. Yurtiçi abonelik için Ankara Üniversitesi iletişim Fakültesi 
Mezunları Vakfı'nın Türkiye Vakıflar Bankası Cebeci Şubesi 048·2028817 
numaralı banka hesabına abonelik ücretini yatırdığınıza ilişkin dekontu ya da bir 
kopyasını, aşağıdaki abonelik bilgileriyle birlikte bize ulaştırdığınızda derginiz 
adresinize postalanacaktır. Yurtdışı abonelik için " ILEf Mezunları Vakfı" adına 
hazırlanmış banka çekinizi aşağıdaki abonelik bilgileriyle birlikte bize 
ulaştırdığınızda derginiz adresinize postalanacaktır. 

kültür ve iletlşlm, Ankara üniversitesi iletişim Fakültesi Mezunları Vakfı, 
Cebeci 06590 Ankara • Turkey 

İsim/ Name 

Kurum/ lnstitution 

Adres / Adress 

Posta Kodu / Postcode ................................................................................................... : 

Ülke/ Country 

Telefon/ Phone 

Faks/ Fax 

E-mail 

Abonelik koşulları 

Subscription /nformation 

Yurtlçi Turkey 

Tek Sayı 8.000.000 TL 
+1.500.000 TL. 

1 yıl (2 Sayı) 14.000.000 TL. 
+3.000.000 TL 

Yurtdışı Other Countries 
Prices (Postaqe inc/uded) 
Single issue 
lndividuaı 
lnstitution 

Subscription 
lndividual 
1 year (2 issues) 

Subscription 
lntitution 
1 year (2 issues) 

US$10 
US$15 

US$15 

US$ 25 

Su form fotokopiyle çoğaltılabilir/ You can send the photocopy of th/s form 



ki dergisi 
ankara üniversitesi 
iletişim fakültesi mezunları vakfı 
cebeci 06590 ankara 
turkey 

---------------------------------------------------------------------------------

ki dergisi 
ankara üniversitesi 
iletişim fakültesi mezunları vakfı 
cebeci 06590 ankara 
turkey 


