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ÖZET 

 

 

Önemli bir iletiĢim aracı olan sanat ve buna bağlı olarak müzik, insan yaĢantısı ile 

bütünleĢen, toplumsal değer ve ideallerin belirlenmesinde, hayata geçirilmesinde önemli 

bir faktördür. Müzik, yaĢam tarzının bir ifadesidir. Sosyo-kültürel bir olgu olarak müzik, 

gündelik yaĢamda eğlence aracı olarak kullanılmasına rağmen önemli fonksiyonları vardır. 

Müzik bizim için vazgeçilmez bir öğe olmasının yanında kimliğimizi, kültürümüzü ifade 

eden simgeler ve davranıĢ biçimlerini bünyesinde barındırır. Bu açıdan toplumların 

meydana getirdikleri müziklerin incelenmesi, onların nasıl yaĢadıkları hakkında bilgi 

sahibi olmamıza yardımcı olmaktadır. 

 

Müzik olgusu dört yapıcı öğeden oluĢmaktadır. Birincisi müzik yapıtı, ikincisi onu 

yaratan sanatçı, üçüncüsü alımlayan kitle ve sonuncusu da yapıt ile kitle arasındaki 

iletiĢimdir. Dolayısıyla müzik yapıtlarını ortaya koyan ve topluma ulaĢtıran sanatçılar da 

bu noktada önem kazanmaktadır. Bu sanatçılar da toplumun bir yansıması olarak karĢımıza 

çıkmaktadır. Dolayısıyla genel anlamda sanat ve sanatçılar toplumsal yapının en önemli 

göstergeleridir diyebiliriz. 

 

Bu noktadan yola çıkarak ele aldığımız “Kültürel Kimlik Bağlamında Müzik: Yıldız 

Olgusu” baĢlıklı tez çalıĢmamızda literatür taraması yöntemi kullanılmıĢtır. Müziğin ve 

müzik yapıtlarını meydana getirip topluma sunan sanatçıların toplumun birer yansımaları 

ve toplumun sosyal ve kültürel bir göstergesi olduğu, kültürel birer kimlik aracı olarak 

toplumda iĢlev gördüğü ve gerek müzik gerek de yıldız olgusunun toplumdan bağımsız bir 

Ģekilde düĢünülemeyeceği gözler önüne serilmeye çalıĢılmıĢtır. 
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MUSIC IN THE CONTEXT OF CULTURAL IDENTITY: 

PHENOMENON OF STARSHIP 

 

SUMMARY 

 

 

Art, and related to it; music, is an important communication instrument in integration 

with human life, in determination of social values and goals, and in the process of these 

values and goals to be carried out. Music is an expression of lifestyle. As a socio-cultural 

matter, music has important functions though used as a way of pleasure in daily life. 

Besides being an indispensable subject for us, music consists of symbols and behaviour 

patters which indicates our culture. In this respect, the study of music that societies 

compose will help us in getting knowledge about how they live. 

 

     Music consists of four main subjects: work of art, the composer, the target audience, 

and the communication between the audience and the product. Therefore, the composers 

who produce the music and conveys it to the audience gain importance. Also, these artists 

are seen a kind of reflection of the society. Therefore, in general we can infer that art and 

artists are important demonstrations of the societies. 

 

     To sum up, in our study called „„Music in the context of Cultural Identity: Phenomenon 

of Starship‟‟ literature review method has been used. This paper has done a research to 

demonstrate that music and artists are indivudually reflections of societies, demonstrations 

of socio-cultur, instruments of cultural identity and both music and the phonomenon of 

starship are indispensable parts of societies. 
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ÖNSÖZ 

 

Kültürel kimlik bağlamında müzik ve yıldız olgusu konusu, bugüne kadar üzerinde çok 

fazla sosyolojik bir çalıĢma yapılmamıĢ ve kaynak sorunu olan bir konudur. Böyle bir 

konuda çalıĢmaya karar verdiğim andan itibaren engin bilgileri ve deneyimleriyle bana yol 

gösteren çok değerli hocam, tez danıĢmanım Yrd. Doç. Dr. Gönül DEMEZ baĢta olmak 

üzere diğer tüm hocalarıma, çalıĢma arkadaĢlarıma, çok değerli dostlarıma, maddi ve 

manevi bir Ģekilde her zaman yanımda olarak sevgileri, saygıları ve güvenleriyle her 

baĢarımda payı olan  sevgili aileme sonsuz teĢekkürlerimi sunuyorum.  
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GĠRĠġ 

 

 

 Müzik, sosyo-kültürel bir olgudur. Gündelik yaĢamda eğlence aracı olarak 

kullanılmasına rağmen önemli fonksiyonları vardır. Müzik bizim için vazgeçilmez bir öğe 

olmasının yanında kimliğimizi, kültürümüzü ifade eden simgeler ve davranıĢ biçimini 

bünyesinde barındırır. 

  

 Müziği incelemek, herhangi bir Ģeyi incelemekten farklı düĢünülmemelidir. Bilindiği 

gibi inceleme için “ne, nasıl ve neden” soruları bize yol gösterici özellik taĢır. Müzik 

olgusunu bu sorulara yanıt arayarak ele almak bilimsel müzik incelemesinin baĢlangıcını 

oluĢturur. Müzik yapmak ve müziği incelemek iki ayrı eylemdir. Müzik yapmak; müzik 

icra etmek, çalmak, söylemek, bestelemek anlamına gelir. Müziği incelemek; müzik adına 

kuramsal, yönteme dayalı inceleme yapmaktır.  

 

Müziği araĢtırmak; toplumu incelemek, kültürü kodlamak, kavramlaĢtırmak müzik 

üzerine söylem kurmak demektir. Müzik üzerine söylem; sanatçı, müzisyen ve müzik 

sanatçısı kavramlarını içerirken aynı zamanda da müzikal kimliği irdelemek anlamını taĢır.  

 

 Müziği incelemek ve araĢtırmak Türkiye‟de yeni bir disiplin gibi düĢünülse de 

Avrupa‟da 19. yüzyıldan itibaren çalıĢmalar ile kendini ortaya koymuĢtur. Antropolojinin 

kuramsal katkısı; müziğe göreceli bakmayı, etnosantrizmi reddetmeyi, ön koĢul olarak 

kültürü incelemeyi dayatmıĢ ve böylece müziğin kültür-bağımlı anlamlandırması kabul 

görmeye baĢlamıĢtır. Müziğin kültür içinde incelenme ve araĢtırılması yeni değildir. Fakat 

müziğin kuramsal bir çerçeve içinde, belirli bir bakıĢ açısından ve nedensellikle ele 

alınması, yani bilimsel yöntemle incelenmesi on dokuzuncu yüzyılla birlikte olmuĢtur.  

 

Müzik toplumsal yaĢamın varlığına, onun doğurduğu toplumsal imgelere dayandığına 

göre toplumsal yaĢama paralel bir gidiĢ göstermek durumundadır. Buna göre toplumda 

meydana gelen çeĢitli dalgalanmalar müzik üzerinde de kendini göstermektedir. 

Konfiçyüs‟ün Ģu sözlerinde de bunun ifadesini bulmak mümkündür: “Bir toplumda müzik 

bozulmuĢsa o toplumda pek çok Ģey de bozulmuĢ demektir.” 

 



 2 

Her toplum yavaĢ ya da hızlı, olumlu ya da olumsuz yönde bir takım değiĢimlere uğrar. 

Bu değiĢimde her toplumun kendi iç dinamikleri hem de diğer kültür ve toplumlarla 

etkileĢimi belirleyici olur. Tüm bunlar gerçekleĢirken, toplumu oluĢturan bireyler 

benimsedikleri ya da benimseyemedikleri bir çok yeni kavramla tanıĢır. Yıldız olgusu da 

modern ve kapitalist toplumsal yapının ürettiği olgulardan biridir. Yıldız, toplumun 

gereksinimleri ve beklentileri doğrultusunda üretilen ve toplumu oluĢturan bireylerce 

tüketilen bir nesne olarak ortaya çıkar. Yıldızın en çok varlık gösterdiği alanlar olan 

sinema, televizyon ve müzik temelde kapitalizmle birlikte sektörleĢmiĢtir. Yapılan büyük 

yatırımlar, geliĢen endüstriyel donanım ve atılımlar, tektipleĢen sistem yıldızın da meta 

olarak sunulmasına neden olmuĢtur. Toplumun belli gereksinimlerini karĢılayan yapı 

nedeniyle, toplumu yıldızdan, yıldızı toplumdan bağımsız düĢünmek olanaksızdır. 

Alexandre Walker, yıldızın toplumun gereksinimlerinin, dürtülerinin ve düĢlerinin 

doğrudan ya da dolaylı yansıtıcısı olarak ortaya çıktığını ve bir çeĢit ayna özelliğini 

gösterdiğini ileri sürmektedir. Durgnat‟a göre ise yıldız, içinde bulunduğu toplumdaki 

etkinliklerin ve o toplumun kendi imgesinin yansımasıdır. Ona göre bir ulusun toplumsal 

tarihinin ancak o toplumun yıldızları ile yazılabileceğini belirtir. Dolayısıyla, yıldızla 

izleyici kitle arasında yoğun bir etkileĢim bulunmaktadır ve yıldız, toplumun beklentilerini 

karĢıladığı sürece yıldızlığını güvence altına almıĢ olur. 

 

ModernleĢmenin de etkisiyle çeĢitlenmeye baĢlayan kitle iletiĢim araçlarıyla birlikte, 

adı daha çok anılan, hayranlık duyulan sanatçılar, yıldızlar gündeme yerleĢmiĢtir. Tüm 

dünyada olduğu gibi modernleĢme sürecini yaĢamakta olan Türk toplumu da bazı isimleri 

yıldızlaĢtırmıĢ ve bu isimleri yüceltmiĢtir. Yıldız olarak tanımlanan kiĢiler toplum 

tarafından tüketilmekte, haklarındaki her türlü bilgiye eriĢilmek istenmektedir. Gerek 

magazin dergileri gerek de televizyon ekranlarında yayınlanan magazin programları, 

onlarla ilgili her türlü bilgiyi hayran kitlelerine ulaĢtırmayı hedeflemektedir. Bu tarz 

geliĢmeler modernleĢen tüm toplumlarda gözlenmektedir ve olağandır.  

 

Günlük yaĢamın rutin akıĢı içinde sıkılan bireyler kimi zaman bu rutinlikten ve yaĢam 

Ģartlarının  getirdiği stres ve gerilimlerden kurtulmak isterler. Bu aĢamalarda yıldızlar kimi 

bireylerin yardımına yetiĢmektedir. Yıldızların televizyon ekranındaki imgeleri, gazete ve 

dergilerdeki fotoğrafları genel olarak bir çok bireyin dikkatini çekmektedir. Çünkü hayranı 

olunan yıldızlar da bir zamanlar toplumun diğer bireyleri gibi olan, aynı toplumdan çıkmıĢ 

ve hep özlenilen bir hayata sahip olmuĢ kiĢilerdir. Onları izlemek, onların parlak yaĢamına 

tanıklık etmek, hatta yaĢamlarına dahil olma duygusunu yaĢamak bireyleri mutlu eder. 
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Zaman zaman onlar gibi olmak istenir, onların gözlerine, sesine ya da bütünüyle dıĢ 

görünümlerine hayran olunur. Hayran olunan yıldızın CD‟lerini almak, Ģarkılarını 

ezberlemek, giydikleri kıyafetlerin benzerlerini giymek, bireylerin kendilerini yıldıza 

yaklaĢtırdığını düĢündürür. Yıldızlar hayranlarını tanımasa da hayranları onları tanır ve 

özel yaĢamlarına olabildiğince tanıklık etmeye çalıĢırlar. Ancak, çoğu zaman bireylerin bu 

istekleri yıldızların onlara göstermek istedikleriyle sınırlı kalır. Gökyüzündeki yıldızlar 

gibi, orada oldukları bilinir, görünür ama ulaĢılmazlar. Onlar eriĢilmez fakat bir o kadar da 

yakındırlar. Medya bireyleri yıldızlara yaklaĢtırır. Bireyler adına onları gözetler ve adeta 

bireylerin gözleri, kulakları olurlar. Peki bireyler neden merak ederler ve yıldızların 

yaĢamlarına dahil olmak isterler? Yıldızlar neden bireyler için, toplum için bu denli 

önemlidir? Bireyleri ne kadar etkileyebilirler? Buradan yola çıkarak bu soruların yanıtlarını 

aramaya yönelik bir çalıĢma yapılmaya çalıĢılmıĢtır. 

 

Kültürel Kimlik Bağlamında Müzik: Yıldız Olgusu adlı tez çalıĢmamız toplam üç 

bölümden oluĢmaktadır. ÇalıĢmamızın kavramsal boyutunu oluĢturan birinci bölümünde 

kültür ve kimlik kavramlarına değinilmiĢtir. Bu baĢlıklar altında popüler kültür, kitle 

kültürü kavramlarına, popüler kültür ve kitle kültürü kavramlarının karĢılaĢtırılmasına ve 

çeĢitli kimlik türlerinin tanımlarına yer verilmiĢtir. 

 

ÇalıĢmamızın ikinci bölümünde kültürel bir kimlik aracı olarak müzik konusu 

değerlendirilmeye çalıĢılmıĢtır. Bu bölümde öncelikle müziğin de bir alt dalı olarak içinde 

yer aldığı sanat kavramı irdelenmiĢ ve sanatta bozulma (kitsch) olgusu tartıĢılmıĢtır. Daha 

sonra çalıĢmamızın ana konularından biri olan müzik konusuna geçilmiĢtir. Bu baĢlık 

altında müziğin sosyo-kültürel bir olgu olarak toplumdaki yeri ve önemine değinilmiĢ, 

gündelik yaĢamda bir eğlence aracı olmasının yanı sıra aynı zamanda kimliğimizi ve 

kültürümüzü ifade eden simgeleri ve davranıĢ biçimlerini de bünyesinde barındırdığı 

gözler önüne serilmeye çalıĢılmıĢtır. 

 

ÇalıĢmamızın üçüncü ve son bölümünde ise toplumu yansıtan bir öğe olarak yıldız 

olgusuna yer verilmiĢtir. Bu baĢlık altında sanatçı kiĢiliği ve yetisi, imaj olgusu, yıldız 

olgusu ve özellikleri, toplumda yıldızın yeri ve önemi, yıldızlar ve hayran kitleleri konuları 

değerlendirilmeye çalıĢılmıĢtır. ÇalıĢmamızın bu bölümünde yıldız haline gelmiĢ 

sanatçıların toplumu yansıtan bir öğe olduğu, toplumun gereksinimleri ve beklentiler i 

doğrultusunda üretilen ve toplumu oluĢturan bireylerce tüketilen bir nesne olarak ortaya 

çıktığı gözler önüne serilmeye çalıĢılmıĢtır. Daha sonra sanatçıların hayran kitleleri 
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incelenmiĢ ve yıldızların bu kitleler için ne anlam ifade ettikleri, onları ne derece 

etkileyebildikleri, bu kitlelerin neden yıldızlara hayranlık duyup, takip ettikleri ve 

yıldızların toplum ve bireyler için neden bu kadar önemli oldukları araĢtırılmıĢtır. 
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BĠRĠNCĠ BÖLÜM 

 

 

1.1. KÜLTÜR 

 

 

1.1.1. Kavramlar, Tanımlar 

 

1.1.1.1. Kültür Tanımları 

 

Kültür kavramı çok uzun zamandır bir çok sosyal bilimci tarafından incelenen bir 

kavramdır. Bundan dolayı kültürün yaklaĢık olarak 164 farklı tanımının olduğu 

bilinmektedir. Buradan da anlaĢılabileceği gibi en iyi nasıl tanımlanabileceği ve bu tanım 

içinde hangi özelliklerin vurgulanması gerektiği konusunda çok farklı görüĢler ortaya 

konmaktadır. Yine de bütün bu tanımların ortak olarak birleĢtiği bir nokta vardır: Kültürün 

her Ģeyi içeren geniĢ yapısı.
1
 Kültürün geniĢ bir yapıya sahip olmasından dolayı biz bu 

baĢlık altında sadece konumuzla ilgili olan kültür tanımlarına yer vermeye çalıĢacağız. 

 

Kültürü basit bir Ģekilde tanımlayacak olursak, doğuĢtan itibaren bilinçli ya da bilinçsiz 

bir Ģekilde edindiğimiz, içimize sindirdiğimiz, özümsediğimiz bilgilerin tümü olarak 

tanımlayabiliriz. Bu bilgiler, dıĢ dünyaya davranıĢlarımızla, yaptığımız araç ve gereçlerle 

yansır. Bu bilgilerin ıĢığında karĢımızdaki insanların davranıĢlarını yorumlar, 

yorumladıktan sonra da ona göre bir davranıĢ Ģekli oluĢtururuz.
2
 

 

Marx kültürü, doğanın yarattıklarına karĢılık, insanoğlunun yarattığı her Ģey olarak 

tanımlamıĢtır.
3
 Marx‟ın bu tanımının yanı sıra, Nermi Uygur, tanımında, insan faktörünün 

önemini vurgulayarak, kültürü, insanın ortaya koyduğu ve içinde insanın olduğu tüm 

gerçeklik  olarak tanımlar. Bu tanıma göre, kültür kavramıyla insanın varlığı görülen her 

Ģey anlaĢılabilir. Uygur‟a göre insan kendi kültürünü inĢa ederken aslında kendisini evinde 

                                                
1 Çiğdem KağıtçıbaĢı, Kültürel Psikoloji, 2. Baskı, Evrim Yayınevi, Ġstanbul, 2000, s. 36. 

2 Bozkurt Güvenç, Ġnsan ve Kültür, 9. Basım, Remzi Kitabevi, Ġstanbul, 2002, s. 96. 

3 Marx‟dan aktaran Güvenç, a.g.e., s. 96. 
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hissetmesini sağlayacak dünyayı ortaya çıkarmıĢ olur. Ġnsanın kendisini nasıl gördüğü, 

düĢündüğü, yaptığı algıladığı, hayatını, değerlerini, isteklerini nasıl düzenlediği ise 

kültürün öğeleridir. Ġnsanın yarattığı kültür zamanla insanı geliĢtirir. Uygur,  insan ve 

kültürün birbirlerine bu denli bağlı olmalarından dolayı, insan varlığının baĢta gelen var 

olma koĢulunun kültür olduğunu savunur. 
4
 

 

Kaplan‟ın aktardığına göre, Mc. Gregor, kültürü tanımlamaktan ziyade kavram olarak 

açıklamaya çalıĢmıĢtır. Ona göre kültür, bir ürün değil bir süreçtir. Devam eden bir 

eylemdir. Onunla, belirli insanlar, belirli zamanlarda yaĢamlarının anlamını kavramaya ve 

yaĢamlarını bir düzene sokmaya çalıĢırlar. Kültür, eylem katılım ve çağdaĢ dünyanın 

yeniden yorumlanması demektir. Kültür, sadece izlediğimiz, etkilendiğimiz veya yoğun 

deneyimler edindiğimiz bir durum değil, aynı zamanda varoluĢ nedenimizdir. 

Hissettiklerimizin, istediklerimizin ve yaĢam amacımızın özüdür, bizi ifade eden yanıdır. 

Kültürü içinden çıktığı toplumun üyeleri biçimlendirir. Kültür ise, bireyleri biçimlendirir. 

Yani kültür birey ya da kültür toplum arasında karĢılıklı bir dönüĢme ve dönüĢtürme 

iliĢkisi vardır. O da bizi Ģekillendirir, varlığımızı yansıtır ve belirler. YaĢamımızı anlama 

ve ona yön verme yöntemidir.
5
 Dolayısıyla kültür yaĢayan değiĢen ve dönüĢen bir süreçtir. 

Bu nedenle durağan değil dinamiktir ve zamanla çeĢitli değiĢikliklere uğrayabilmektedir. 

 

Özbek, günümüzdeki çalıĢmaları etkilediği ölçüde “kültür”ün iki temel tanımının 

köklerini, 18. yüzyıl sonundan itibaren baĢlayan ve Raymond Williams‟ın “Kültür ve 

Toplum” tartıĢması adını verdiği eleĢtirel geleneğe dayandırmaktadır. Klasik ve 

muhafazakâr olan birinci tanıma göre, kültür bir estetik mükemmellik ölçüsüdür. M. 

Arnold‟a göre “dünyada düĢünülen ve söylenenlerin en iyisini” temsil eder. Bu tanım, 

kültürü fikirlerle eĢleyen ve aynı zamanda “yüksek kültür-alçak kültür” terimleriyle 

ifadesini bulan kültürel tartıĢmayı da belirleyecek olan seçkinci bir kültür tanımıdır. Ġkinci 

kültür tanımının kökü Herder‟e gitmektedir ve antropolojiye kaynaklık etmektedir. 

Betimleyici ve etnografik olan bu tanıma göre kültür, “bir yaĢam tarzı”dır. R. Williams‟ın 

tanımına göre kültür, yalnızca sanat ve öğrenimde değil aynı zamanda kurumlarda ve 

sıradan günlük davranıĢta belli anlam ve değerler ifade eden belirli bir yaĢam tarzına iĢaret 

                                                
4 Nermi Uygur, Kültür Kuramı, Yapı Kredi Yayınları, Ġstanbul, 1996, s. 17-18. 

5 Gregor‟dan aktaran; Ayten Kaplan, Kültürel Müzikoloji, Bağlam Yayınları, Ġstanbul, 2005, s. 60. 
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etmektedir. Bu tanıma göre, kültür analizi, belirli bir yaĢam tarzı, yani belirli bir kültürdeki 

açık ya da örtük anlam ve değerlerin çıkarılması olmaktadır.
6
 

 

Erol‟un aktardığına göre Siegelaub‟un Matterlart ile birlikte yayına hazırladıkları 

“Working Notes on Social Relations in Communication and Culture” da kültürü tarihsel 

olarak saptanmıĢ bir grup veya sınıfın kendi maddi ve sosyal varlığını yaratma, yeniden 

üretme ve geliĢtirmedeki kendine özgü “yolu” olarak tanımlar. Bu yaratma yolu sadece 

belli bir maddi üretim biçimi veya Ģeklini kapsamaz, aynı zamanda bilinçli ve bilinçsiz 

inançlar, değerler, fikirler, hisler, jestler, günlük hayat alıĢkanlıkları, dil, iletiĢim ile birlikte 

herhangi bir kültürü oluĢturur. Dolayısıyla kültürelci yaklaĢımda kültürel deneyimi üreten 

ve belirleyen, toplumsal yaĢamın ve deneyimin kendisidir. Vurgu kültürün bütününedir. 

Dolayısıyla kültür, yapısalcıların söylediklerinin aksine deneyimin sadece yapısını değil, 

deneyimin kendisini de üretir. Deneyim “aracı” değil, kültürel pratiklerin ürünüdür.
7
 

 

Erol, Stuart Hall‟a göre kültürün, tözsel olarak “toplumsal”dan farklı bir Ģeye gönderme 

yapmadığını aktarmaktadır. Kültür, özünde aynı fenomenin farklı bir görünümüne 

gönderme yapar. Bu anlamda kültür “belli koĢullar altında belli insanlar”, “kendi 

isteklerine uyarlanmıĢ bir biçimde doğanın ürünlerini elde ettikleri” ve “bu emeğe 

tamamen insan kalıbı giydirdikleri” zaman ortaya çıkan insan varoluĢunun nesnelleĢmiĢ bir 

tasarımıdır.
8
 

 

Kültürel çalıĢmaların hâkim paradigmasına göre kültür, “hem verili toplumsal koĢullar 

ve iliĢkiler temelinde belirli bir toplumsal sınıfların varoluĢ koĢullarına yanıt verdikleri ve 

kullandıkları anlamlar ve değerler, hem de bu “anlamların” ifade edildiği ve içine gömülü 

olduğu yaĢayan gelenekler ve pratiklerdir.
9
 

 

Z. Bauman, kültür tanımlamaları arasında, onun bazı özelliklerine değinirken dolaylı 

olarak kültür insan iliĢkilerini ima etmektedir: 

 

                                                
6 Meral Özbek, Popüler Kültür ve Orhan Gencebay Arabeski, 7. Baskı, ĠletiĢim Yayınları, Ġstanbul, 2006, 

s. 75-76. 

7 Ayhan Erol, Popüler Müziği Anlamak Kültürel Kimlik Bağlamında Popüler Müzikte Anlam, 2. Baskı, 

Bağlam Yayınları, Ġstanbul, 2005, s. 53. 

8 Erol, a.g.e., s. 54. 

9 Erol, a.g.e., s. 57. 
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 “Kültür, şeyleri olduklarından ve aksi halde olacaklarından farklı yapmak ve onları bu 

halde, yapay şekil içinde tutmaktır. Kültür, bir düzen yaratmak ve onu korumak, düzeni 

bozan ve mevcut düzen açısından kaos yaratacak her şeyle mücadele etmektir. Kültür, doğa 

düzeni (yani şeylerin insan müdahalesi olmaksızın oldukları durum) yerine yapay, 

tasarlanmış bir düzen koyma ya da ekleme işidir. Kültür, böyle yapay bir düzeni getirmekle 

kalmaz, ona değer de verir.”10  

 

Bauman‟a göre kültür, bir tercih sorunudur. Kültür bir düzeni en iyi hatta belki de tek 

iyi düzen olarak göklere çıkarır. Bunun alternatiflerini bayağı ya da tümden düzensizlik 

olarak tanımlar.
11

 

 

Güvenç‟e göre kültür, ihtiyaçları sağlayıcı ve doyum sağlayıcıdır; Kültür, temel 

biyolojik ihtiyaçları ve bunlardan doğan ikinci derecedeki ihtiyaçları genellikle çoğu 

zaman karĢılar. Kültürel kurum ve ilkeler, baĢarısı denenmiĢ çözüm yollarıdır. Psikoloji 

bilimine göre, alıĢkanlıklar doyum sağladığı sürece devam eder. Kültürel öğeler de, toplum 

üyelerine, doyum ya da hizmet sağlayacak oranda var olabilirler.
12

 

 

Kültür, eğlenme ve rahatlama aracı mıdır, insanoğlunun baĢlangıçtan günümüze 

geliĢtirdiği pratikler midir, egemenliği sürdürme aracı mıdır, özgürleĢme etkinliklerinin 

toplamı mıdır? Topçuoğlu‟na göre kültür dinamik bir kavramdır ve bu soruların cevabı 

evet olabileceği gibi hayır da olabilir. Kültür, birçok öğesiyle, içinde bulunduğu kabın 

Ģeklini alan su gibidir. Kültür ve iletiĢim kavramlarının birbirleriyle olan etkileĢimi ve 

toplumsal gücü ile kendini gösterir.
13

  

 

Adorno‟ya göre ise kültür, açıkça ve fütursuzca, herhangi bir meta üretimi sektöründeki 

üretim kurallarına uyan bir sanayi haline gelmiĢtir. Kültürel üretim, bir bütün olarak 

kapitalist ekonominin ayrılmaz bir parçasıdır. Kültür artık, bugünün kurtarılmıĢ bir gelecek 

tasavvuru çerçevesinde kavranmasına dayanan bir kaynak değildir; kültür endüstrisi, 

bugünün bozulmuĢ ütopyası uğruna mutluluk vaadinden vazgeçer. Bu, bugünün ironik 

temsilidir.
14

 

                                                
10 Zygmunt Bauman, Sosyolojik DüĢünmek, Ayrıntı Yayınları, Ġstanbul, 1999, s.158. 

11 Bauman, a.g.e., s.158. 

12 Bozkurt Güvenç, Ġnsan ve Kültür, 10. Basım, Remzi Kitabevi, Ġstanbul, 2003, s. 102. 

13 N. Nur Topçuoğlu, Basında Reklam ve Tüketim Olgusu, 1. Basım, Vadi Yayınları, Ankara, 1996, s. 114.  

14 Theodor W. Adorno, Kültür Endüstrisi, Çev: Nihat Ünler, Mustafa Tüzel, Elçin Gen, ĠletiĢim Yayınları, 

Ġstanbul, 2007, s. 19. 
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Cemil Meriç, kültürün en yüksek mertebeye ulaĢtığı Yeni Dünya‟da kültürün 

olmadığını, karĢı kültür, hip kültürü, anti kültür, devrimci kültür olduğunu belirtir. Bu 

süreç içinde de birçok ayrım, dikey bölümleme esasına göre yapılmıĢtır; kitle kültürü, 

seçkinler kültürü, alt kültür, folk kültür, popüler kültür gibi. Popüler ve kitle olmak üzere, 

kültürün toplumsal iĢlevini dönüĢtüren iki önemli kavram vardır.
15

  

 

1.1.1.1.1. Popüler Kültür 

 

Popüler kültür sanayi devrimini izleyen yıllarda ortaya çıkmıĢ kavramlardan birisidir. 

Kitle kültürü kavramı ile daha çok endüstriyel tekniklerle üretilen ve çok geniĢ kitlelere 

yayılan, karĢı konulması güç davranıĢ, mitos ya da temsili olguların tümü anlatılmak istenir. 

Bu yeni kavram sanayideki kitlesel üretim olgusunun kültür alanına uygulanmasından 

doğmuĢtur. 
16

 

 

Erdoğan‟a göre hayatımızın bir çok alanında etkin olan popüler kültür kavramı yeni bir 

kavram olarak adlandırılabilir.
17

 19. yüzyılın sonlarına doğru ortaya çıkan popüler kültürün 

tanımlanmasında, onu oluĢturan iki terime, yani “popüler” ve “kültür” terimlerine ayrı ayrı 

nasıl anlam verdiği önem taĢımaktadır; ama “popüler”in tanımı daha belirleyici olmaktadır. 

Çünkü onun tanım tarzı, kültür tanımını da birlikte getirmektedir.
18

 

 

1.1.1.1.1.1. Popüler ve Kültür Tanımları 

 

Dokgöz‟e göre genel anlamı ile popüler, halkın beğenisine uygun, halk tarafından 

tutulan anlamına gelmektedir. Bu tariften de anlaĢılacağı gibi kolay beğenilmeyi amaç 

edinen ve pazarlanma olasılığı yüksek nesnelerin topluma meta olarak sunulması 

popülerliğin önemli bir boyutunu oluĢturmaktadır.
19

 Lull‟a göre de popüler kültürde, 

popülerin anlamı, gündelik yaĢam alanında ortaya çıkan ancak; sonrasında sıradan insanlar 

                                                
15 Cemil Meriç‟ten aktaran Topçuoğlu, a.g.e., s. 115. 

16 Artut, a.g.e., s. 38. 

17 Ġrfan Erdoğan, “Popüler Kültürün Ne Olduğu Üzerine”, Bilim ve Aklın Aydınlığında Eğitim Dergisi, 

Sayı: 57, 2004, http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm. 

18 Özbek, a.g.e., s. 81. 

19 Deniz Dokgöz, “Popüler Kültür Nesnesi Olarak Karikatür ya da Çizginin Metaya DönüĢmesi”, Bilim ve 

Aklın Aydınlığında Eğitim Dergisi, Sayı:57, 2004, http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/dokgoz.htm. 
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tarafından yorumlanan, kullanılan, kültürel imajlar, itkiler, kitle iletiĢim araçları ve kültür 

endüstrileri tarafından metalaĢtırılarak dağıtıldığında ortaya çıkar.
20

  

 

Raymond Williams, popüler kavramının dört farklı tanımını Ģöyle sıralar; 

1. Popüler, bir çok insan tarafından hoĢlanılandır,  

2. Popüler,  yüksek kültüre karĢıttır, 

3. Popüler, halk tarafından yapılan kültür olarak tanımlanır, 

4. Popüler, ticari amaçla, kitle iletiĢim araçlarının halka kabul ettirdiğidir.
21

  

 

Modledski‟nin aktardığına göre Williams, popülerin diğer iki önemli anlamını Ģu 

Ģekilde belirtiyor. Birincisi, bir iktidar, bir hükümete politik olarak muhalif halk kitlesi 

anlamındaki kullanımdır. Popüler kültür kavramı, bu terimi kullanan bazı kiĢiler tarafından 

“var olan kültürün biçimleri ya da bir iktidara karĢı belli bir çıkar ya da deneyimi temsil 

eden Ģey” anlamına gelmektedir. Bu tanımlamanın içinde, diğer tanımlamalardan ayrılan 

“muhalefetlik” kavramı vardır. Ġkinci anlam, eski hayat tarzı içinde, kültür olarak 

tanınmayan büyük bir alanı, günlük konuĢma ve alıĢveriĢin hareketli dünyasını kapsar. 

ġakalar, deyiĢler, günlük giyim kuĢamın yanı sıra belirli günlerde giyilen kıyafetlerin 

kendine özgü biçimleri, eğlence düzenleyen, belirli günü anan insanları kapsar.
22

 

 

Özbek‟in aktardığına göre “popüler”in günümüzde kullanılan biçimiyle ise iki temel 

tanımı vardır. Hakim olan birinci tanımda popüler “yaygın olarak beğenilen, tüketilen” 

anlamına gelmektedir. Bu tanıma Stuart Hall, “ticari” tanım demektedir. Ġkinci tanım ise, 

kaynağı 18. yüzyılda Herder‟e götürülen antropolojik tanıma yakın ve halka ait anlamına 

gelmektedir. Stuart Hall, halkın yaptığı ve yapmıĢ olduğu her Ģeyi kapsamaya çalıĢtığı için 

bu tanıma “betimleyici” tanım demektedir.
23

 

 

Modern toplumlarda kültürü, yüksek/alçak kültür ya da sanat/popüler kültür gibi 

düzeyle ayıranlar temel olarak popülerin birinci tanımına yaslanmaktadırlar. Bu düzeylere 

ayırma yaklaĢımı, Herbert Gans‟da olduğu gibi belirli toplumsal grupların yaĢam tarzlarına 

iliĢkin farklı zevkleri olduğu, dolayısıyla, popüler kültür ve yüksek kültür arasında ahlaki 

                                                
20 James Lull, Medya ĠletiĢim Kültür, Çev: Nazife Güngör, Vadi Yayınları, Ankara, 2001, s. 105. 

21 Raymond Williams, Kültür, Çev: S. Aydın, Ġmge Kitabevi, Ankara, 1992, s. 41. 

22 Tanya Modledski, Eğlence Ġncelemeleri, Metis yayınları, Ġstanbul, 1998, s. 24-25. 

23 Özbek, a.g.e., s. 81. 
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ve estetik nedenlerle bir karĢılaĢtırma yapılamayacağı görüĢüne dayanan bir “görelilik” 

ortaya çıkartabilmektedir.
24

  

 

Özbek‟e göre popüler kültüre, „popüler‟in “ticari” tanımına yaslanarak olumsuz bir 

tavır alan eleĢtirel yaklaĢımlar popüler kültürün insanları güdüp yönetme özelliğini öne 

sürmektedirler. Muhafazakar hümanist eleĢtirmenler daha çok popüler kültürün zevki 

yozlaĢtırmasından bahsederken, radikaller esas olarak popüler kültürü kitlelere yanlıĢ 

bilinçlilik dayattığı için eleĢtirmektedirler. 

 

“Popüler”i “halka ait” anlamında bir kavram olarak kullanan yaklaĢımlar, genel olarak 

popüler kültüre olumlu bakmaktadırlar. Bu yaklaĢımlar, halkın istek ve ihtiyaçlarının 

Ģeffaflığı varsayımına dayanarak ve “halk bunu istiyor; popüler olan halktır” diyerek 

özellikle popüler kültür ürünlerini ve popüler yargıları olumlamakta ve popüler kültüre 

eleĢtirel yaklaĢmamaktadırlar . Bu yaklaĢım aslında popüleri “halka ait” anlamında 

kullansa da “ticari” tanımı göz ardı etmemekte ve temel kriter olarak “çoğunluk”u ele 

almaktadırlar. Böylece bu anlamda seçkincilik motifi, yalnızca bir azınlığın, küçük bir 

entelektüeller grubunun bir statü hobisi olarak görülebilen yüksek kültüre karĢı, halkın 

çoğunluğu beğenerek tükettiği ve ürettiği için popüler kültürün üstünlüğünü 

savunmaktadırlar: Kitle kültürü “popüler” olduğu için yüksek kültürden daha hakikidir.
25

  

 

Popüler‟in “halka ait” anlamını kullanan ve tartıĢmayı yüksek kültür-popüler kültür 

ikileminde sınırlamayan yaklaĢımlar, “halka ait” kavramını “bağımlı sınıflar”a ait olarak 

tanımlayanların yaklaĢımlarıdır. Bir yanda temelde “güdüp yönetme” kuramına karĢı 

çıkarak, bağımlı sınıfların bütünlüklü alternatif bir kültüre, hakiki bir popüler kültüre sahip 

olduklarını, ticari taklitlere kanmadıklarını ima eden görüĢ var. Stuart Hall‟a göre, bu 

yaklaĢım bütünüyle güdüp yönetme ve yanlıĢ bilinçlilik olgularını reddetmesinde haklıdır; 

ancak, göz ardı ettiği gerçek, kültürel iktidar iliĢkileridir: Bu anlamda, kültürel iktidar ve 

hakimiyet iliĢkilerinin güç alanı dıĢında kalan bütünlüklü, hakiki ve bağımsız bir “popüler 

kültür” yoktur. Stuart Hall‟un “popüler”in “halka ait” tanımına bir diğer eleĢtirisi, bu 

tanımın neredeyse sınırsız bir biçimde geniĢleyebilecek betimleyici bir içerik tanımı olarak 

kullanılması üzerinedir. Halkın yaptığı hemen hemen her Ģey, pul toplamaktan güvercin 

sevmeye kadar, bu tanımın içine girebilir. Bu nedenle problem bu sonsuz listede, 

                                                
24 Özbek, a.g.e., s. 82. 

25 Özbek, a.g.e., s. 82. 
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betimleyici olmayan bir biçimde “popüler kültür”ü “popüler olmayan” kültürden ayırt 

edebilmektir. Böylelikle “popüler”i sadece “çoğunluk” olduğu için yücelten görüĢleri de 

eleĢtirmiĢ olan Hall‟a göre bu açıdan analitik ayrım popüler envanter listesinin kendisinden 

değil, “halka ait olan” ile “ait olmayan” anahtar karĢıtlığından kaynaklanıyor. Yani bu 

anlamda “popüler”i yapan prensip, seçkin ya da hakim merkezi alan ile bağımlı sınıfların 

kültürü arasındaki gerilimler ve karĢıtlıklardır. Kültür alanını “popüler” ve “popüler 

olmayan” arasında sürekli olarak inĢa eden, bu karĢıtlıktır. Ancak, bu karĢıtlıklar sadece 

betimleyici bir biçimde kurulamaz, çünkü her kategorinin içeriği dönemden döneme 

değiĢir.  Bu yılın radikal sembol ya da sloganı gelecek yılın modasında tarafsızlaĢabilir; bir 

sonraki yıl da derin bir nostaljinin nesnesi olabilir. Kültürel sembollerin anlamı, bir yanıyla 

içine alındığı toplumsal alan tarafından, yankılandığı ve eklemlendiği pratikler tarafından 

verilir. Önemli olan içsel ve tarihsel olarak sabit kültürel nesneler değil, fakat kültürel 

(iktidar) iliĢkilerindeki oyunun durumudur.
26

 

 

Özbek‟in aktardığına göre, popülerin “yaygın” anlamına gelen “ticari” tanımına 

yaslanan “güdüp-yönetme” yaklaĢımı ve halka ait anlamındaki “betimleyici” tanımına 

yaslanan alternatif-hakiki kültür yaklaĢımları yerine Stuart Hall, her iki tanımı kullanıp 

onları değiĢtirerek aĢan yeni bir popüler tanımı önermektedir. Bu bağlamda “popüler 

kültür”, iktidarda olanların kültürüne karĢı ya da onun adına mücadelenin alanlarından 

biridir. O mücadele içinde aynı zamanda, kaybedilecek ya da kazanılacak olan Ģeydir: 

“Boyun eğme ve direnme alanıdır. Kısmen hegemonyanın yükseldiği ve güvenlik altına 

alındığı yerdir. Popüler kültürün önemli olması bu nedenledir.”
27

 

 

Popüler kültür kavramını yaratan olgu, egemen üretim iliĢkilerinin kültür alanını 

biçimleyen ana etken hâline gelmesi olarak tanımlanabilir. Kapitalizmin öngördüğü üretim 

biçimi ve üretimlerin birer metaya dönüĢmesine olanak sağlayan mekanizmaların kültür 

alanındaki egemenliği popüler kültürün tarifi olarak ortaya çıkmaktadır. Sonuçta halkın 

beğenisine uygun, halk tarafından tutulan; bir meta olarak kolayca tüketilebilen nesneler 

popüler kültürün hedefi halini almaktadır.
28

 

 

“Popüler” kavramına değindikten sonra, popüler kültür kavramının bir diğer öğesi olan 

“kültür” kavramını da açıklamak gerekmektedir. Toplum içinde belli örgütlü yer ve 

                                                
26 Özbek, a.g.e., s. 83-87. 

27 Özbek, a.g.e., s. 87. 

28 Dokgöz, a.g.m., http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/dokgoz.htm. 
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zamanda belli biçimlerde faaliyette bulunan insan hem kendini hem de sosyal alanı yeniden 

üretir. Maddesel hayatını günlük üretim faaliyetleri ağı içinde üreten insan aynı zamanda bu 

hayatı, üretimi, üretim iliĢkilerini ve sonuçlarını, umut ve beklentilerini, umutsuzluk ve 

korkularını kendisi ve toplum için açıklar. Dolayısıyla materyal hayatını üreten insan aynı 

zamanda bu materyal hayatın bilincini de (ruhsal ve dinsel dahil düĢünsel, biliĢsel, ideolojik 

açıklamasını) üretir. Materyal ve düĢünsel üretimin biçimi insanın kültürünü oluĢturur. 

Dolayısıyla materyal ve düĢünseli üreten insan, bu üretimiyle birlikte, ona bağlı olarak gelen 

kültürünü de üretir. Kültürle, yani materyal hayatını ve bu hayatın bilincini üretme biçimiyle, 

insan belli zaman ve yerde kendinin ve topluluğunun kimliğini oluĢturur ve kaçınılmaz olarak 

kendini "ötekilerden" ayırır. Demek ki, kültürü yaratan, örgütlü iliĢkilerdeki insandır: Kültür, 

insanın toplum içindeki kendini ve dolayısıyla toplumu ifade biçimidir. Bu ifade biçimi 

dinamik bir karaktere sahiptir: Ġnsan toplumsal üretim tarzı ve iliĢkilerinde (kendini üretme 

biçiminde) yaptığı değiĢiklikle yaĢam biçimini, bu biçimin ifadesini ve dolayısıyla kültürünü 

de değiĢtirir. Yani kültürün değiĢimi ancak yaĢamı ifade biçimlerinin değiĢimiyle gelir.
29

 

 

Erdoğan‟a göre, toplumsal üretim biçimi sınıf egemenliğini ve ücret köleliğini getiriyorsa, 

bu egemenliği ve köleliği ifade eden kültürel biçimler oluĢur ve geliĢir. Bu kültürel biçimlerin 

üretilmesi egemenliğin ve köleliğin üretilmesinin bütünleĢik bir parçasıdır. Yani, örgütlü 

üretim tarzı içinde oluĢturulan güç iliĢkileri, eĢitsizlikler, bunların günlük yaĢamın her alanında 

ifade biçimleri kültürde yansır, yansıtılır. Dolayısıyla, kültür örgütlü iliĢki tarzlarıyla ve bu tarzı 

çeĢitli biçimlerde ifadesiyle kendini gerçekleĢtiren bu gerçekleĢtirme tarzıdır. 

 

Bu ifade tarzı hem maddî olanın (giyecek, yiyecek, kullanılacak, barınacak, oynanacak, 

zevk alınacak maddesel kültürün) hem de eylemsel ve düĢünsel/entelektüel olanın (inanç, 

kadercilik, teoloji, din, efsane, masal, Ģiir, müzik, çeĢitli temsiller, oyun, eğlence, dinlenme, 

kutlama, sevinme ve üzülmenin) üretimidir. Maddî kültür aynı zamanda kendi düĢünselini 

(ideolojisini) de beraberinde taĢır. Örneğin, seyretmek için aldığımız bir VCD hem maddî hem 

de taĢıdığı içerikle ideolojik bir kültürel üründür. 30
 

 

Kültürel, ekonomik ve siyasal süreçler sosyal hayatın birbirinden ayrılmaz parçalarıdır. 

Kültürel olan siyasal ve ekonomik olan için hayatidir. Kültür sadece değerleri, yargıları, 

tutumları vb. taĢıyan düĢünsel bir süreç değildir; kültür yaĢanmıĢ ve yaĢanandır, yaĢanmıĢ 

ve yaĢananla ilgilidir. Kültür insanların kendi yaĢam deneyleriyle biçimlenmiĢtir ve yaĢam 

                                                
29 Erdoğan, a.g.m., http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm. 

30 Erdoğan, a.g.m., http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm. 

http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm
http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm
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biçimlerinin bütününü oluĢturur. Bu yaĢam deneyi bir zamanlar belli bir coğrafî bölgeye 

ait, yerel ve doğrudan, birebir iliĢkilerle oluĢuyordu. ġimdi ise buna yoğun bir Ģekilde 

dolayımlı, dıĢarıdan ve uzaktan gelen "baĢkalarının yaĢam deneyimleri" ve özellikle 

dünyaya egemen bir pazarın yaĢam koĢullarının belirlediği planlı yaĢam deneyimleri 

eklemlendi. Dolayısıyla kültür aynı zamanda iliĢkisel ve tarihseldir. Çünkü kültürel 

biçimlenme ve değiĢim birbiriyle içten bağlı iki boyuta sahiptir: Kültür hem bilinçli Ģekilde 

seçen ve deneylerinin muhasebesini yapan insanlar tarafından kendileri için inĢa edilir hem 

de aynı anda, geçmiĢteki insanların seçim ve değerlendirmelerinden miras kaldığı için, 

seçim ve etkinliklerin önceden belirlenmiĢ kurucusu iĢlevini görür. Birinci boyutta insan 

kendini kendine, kendi gibilere ve ötekilere anlatır. Kendisi için kendisiyle ve diğerleriyle 

faaliyetler kurar ve yürütür. Bu faaliyetlere gerektiğinde dost ve düĢman ötekileri de katar. 

Ġkinci boyutta egemen ve mücadeleci kalıplar (iĢ, yapıĢ, düĢünce ve inanç biçimleriyle 

gelen âdetler, örfler ve gelenekler) oluĢturulur ve yetiĢen nesillere aktarılır. Bu ikinci boyutu 

nedeniyle, kültür sosyal yaĢamı farklı biçimde üretmeye ve anlamaya karĢı güçlü bir engel 

olarak da durur. Dikkat edilirse, insanların Ģeyleri yapma biçimi (kültürü) toplumun kendine 

bakıĢı, görünüĢü, hissediĢi, duyarlılığı, estetiği, yaratıcılığı, kendini kendine ve dıĢına 

anlatıĢıyla gelen sosyal kiĢiliğidir. Bütün bunlardaki farklılıklar aynı zamanda hem toplum 

içindeki hem de toplumlar arasındaki farklılıkları da oluĢturur. Sosyal üretimde ve iliĢkilerde 

ne kadar farklılaĢma ve kademeleĢme üretiliyorsa (ya da benzeĢme üretiliyorsa), o kadar 

farklılaĢmıĢ ve karmaĢık kültür (o kadar homojen kültür) üretiliyor demektir. Dolayısıyla 

kültürün üretimi ve paylaĢımı topluluğun kendini nasıl ürettiği ve paylaĢtığına göre 

biçimlenir.
31

 

 

1.1.1.1.1.2. Popüler Kültür Üzerine YaklaĢımlar 

 

“Popüler” ve “kültür” kavramlarının kısa açıklamalarından sonra “popüler kültür” kavramı 

daha iyi anlaĢılacaktır. Popüler kültür en genel anlamıyla, geniĢ halk kitlelerinin benimsediği 

kültür demektir.
32

 Popüler kültürün "en çok tercih edilen" bağlamında ele alınmasıyla 

karĢımıza en yaygın ve yanlıĢ olan popüler kültür tanımı çıkar: Popüler kültür modern 

toplumda devam eden "halkın" kültürüdür. Nasıl ki fabrikada çalıĢan iĢçinin "bizim fabrika" 

dediği yer onun değil, fakat onun varoluĢ biçiminin belirlendiği yer ise, popüler kültür 

ürünlerini satın alıp kullandığı ve "benim" dediği için, popüler kültür o sınıfa ait olmaz. Halk 

                                                
31 Erdoğan, a.g.m., http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm. 

32 Emre Kongar, “Popüler Kültürün egemenliği ve Pop Star YarıĢması”, 

http://www.kongar.org/medyanotu/300_Pop_Kultur_ve_Pop_Star_Yarismasi.php, 15.12.2008. 

http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm
http://www.kongar.org/medyanotu/300_Pop_Kultur_ve_Pop_Star_Yarismasi.php
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olarak adlandırılan serbest kölenin yaĢam tarzı onun belirlediği, onun biçimlendirdiği ve 

onun değiĢtirdiği bir yaĢam tarzı değildir; o yaĢam tarzı onunla vardır, onunla yaratılandır, 

ama onun özgür iradesinin ifadesi değildir. Dolayısıyla popüler kültür halkın kültürü değildir. 

Popüler kültür geniĢ iĢ bölümü etrafında kurulan kapitalist mal üretimi, pazarlaması, dağıtımı 

ve tüketimi biçimlerine dayanan bir kültürdür. Bu biçim olmayınca, örneğin teknolojik 

çoğaltma, seri üretim, TV veya basın olmayınca, bu araçlara dayanan böyle bir kültür biçimi 

de olmaz.
33

 

 

Fiske‟ye göre popüler kültür, toplumsal farklılıklarımızı anlamlı kıldığımız sınıf, toplumsal 

cinsiyet, ırk ve diğer kategorilerin eksenleri boyunca iktidarın eĢit bir biçimde dağıtılmadığı 

toplumlarda derinden çeliĢkilidir. Popüler kültür tabiler ve güçsüzlerin kültürüdür, bu yüzden de 

içerisinde daima toplumsal sistemimizin, dolayısıyla da toplumsal deneyimlerimizin 

merkezinde yer alan egemenlik altına alma ve tabi kılma güçlerinin izlerini, iktidar iliĢkilerinin 

göstergelerini taĢır. Popüler kültür aynı zamanda bu güçlere direnmenin, onlardan sıyrılmanın 

belirtilerini gösterir: Popüler kültür kendi içinde çeliĢkilidir.
34

 

 

Fiske‟ye göre, popüler kültür bir kategoride sabitlenemez, topluma bağlıdır ve karakteristik 

özelliği akıĢkan olmasıdır. Kültürü anlamak ve tercüme etmek, yalnız baĢına popüler kültürü 

anlamamıza yetmez. Popüler kültür, bir varsayıma göre, belirli sosyal sınıflarla ve onların 

hiyerarĢik kavranıĢıyla iliĢkide bulunur. Tüm sınıfların, toplumların ve tüm kültürlerin meydana 

getirdiği insan eliyle yapılan her Ģey, sanat eserleri, deneyimler, olaylar kültürü oluĢturur. Tek 

bir sınıfla sınırlı değildir. Ayrıca çeĢitli kiĢilerin ürettiği filmler, kitaplar oyunlar, reklamlar, 

kasetler sistemlerle de meydana getirilir. 

 

Popüler kültür çevremizdeki tüm yaĢamdır diyebiliriz. Nachbar ve Lause popüler 

kültürü okyanustaki suya, bizleri de suyun içinde yüzen balıklara benzetmektedir. Balıklar 

suyun içinde bulunduklarının, çevrelerinin tamamen suyla çevrili olduğunun ve hatta bu 

suyun dıĢında da baĢka ortamlar olabileceğinin, nasıl bilincinde değillerse, insanlar da 

popüler kültür içinde yaĢarlar fakat suya her zaman çözümleyici biçimde 

bakamayabilirler.
35

 

                                                
33 Erdoğan, a.g.m., http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm 

34 John Fiske, Popüler Kültürü Anlamak, Çev: Süleyman Ġrvan, Bilim ve Sanat Yayınları, Ankara, 1999, s. 

15.  

35
 AyĢe Lahur Kırtunç, “Popüler Kültür AraĢtırmaları”, 

http://www.kulturad.org/images/goc_kirtunc_konusma.html, 23.12.2008. 

http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm
http://www.kulturad.org/images/goc_kirtunc_konusma.html
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Bir ürün veya olgunun popüler kültür alanına girmesi için, onun çok yaygın bir Ģekilde 

ve benzerleri arasından özgürce seçilmiĢ olması gereklidir. Yani zorlanarak seçtirilen, 

kabul ettirilen veya satın aldırılan bir Ģey bu tanıma girmez. Özgür seçimle tercih edilmiĢ 

olması belirleyicidir. Örneğin 1960‟ların müzik dünyasını kasıp kavuran The Beatles 

topluluğu hepimizin üzerinde anlaĢabileceği bir popüler kültür ürünüdür. 

 

Russell Nye‟in popüler kültür tanımına göre, popüler kültürün oluĢabilmesi için, üç 

tane unsur gereklidir: Çok sayıda insan, para ve iletiĢim olanakları. Çok sayıda insan 

gereklidir, çünkü kentleĢmeyle kırsal köklerinden kopup kentlere doluĢan insan 

toplulukları yeni yaĢam ve kimliklerini oluĢturma gereği hissetmiĢ ve popüler kültür onlara 

yapıĢtırıcı görevi görmüĢtür. Para gereklidir çünkü Endüstri Devrimi‟yle ortaya çıkan orta 

sınıfın eline para geçmiĢ ve eskisinden daha fazla boĢ zamanları olmuĢtur. Para 

dolaĢımının artmasıyla da tüketim artmıĢ; dolayısıyla, tüketim kültürü de, ortak kültür 

olarak artmıĢtır. ĠletiĢim tabii ki gereklidir. Ortak popüler kültürün tanıtılabilmesi, 

tüketimin körüklenmesi için, önce matbaanın giderek tüm kitle iletiĢim araçlarının devreye 

girmesiyle, ortak kültür tüketime sunulmuĢtur.
36

  

 

Popüler kültür incelemelerinde, çok kullanılan bir tanım, popüler kültürün çağın ruhunu 

yansıtmadaki iĢlevselliğidir. Almanca‟da Zeitgeist olarak isimlendirilen bu kavram, belli 

bir çağın veya bir dönemin toplumsal inanç ve değerlerini anlatmak için kullanılmaktadır. 

Örneğin, Cumhuriyet‟in ilk yıllarının ruhu, veya Özal dönemine damgasını vuran değer 

yargıları gibi. Genel kabul gören tanımlara göre, bir olgu, kiĢi veya nesnenin ne denli 

yaygın ve popüler olduğu, o kiĢi, nesne veya olgunun çağının, insani inanç ve değerlerini 

ne oranda yansıttığıyla doğru orantılıdır. Yani ne denli yaygın ve popülerse, çağın ruhunu 

o denli iyi yansıtmakta demektir.
37

 

 

Erdoğan‟a göre, popüler kültür egemen toplumsal ve ekonomik iliĢkileri destekler, 

haklı çıkarır ve sürüp gitmesinde yardımcı olur. Kitle üretimi yapan pazarın ekonomik, 

siyasal ve biliĢselliğinin ifadesi olan kitle kültürünün somut Ģekillerinden biridir. Kitle kültürü 

tekelci kapitalizmin hem mal hem de imajlar satıĢını yapan, uluslararası pazarın değiĢmelerine 

ve gereksinimlerine göre biçimlenip değiĢen, önceden yapılmıĢ, önceden kesilip biçilmiĢ, 

paketlenip sunulmuĢ bir kültürü anlatır. Kapitalizmin kendi için üretirken ve yaratılan 

                                                
36 Kırtunç, a.g.m., http://www.kulturad.org/images/goc_kirtunc_konusma.html, 23.12.2008. 

37 Kırtunç, a.g.m., http://www.kulturad.org/images/goc_kirtunc_konusma.html, 23.12.2008. 

http://www.kulturad.org/images/goc_kirtunc_konusma.html
http://www.kulturad.org/images/goc_kirtunc_konusma.html
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zenginliği kendine ayırırken, kitleleri ücretli köle olarak kullanarak "kitleler için" yaptığı 

üretim ve bu üretimle gelen "kimlik, duyma, hissetme, yaratma, bugününe, geçmiĢine ve 

geleceğine bakma biçimi, kısaca yaĢama yoludur." Bu bağlam içinde popüler kültür, pazar 

tarafından pazarda tüketim için "sipariĢ edilen, ısmarlama" kitle kültürünün en çok 

kullanılan ürünlerini, bu ürünlerin tüketilmesini ve bu ürünleri teĢvik eden düĢünceleri ve 

duyarlılıkları anlatır. Örneğin son zamanların en popüler pratikleri ve bu pratikleri 

destekleyen düĢünceleri arasında özelleĢtirme, demokratikleĢtirme, post-modernlik, esnek 

üretim, küreselleĢme, yerelleĢme ve deregulasyon yer almaktadır. BiliĢsel bağlamda, popüler 

kültürde anlamlar ve zevkler aktif bir Ģekilde toplumda üretilir ve dağıtılır. Bu üretim ve 

dağıtımın en planlı yanı endüstriyel faaliyetlerin kendisidir ve güdümlenmiĢ yanı ise çeĢitli 

örgütlü yapılardaki kiĢiler arası iliĢki ve iletiĢimdir. Popüler kültürde, aynı zamanda, sürekli 

kalıcılıkla değil, sürekli değiĢimle sermayenin ve sermaye sisteminin sürdürülebilirliliği 

gerçekleĢtirilir: Müzik alanında, popülerlik her hafta değiĢen "top 40" içinde olma ve bunları 

dinlemedir. Giyimde popüler olan Ģey mevsimlerle değiĢen modayla gelen güdümlü kültürel 

yaĢamdır. Yeme ve içmede Pepsi ve Coca Cola; Marlboro ve Winston; Pizza Hut ve Pizza 

King; McDonalds ve Burger King arasındaki özgür seçim için tüketici kazanma mücadelesi ve 

bunun bireysel özgürlük, zevk ve tercih olarak sunulmasıdır.
38

 

 

Popülerin yaratılmasında, aynı zamanda diğer popülerler kullanılır: Popüler spor; popüler 

sporcu ve sanatçılar; popüler fikirler ve ideolojiler; popülerleĢtirilmiĢ anneler ve kaynanalar; 

popüler televizyon ve televizyon programları; popüler magazin ve dergi kahramanları; 

popüler seks ve seks iliĢkileri, popüler politikalar bunlardan bazılarıdır. 

 

Erdoğan‟a göre, popüler kültür bir "çabuk kullanım ve hızlı tüketim" kültürüdür. Bu tür 

kullanım ve tüketim popülerin üretiminin ilk safhasından son kullanım ve atma safhasına 

kadar her aĢamasında vardır. Böylece kitle üretiminin kalıcılığı ve sürekliliği garanti edilir. 

Popüler olan kullanılarak paketlenmiĢ popüleri, tüketiciler alır ve popüleri boğazlarına, 

saçlarına, yüzlerine, midelerine, üstlerine, ayaklarına "uygulayarak" malın ve bilincin 

popülerleĢtirilme sürecini tamamlarlar. Tüketici eğer popülere katılmazsa veya kazara 

popüleri yakalayamazsa popüler bir Ģekilde tedirgin edilir ve kendini tedirgin hisseder; 

huzursuz olur. Ancak popülerini eksik etmeyen tüketici gülümseyerek hem popülerle 

kendini bulur hem de popüler olanın satıĢına katılır. Bu satıĢta kendi vücudu ve kendi ruhu 

en önde gelen taĢıyıcıdır. Popüler siyasal, ekonomik ve kültürel pazarda emeğiyle üretime ve 

dağıtıma katılan ve bölüĢümden ona verilenle serbest köleliği garantilenen insan, popüler 

                                                
38 Erdoğan, a.g.m., http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm. 

http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm
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olmayan kendine kendi olarak bakmaktan korkar; kendini kendinden çalan popülerlere 

kurtarıcı olarak sarılıp kimliğini ve kendini bulup rahatlar. Bu yolla kendinin sandığı "önemli 

kendi" olur insan. Bunu her gün sürekli yapmak zorundadır.
39

 

 

Popüler kültür mekanik ve elektronik çoğaltmayla niceliksel fazlalık ve niteliksel 

yoksulluğun kültürüdür. Bu yoksulluktan geçerek kapitalist pazar yapısı materyal zenginlik 

elde eder ve güç kazanır.
40

 

 

Popüler kültür üzerine 20. yüzyıldaki yaklaĢımlardan en kapsamlısı Adorno‟ya aittir. 

Adorno, tüm estetik ifade alanının yüksek kültür (ve sanat) ile popüler kültür Ģeklinde 

ikiye ayrılması gerektiğini öne sürer ve bugüne dek uzanan tartıĢmaları baĢlatır. Ona göre, 

popüler kültür ile kültür endüstrisi özdeĢ kavramlardır. Kültürel ürünler artık endüstri 

uygarlığının tanımladığı araç ve ölçeklerde üretilmektedir. Böyle olunca tüm endüstriyel 

ürünlerin kimlik özelliklerini oluĢturan standartlaĢma, normlaĢma, kitlesel üretim, 

tüketmek adına tüketmek gibi kavramlar kültür endüstrisi için de geçerli olmaktadır.
41

 

Adorno‟ya göre kültür endüstrisi yüceltmez baskılar.
42

  

       

Tüm bu anlatılanlardan yola çıkarak popüler kültürün genel özelliklerini Ģu Ģekilde 

özetleyebiliriz; 

  

Popüler kültür; günlük yaĢam kültürüdür. Kısa sürede üretilip tüketildiğinden yapısı 

gevĢektir. Günü kurtarmaya yöneliktir. Genellikle gerçeklerden kaçmaya uygundur. Bu 

yüzden uyuĢturucu etkisi vardır. 

Üst kültür ürünlerinden de yararlanabilir; alt sınıfların somut ve gerçek taleplerini de 

yansıtabilir. 

Günlük (kısa süreli) olması, egemen ideoloji tarafından özümsenmesini 

gerektirmektedir. Çoğunlukla bu özelliği öndedir. 

Yine, kısa süreli olması, oynak olmasına, moda gibi sık sık değiĢmesine yol 

açmaktadır. Bu yüzden kalıcı değerleri bulunmaz. 

                                                
39 Erdoğan, a.g.m., http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm. 

40 Erdoğan, a.g.m., http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm. 
41 http://www.felsefeekibi.com/site/default.asp?PG=1544, 28.12.2008. 

42 Adorno, a.g.e., 2007, s. 20. 

http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm
http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm
http://www.felsefeekibi.com/site/default.asp?PG=1544
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En büyük yayılma aracı iletiĢim araçlarıdır. Bu yüzden bu araçları elinde tutanların 

emrindedir ve egemen ideolojiyi yayar. 

KiĢileri putlaĢtırır, bireylerin benliklerini kaybetmesine yol açar. Bireyin sistem içinde 

yükselebileceğini yaygınlaĢtırır. 

Toplumsal çeliĢmeleri belirginsizleĢtirir; böylece birey sorunlarının toplumsal, 

ekonomik ve siyasal nedenlerini görmez. Kendisiyle aynı durumda olan kiĢileri hedef alır. 

Sık sık kendini değiĢtirme ihtiyacı taĢıması, her türlü akıma kapıyı aralamasına yol 

açmaktadır.
43

 

 

1.1.1.1.1.3. Türkiye‟de Popüler Kültür 

 

Türkiye‟de oluĢturulmaya çalıĢılan kültür politikası, Cumhuriyetle birlikte, batılılaĢma 

projesinin bir parçası olarak, batının „seçkin kültür‟den nasibini almıĢ „popüler kültür‟ünü 

Türkiye‟de yaygınlaĢtırma, Türkiye‟nin popüler kültürü haline getirmeyi amaçlayan ve 

medya dahil, Cumhuriyetin tüm kurumlarında kendini hissettiren bir politikaydı.
44

 

 

Kapitalizm, toplumsal alana etkide bulunmuĢ, kapitalizmin geliĢmesi, Türkiye‟de 

sosyo-ekonomik, sosyo-kültürel düzeydeki iliĢki ve davranıĢ biçimlerinin dönüĢmesine yol 

açmasının yanı sıra, bazı tabuların yıkılma sürecini de baĢlatmıĢtır. Kitlesel üretimin neden 

olduğu   tüketim özlemi, Frankfurt okulu temsilcilerinin  belirttiği “perhizci ideoloji”yi 

yırtmıĢ ve belli ölçüde ilerici bir iĢlevi yerine getirmiĢtir. Emekçi sınıf, bu sayede, 

tüketimin, kendileri için de olabileceğini sezmiĢler, bu durum, siyasal hareketlenmelerine 

de yol açmıĢtır.
45

 

 

1950 yılından itibaren, Türkiye‟de merkez ve çevre iller ile aradaki fiziki bağların 

güçlenmesi, nüfus hareketlerinin artması, kültürel alanda değiĢimlere yol açtı. Ancak, 

merkez ve çevrenin, ortak bir kültür etrafında (diğer bir deyiĢle „popüler kültür‟) buluĢması 

1970 yılı itibariyle baĢladı. Bu dönemde, örneğin yerel müzik anlayıĢlarıyla müziği 

yorumlayan kiĢiler, merkeze adım attı. Teknolojik ürünlerin ortaya çıkması da (45 devirlik 

plak gibi) kültür ürünlerinin kayıt ve yaygınlaĢma fırsatlarının oluĢmasını sağladı. 

Türkiye‟de dergilerle, magazinle baĢlayan süreçle, 1950–1960 yılları arasında kadın büyük 

                                                
43 Mehmet Kaygısız, Türklerde Müzik, Kaynak Yayınları, Ġstanbul, 2000, s. 375. 

44 Erol Mutlu, Televizyon ve Toplum, TRT Eğitim Dairesi BaĢkanlığı, Ankara, 1999, s. 157. 

45 Ahmet Oktay, Türkiye‟de Popüler Kültür, 5. Basım, Everest Yayınları, Ġstanbul, 2002, s. 91. 
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ölçüde erkeğe bağımlı ve çalıĢma hayatının ikinci derece iĢlerinde istihdam edilmekte iken, 

özerkleĢme eğilimi de göstermektedir. 1960‟tan sonra ideolojik göstergelerde köklü 

değiĢimin bir uzantısı olarak ekonomik göstergeler kadınların toplumsal hayata yüksek 

oranda katıldığını yansıtmaktadır. 1950–1970 yılları arasında, magazinlerin büyük 

kentlerde tüketilmesi, kadınların geliĢen kentlerde özerkleĢmesinin, kültürel tüketime 

yönelmelerinin nedenlerinden biridir. Bu geliĢmeler, kent yaĢamının geliĢmesinin yanı sıra, 

nüfusun geniĢ bir bölümünü oluĢturan kadınların da hareketliğe kavuĢmasının bir 

göstergesidir. O yılların yaygın kitle iletiĢim aracı olan sinema da, kadın imgesinin 

değiĢmesi konusunda önemli bir rol oynamıĢtır. Yabancı ve yerli filmlerde görülen erotik 

geniĢleme, magazin basınına yansımıĢ, kadın söyleminin yeni öğelerle zenginleĢmesine yol 

açmıĢtır. Bu söylem, aynı zamanda kültür ürünlerine köktenci yaklaĢımlar getirmiĢ, 

örneğin, feminist hareket ivme kazanmıĢtır.
46

 

 

1950–1970 yılları dergilerinde yazın-kültür-sanat sorunlarına değinilmesi giderek 

azalacak, yer verildiğinde ise magazinleĢtirilecektir.
47

 Ekonomik olarak Amerikan 

yardımları, dıĢ borçlanma ve Kore savasının yarattığı etkiler çerçevesinde, Türkiye‟de 

oluĢan görece geliĢme, Ġstanbul ve Ankara gibi büyük kentlerde modern yasamı 

hızlandırarak, magazin, sinema ve sosyete haberlerine geniĢ yer verilmeye baĢlanmıĢ, bu 

tür yasamın törensel nitelikli, yarıĢma, balo, özel yaĢamın izlenmesi pratiklerine öncelik 

tanınmıĢtır.48 

 

1970‟li yıllar, özgürlüklerin yavaĢ yavaĢ kısıtlandığı, ihracata yönelik politikaların 

uygulandığı bir dönemdir. Türkiye‟deki yapılanma da benzer bir Ģekilde olmuĢtur. Kültürel 

oluĢumlar, kendini batılı normlara göre yeniden kurmuĢ klasik burjuvazi, daha entelektüel 

uğraĢlarla ilgilenmiĢtir.
49

 1970–1990 yılları arası, Türkiye‟de kapitalizmin tırmandığı yıllar 

olmuĢ, sanayi burjuvazisi, popülist bölüĢüm politikalarına yönelmiĢtir.
50

 Burjuvazi, 

ücretleri frenlemesinin yanı sıra, emekçi sınıfı ürün bombardımanına tutarak, tüketim 

eğilimlerini kıĢkırtmıĢ, kültür alanına da girerek, yazın ve sanatın hem pazarlayıcısı hem de 

alıcısı durumuna gelmiĢtir. Ġleri teknoloji kullanan sermaye dergileri, hem kendi hem de alt 

sınıf üyelerinin, birer lüks meta kimliği altında algılanmaya baĢlanan kültür ürünleri ile ilgili 

                                                
46 Oktay, a.g.e., s. 98-99. 

47 Oktay, a.g.e., s. 104. 

48 Oktay, a.g.e., s. 108. 

49 Ali Akay, Kapitalizm ve Pop Kültür, Bağlam Yayınları, Ġstanbul, 2002, s. 54. 

50 Oktay, a.g.e., s. 115. 
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eğilimlerini güdülendirmeye, televizyonda yayılan görsellik basına egemen olmaya 

baĢlamıĢtır.51 

 

1980 yılından beri iktidarda olan Özal hükümetiyle Türkiye ekonomisi, dünya pazarıyla 

bütünleĢmiĢ, Türkiye, yeni bir yola girmiĢtir. Ġsçi, memur, emekli, bürokrat kesim, orta 

sınıf karakterini kaybederek fakirleĢmeye baĢlamıĢtır. Ġktidar, kitle iletiĢim araçlarını 

kullanarak siyasetin politik karakterini yok etmiĢ, yeni bir “aydın” tipi ortaya çıkmıĢtır. Bu 

aydın, gazeteci yazarların, kitabın yerini dolduran, hatta daha fazla okunan makaleleri, 

gazete ve dergilerde yazılmıĢtır. Para ve prestij makineleri, yeni bir zenginler tabakasına 

diğer bir deyiĢle, arabesk burjuvazisinin yönetimine bırakılmıĢtır. “aydın-arabesk-

burjuvazi” ittifakı sonucunda, bilgi ve iktidar‟ın iç içeliği ortaya çıkmıĢtır. Kapitalizmin 

yanı sıra pazar ekonomisi öne çıkarılmıĢtır.
52

 

 

Türkiye‟de, 1980 yılının sonlarına doğru ortaya çıkan, özel radyo ve televizyon 

oluĢumları, medyatikleĢmeyi ve popülerleĢmeyi yavaĢ yavaĢ hayatın içine yaymıĢtır 

diyebiliriz. 1990 yılının baslarında, elektronik medya ortamının da özelleĢmesiyle kültürel 

yapı alt-üst olmuĢtur; ancak kültürel yapının alt-üst oluĢu yalnızca medya ile değil 1980 

yılı baĢlarındaki siyasal ve toplumsal oluĢumlarla da ilgilidir.
53

 

 

1960‟lı yıllar, sinemada göç temasının iĢlenmeye baĢladığı yıllardır. TaĢra burjuvazisi, 

kente gelerek zenginleĢir. Bu sırada kültürel bir boĢluk çıkar. ġivesi, kıyafetleri, 

davranıĢları farklıdır. Düzeltilmeye çalıĢılırken, düzeltilemez. Ġlk olarak bu boĢluğu 

dolduran, popüler kültür, alt kültüre hitap eden arabesk kültürüdür (Orhan Gencebay 

arabeski). Bu kültür 1970‟li yıllarda, ne kentli ne de köylü olabilmiĢ zenginleĢmiĢ alt 

kültüre hitap etmeye baĢlayacaktır. 1980‟li yıllarda ise bu kültür, klasik burjuvazi 

karsısında bir hâkimiyet elde eder.
54

 80‟lerde genellikle “arabesk” adı altında toplanan 

çeĢitli müzik tarzları, yaygınlık ve üretkenliklerini, kendi geleneksel kültürlerinden 

kopmuĢ, ama Ģehir kültürünün de parçası olamamıĢ, her ikisine de yabancı insanların 

arlığına olduğu kadar, bu sentetik dili müzikte üretebilmelerine, müziği organik bir sentez 

oluĢturamayacak kadar farklı tarihlere sahip türlerden (Arap müziği, taverna müziği, pop 

                                                
51 Oktay, a.g.e., s. 117. 

52 Ali Akay, Konu-m-lar, Bağlam Yayınları, Ġstanbul, 1991, s. 17. 

53 Mutlu, a.g.e., s. 157. 

54 Akay, a.g.e., 2002, s. 56. 
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müzik, Türk müziği, türkü ya da marĢ) alıntılara yer veren bir düzeye dönüĢtürmüĢ 

olmalarına da borçludur.
55

 

 

Türkiye‟de televizyon köylere kadar ulaĢmıĢtır.
56

 1980‟li yıllar, Türkiye‟de toplumsal 

denge, yoğun nüfus hareketleri ile sarsılmıĢtır. Bu yıllarda, ülkenin sermaye yapısı da 

köklü bir biçimde değiĢime uğramıĢtır. TaĢradaki sermaye birikimleri “metropol”lere 

akmıĢtır. Toplumbilimsel literatürde, “köyleĢen kentler “nitelemesine yol açan bu 

geliĢmeler, 1990‟lı yıllarda özel radyo televizyonlara sahip medyatik Türkiye‟nin 

demografik ve ekonomik zeminini oluĢturmuĢtur.
57

 

 

Uzun bir geçmiĢi bulunmayan Türkiye burjuvazisinin, kendilerine bir gelenek yaratarak, 

kendi ayrıcalıklarının bilincine varma süreci sırasında, doğrudan, medyalara bağımlı 

olduğu öne sürülebilir.
58

 Üst kültür ürünleri ile ilgilenme olanağı bulamamıĢ, folk ve pop 

kültür alanında teselli aramıĢ olan emekçi kitleler, televizyon ve videonun yaygınlaĢması 

ile birlikte hızlı bir biçimde, eğlence endüstrisine eklemlenmiĢ, yazar ve sanatçılar 

arasındaki mesafe açılmıĢtır.
59

 

 

 KöĢeyi dönme ideolojisinin egemen olup, paranın yüce değer sayıldığı ortamda Türk-

burjuvazisi ne bulursa toplamakta, müzik, sinema festivallerini izlemekte, koleksiyon 

yapmakta, best-seller olmuĢ kitapları mutlaka okumakta, Mills‟in “entelektüel” aldatmaca 

olarak nitelendirdiği yanılsamayı yaĢamaktadır.
60

 

 

 Popüler kültür aracılığıyla, Türkiye toplumu ilk defa toplumsal çevre, siyasal merkez 

gerekmeksizin, kültür dayatmasını aĢarak kendi kültürünü oluĢturmuĢtur. Elbette, bu kültür, 

dönüĢtürülmesi ve aĢılması gereken özelliklere (örneğin arabesk kültürü) sahip bir 

kültürdür.
61

 

 

 

                                                
55 Nurdan Gürbilek, Vitrinde YaĢamak, 4. Basım, Metis Yayınları, Ġstanbul, 2007, s. 24. 

56 Oktay, a.g.e., s. 117. 

57 Mutlu, a.g.e., s. 157. 

58 Oktay, a.g.e., s. 140. 

59 Oktay, a.g.e., s. 119. 

60 Oktay, a.g.e., s. 144. 

61 Hasan Bülent Kahraman, Postmodernite ve Modernite Arasında Türkiye, Everest Yayınları, Ġstanbul, 

2002, s.165. 



 23 

1.1.1.1.2. Kitle Kültürü 

 

Çağın en önemli toplumsal görünümü olarak kitlenin ortaya çıkıĢı sanayi devrimiyle 

baĢlar. SanayileĢme ve kentleĢmeye bağlı olarak insanların baĢta üretim ortamı olmak 

üzere çeĢitli koĢullarda kalabalık yığınlar halinde bulunması 19. yüzyılın sonlarına doğru 

dikkat çekici bir toplumsal olgu olarak dile getirilmiĢtir. Hala yeterice nitelik kazanmayan 

kavram, yüzyıl kadar önce Fransız düĢünür Gustave Le Bon tarafından ciddi bir tehlike 

olarak ele alınmıĢtır. 

 

 Radikal hareketlerin övgü dolu sözlerine rağmen kitle, daha çok olumsuz çağrıĢımlar 

yapmıĢtır. Bunun baĢlıca nedenlerinden ilki kalabalıkların Ģuursuz hareket etmeleridir. Batı 

Avrupa‟da önceleri milliyetçilikle baĢlayan kitlesel eğilimler zamanla sınır tanımayan ırkçı 

saldırılara dönmüĢtür.
62

 

 

 GüneĢ‟e göre kitle kavramı bir insan kümesini tanımlamaya yarayan grup, yığın 

kalabalık, kamu, topluluk ve toplum kavramlarından farklı, özgün bir içerik taĢır. Bu 

özgünlük kitlenin pek çok farklı görünümü kapsamasıyla açıklanabilir. Le Bon, homojen 

ve heterojen genel ayrımından sonra sokaktaki kalabalıktan parlamentoya, dini 

mezheplerden sınıfsal kesimlere kadar bütün toplumsal grupları/kümeleri kitle kavramı 

içinde ifade eder. Aslında Le Bon‟un dikkat çekmek istediği nokta herhangi bir insan 

kümesinin sahip olduğu ruh halinin tek tek bireylerin ruh halinden apayrı bir Ģey olduğu 

gerçeğidir.  

 

 Bir ırka, bir dine, coğrafyaya, mesleğe v.b. bağlı insan topluluğunu ortak bir tema ile 

açıklamanın yolu ilgi bağını oluĢturan olgunun (din, ırk, mezhep, meslek) derinlemesine 

incelenmesidir. Buna ek olarak bireyin topluluk içerisindeki psikolojisi ve eğilimleri de 

sosyal psikolojik boyutu aydınlatmaya yeterlidir. Ancak Le Bon‟un kitleler çağı 

nitelemesini yapması da gösteriyor ki, burada asıl önemli olan kalabalıkların beklenmedik 

davranıĢ sergilemesidir. Bu yönüyle kitle medeniyete ait bir olgudur. Bilinen toplumsal 

grup, grup nitelemelerinden farklı insan kümelerinin yanı sıra, bilinen grupların farklı bir 

görünümünü de ifade eder.
63

 

 

                                                
62 Sadık GüneĢ, Medya ve Kültür, 2. Baskı, Vadi Yayınları, Ankara, 2001, s. 63. 

63 GüneĢ, a.g.e., s. 63-64. 
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Kitle kavramının oluĢmaya baĢlamasıyla birlikte 19. yüzyılın kapitalizmi, yeni ve eĢi 

olmayan bir egemen kültürü, kitle kültürünü yaratmıĢtır. Bu kültür (a) ihtisaslaĢmıĢ özel bir 

sektör olarak, (b) durmadan artan endüstri üretimi olarak ve en önemlisi (c), ilk defa iĢçi 

sınıfına yöneltilen ve özellikle onların tüketimi için üretilen bir kültür olarak ortaya çıkmıĢtır. 

Bu kültürel üretim kitle üretimi yapan kapitalist pazara entegre olmuĢ yaĢam biçiminde, pazar 

güçlerinin kendilerini sürdürme ve yayılma (ulusal ve uluslararası sömürü) zorunluluğuyla 

birlikte gelir. Böylece egemen bir pazar yapısı yaĢamı biçimlendirirken, bu yaĢama bütün 

farklı sınıfların, grupların, cemaatlerin, kavimlerin yaĢam yollarını, kiĢiliklerini, varlığını, 

onları üretilen zenginliklerin paylaĢımında sadece çalıĢan ve tüketen olarak tutarak, özel 

mülkiyet iliĢkilerinin egemenliği ve kültürü (kapitalist kültür) altında birleĢtirir, insanlık tarihi 

egemenliklerin kurulduğu ve mücadelelerle yıkılıp yeni egemenliklerin inĢa edildiği bir 

tarihtir: Egemenlik yaratılır ve sürdürülürken, aynı zamanda karĢıtlık da biçimlenir ve 

mücadele sürdürülür. Dolayısıyla, insan aynı zamanda mücadele kültürünü de inĢa eder ve 

geliĢtirir.
64

 

 

Erdoğan‟a göre kitle kültürü, kitle üretimi yapan bir endüstriyel yapının yarattığı maddî 

yaĢamı gerçekleĢtirme ve bu gerçekleĢtirmenin materyal ve biliĢsel/düĢünsel biçimidir. 

StandartlaĢmıĢ kitle üretim biçimi ve tekniklerini, örgütlerini ve kitle tüketicisini gerektirir. 

Kitle kültürü seri üretimin sonuçlarından biridir ve kitle toplumundan önce var olmamıĢtır. 

Kitle toplumu üzerine de inĢa edilmemiĢtir: Kitle toplumunun ticarileĢmiĢ kendisidir. 

Günümüzde kitle kültürü kitle iletiĢim araçları ve bu araçların desteklediği küresel pazarın 

mal, hizmet ve ideolojisiyle birlikte düĢünülür. Kitle kültürüyle biçimlendirilen dünya 

kapitalist üretim tarzının egemenliğindeki bir uygarlığı temsil eder.
65

 

 

Özbek‟e göre kitle kültürü kavramı, kitle toplumu kavramıyla bitiĢik bir kavramdır. Batılı 

kapitalist toplumların 19. yüzyılın sonundan itibaren oluĢan türdeĢ bir toplum haline geldiğini 

varsayan bu kavram toplumsal grup ve sınıfların varlığını yok sayan bir kurama 

yaslanmaktadır. Böylelikle kitle kültürü kavramını kullananlar, çoğunlukla, yalnızca sanatı 

dıĢarıda bırakarak, modern toplumlarda tek bir kültür olduğunu varsaymaktadırlar. 

 

Kitle kültürü kavramı, “kitle insanı” kavramıyla da bitiĢik bir kavramdır. AtomlaĢmıĢ 

bireylerden oluĢan kitlelerin, “içsel olarak aptal, dengesiz ve kolay etkilenebilir” olduğunu 

varsayan kitle toplumu kuramına yaslandığı için, kitle kültürü tüketicisinin kültürel 

                                                
64 Erdoğan, a.g.m., http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm. 

65 Erdoğan, a.g.m., http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm. 

http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm
http://yayim.meb.gov.tr/dergiler/sayi57/erdogan.htm
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davranıĢının tamamen edilgin olduğunu varsaymaktadır.
66

 Tüketicileri, var olan düzenle 

uzlaĢtırarak, kapitalist istemin çıkarlarına hizmet etmelerini sağlayan kitle kültürü, kültür 

ürünlerinin üretim, dağıtım, tüketim süreci ile bu süreçte teknoloji ve emeğin örgütlenmesini 

belirten bir kavramdır. Kitle toplumu kavramı ile bitiĢik olan kitle kültürü kavramı, batılı 

kapitalist toplumların 19. yüzyıl sonundan itibaren atomlaĢmıĢ bireylerden oluĢan türdeĢ bir 

toplum haline geldiğini varsayar ve toplumsal sınıfların varlığını yok sayan bir kurama 

yaslanmaktadır. Bu kavramı kullananlar, sanatı dıĢarıda bırakarak, modern toplumlarda tek bir 

kültür olduğunu varsayarlar.
67

 

 

Bu anlamda “kitle kültürü”, “kitle toplumu” ve “kitle insanı” kavramları, soyut ve 

ĢeyleĢtirilmiĢ kavramlardır. Çünkü, insanın tarihi yapabileceğini, kültürel ürünleri tüketirken 

farklı anlamlar verebileceğini yok sayarak, insanı tamamıyla kitle toplumunun makinesinden 

geçirilmiĢ edilgin bir varlık olarak ele almakta ve tarihin yapılabilirliğini, kapitalizmin 

teknolojik mantığının soyut devinimine indirgemektedir.
68

 

 

Charles Wright Mills‟e göre, kitle toplumunun belli baĢlı özellikleri Ģunlardır: 

1) Kitle toplumunda çok az sayıda insan kendi fikir ve düĢüncelerini ifade edebilir. 

Bu toplumda bireyler bir yığına indirgenmiĢlerdir ve kamuoyu kitle iletiĢim 

araçları tarafından biçimlendirilir ve yönlendirilir. 

2) Kitle iletiĢim araçlarının örgütlenme biçimi, insanların bu araçlara ve kurumlara 

karĢı anında ve etkili bir Ģekilde tepki göstermelerine engeldir. 

3) Ġktidar çevreleri ve resmi makamlar, toplumun ekonomik ve düĢünsel kaynaklarını 

kontrol ettikleri için, kamuoyunun kendi baĢına herhangi bir düĢünce geliĢtirerek 

bunu uygulamaya geçirme imkanı pratikte yoktur. 

4) Ġktidar, kamuyu kitleleĢtirerek onların bağımsızlığını ortadan kaldırmıĢtır. 

Endüstriyel ve askeri seçkinler, kamuoyunu oluĢturma ve yönlendirme gücünü 

kendi tek ellerinde tutarlar. ĠĢte kitle kültürü, bu tip özelliklere sahip bir toplumun 

kültürüdür ve bu kültür, endüstriyel tekniklerle üretilerek çok geniĢ bir kitleye 

ulaĢtırılır ve kitlelerin kendileri, bu tip bir kültürün üretilmesine ve dağıtılmasına 

                                                
66 Özbek, a.g.e., s. 89. 

67 Özbek, a.g.e., s. 91-92. 

68 Özbek, a.g.e., s. 91-92. 
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karĢı koyamadıkları gibi bu kitlelerin, alternatif bir kültür yaratma imkan ve 

ihtimalleri de ellerinden alınmıĢ olur.
69

 

 

Bu bağlamda, kitle iletiĢim araçlarıyla topluma yayılan her türlü düĢünce, davranıĢ, anlatı 

ya da temsillerin hepsi “kitle kültürünü” oluĢturur. Kitle kültürü, kitle toplumunun kültürüdür. 

Buna göre, kitle kültürünün ortaya çıkmasını sağlayan iki geliĢme, sanayileĢme ve buna bağlı 

olan kitleleĢmedir. SanayileĢmenin neticesinde, üretim, dağıtım ve tüketim ve kitleselleĢmiĢtir. 

Üretimin kitleselleĢmesi, aynı zamanda bir tüketici kitlenin yaratılmasını da sağlamıĢtır. Bu 

bahsedilen sürecin sadece maddi malların üretimi için değil, kültürel ve iletiĢimsel içeriklerin 

üretim, dağıtım ve tüketimi için de geçerli olduğunu da ifade etmek gerekir. 

 

Kitle kültürünün üretimine bu kültürü tüketenler karar veremezler. Egemen güçler 

tarafından alınan kararlara göre bu ürünler üretilir ve kitle iletiĢim araçlarıyla topluma yayılır. 

Bu içerikleri tüketen ve kitleleri oluĢturan insanlar, farklı yaĢam ve düĢünce pratiklerine sahip 

olsalar da tükettikleri kitle iletiĢim içerikleri sayesinde ortak bir düĢünce ve pratikler setine 

sahip olurlar öte yandan, kitle iletiĢim araçlarının ve çeĢitlerinin sayısı artsa da içerik açısından 

bir çeĢitlenmenin söz konusu olmadığı da belirtilmelidir. Öyle ki bütün kitle iletiĢim araçları 

benzer içeriklere ve iĢleyiĢ mantığına sahiptirler. Böylece kitleler benzer çalıĢma ve boĢ 

zamanı değerlendirme biçimlerine sahip olurlar. Bu kültür, seri olarak üretilir ve standarttır. 

Bu Ģekilde, kültür emtialaĢmıĢ ve kapitalist üretim ve ticaretin kurallarına bağlanmıĢ olur. 

Tüketimi kolay olduğu için de kitlelerle kolayca buluĢarak, onları kapitalist sistemin egemen 

değerleriyle bütünleĢtirir.
70

 

 

Frankfurt Okulu temsilcilerine göre, “kültür endüstrisi” olarak adlandırdıkları sosyolojik 

yaklaĢımda, halkın giderek ortadan kalktığını, tüketici olduğunu ve her Ģeyin kitleler halinde 

üretildiğini belirtir. Halk, giderek ortadan kalkarak, insan kendisi tüketici olur ve eğlenme, 

değerler, mallar kitle halinde üretilir. Kitle iletiĢim araçları tarafından üretilen fikirler de, kitle 

kültürü ve toplumunu destekler Adorno ve Horkheimer‟ın “kültür endüstrisi” kavramı, on 

dokuzuncu  yüzyıl sonu, yirminci yüzyıl baĢlarında, Amerika ve Avrupa‟da, yükselen eğlence 

endüstrisinin, kültürel biçimlerin metalaĢtırılması anlamında kullanılmıĢlardır. Eğlence 

endüstrisi tarafından üretilen kültürel mallar, kar elde etmek için, amaçlara uygun biçimde 

                                                
69 Charles Wright Mills‟den aktaran Nilüfer Korkmaz, Levent Yaylagül, “Kitle Kültürü/Popüler Kültür 

TartıĢmaları”, Medya, Popüler Kültür ve Ġdeoloji,1. Baskı, Dipnot Yayınları, Ankara, 2008, s. 127. 

70 Korkmaz, Yaylagül, a.g.m., s. 128. 
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hazırlanır, üretilir ve kullanılırlar.
71

 Fredric Jameson, kitle kültürünün, sadece zihni, ilgiyi 

baĢka yöne çekmede değil, fanteziler ve dönüĢümleri idare etme alanı olarak da görülmesi 

gerektiğini belirtir.
72

 

 

Frankfurt okuluna göre, kitle kültürü, demokratik bir kültür değildir. Gerçek bir kültür 

değildir, kendiliğinden olmayan, ĢeyleĢmiĢ kalıp kültür üretmektedir. Modern kitle 

toplumunda, eski zamanlardaki gibi, birbirinden farklı, yüksek kültür ve alt kesimlerin kültürü 

olmak üzere iki ayrı kültür de kalmamıĢtır. Ġki kültür arasındaki bu farklılık, kitle kültürü 

içinde erimiĢ, yok olmuĢtur. Klasik sanat yapıtı örnekleri bile, Marcuse tarafından, “tek 

boyutlu” düzmece-sanat olarak adlandırılan kitle kültürü sanatının içinde özümsenmiĢtir.
73

 

Adorno “Kitle Kültürünün ġeması” adlı metninde kitle kültürünü “Süssüz bir makyaj” olarak 

nitelendirmektedir.
74

 

 

Kitle toplumu düĢüncesine göre, modernleĢme ile fonksiyonel olarak birbirine bağlı fakat 

duygusal bakımdan birbirinden çok kopuk insan kütlesi üretilir.
75

 Erdoğan‟a göre kitle kültürü, 

popülerin, diğer bir değiĢle halkın olanın, kitle kültürü denen kapitalist Pazar kültürü içine 

alınması, ticari ve reklam kültürünün bir paçası yapılması sürecidir. Bayraktar‟a göre ise kitle 

kültürü, öğretir fakat eğitmez. Manevi değerleri, seri halde kopyalar. Zevk ve değerlerden 

yoksun ürünlerle, bireyselliğe karĢı ilgisizliği ile onu kimliksizleĢmeye götürür. Asıl kültürden 

farklı olarak, insan hürriyetini daraltır.
76

 

 

Korkmaz ve Yaylagül‟e göre kitle iletiĢimi, taĢıdığı içeriklerle, geniĢ kitleler için daha iyi 

yaĢamın ne olduğunu (yani, daha iyi yaĢamak için daha çok tüketmek gerektiğini göstererek), 

kapitalizmin yeniden üretimini sağlayan tüketim kültürünü yaygınlaĢtırır. Böylece, tüketim 

kültürüne bağımlı hale gelen kitleler, kendi nesnel koĢullarının gerçeklerinden ve bilincinden 

uzaklaĢarak pragmatik ve bireyci kapitalist dünya görüĢüne sahip olurlar.  

 

                                                
71 Ġrfan Erdoğan, Korkmaz Alemdar, Popüler Kültür ve ĠletiĢim, 2. Basım, Erk Yayınları, Ankara, 2005, s. 

287-288. 

72 Erdoğan, Alemdar, a.g.e., s. 313. 

73 Martin Jay, Diyalektik Ġmgelem Frankfurt Okulu ve Sosyal AraĢtırmalar Enstitüsü Tarihi 1923-1950, 

Ġstanbul, 1989, s. 312. 

74 Adorno, a.g.e., s. 23. 

75 Erdoğan, Alemdar, a.g.e., s. 258. 

76 Erdoğan, a.g.e., s. 258. 
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Kitle iletiĢim araçları, psikolojik ve coğrafi olarak izole olmuĢ bireylerden oluĢan, 

aralarında etkileĢim bulunmayan, örgütlü olmayan, onları, göreli olarak enformel olarak 

toplumsal zorunlulukların bağından kurtaran ve onları, anonim bireylerden oluĢan bir “kitle” 

haline getiren ve böylece kolayca yönlendirilebilecek bir toplum yaratılmasına katkıda 

bulunmuĢtur. Televizyon programları gibi kitle dolayımlı kültürel ürünler, belli bir estetik 

geleneğe dahil olan tek bir sanatçı tarafından değil, gruplar tarafından kitlesel olarak 

üretilmektedir. Bundan dolayı, kitle sanatında seçkin sanatta bulunan bireysellik ifadesi 

yoktur, bu yüzden kitle kültürü ürünleri ticari, standartlaĢmıĢ ürünlerdir ve insanın 

duyarlılığını ve düĢüncesini geliĢtirmekten ziyade geriletir.
77

 

 

1.1.1.1.3. Popüler Kültür-Kitle Kültürü Ayrı (mı?) 

 

 Kitle kültürü ve popüler kültür arasında ayrım yapılmasına karĢın aslında popüler kültür, 

kitle kültürün bir parçasıdır, denilebilir. Erdoğan‟a göre popüler kültür, kitle kültürünün somut 

Ģekillerinden birisidir.
78

 Korkmaz‟a göre kitle kültürü, endüstriyel bir yapı tarafından önceden 

tasarlanıp standart bir Ģekilde emtia formunda üretilir. Bu kültür aracılığıyla hem mal ve 

hizmetler hem de kapitalist dünya görüĢü satılmıĢ olur. Popüler kültür ise kitle kültürü 

ürünlerinin en popüler olanlarını ve geniĢ kitleler tarafından tüketilen formlarını ifade etmek 

için kullanılır. 

 

Bu Ģekilde, popüler kültür ürünleri de birer emtia formunda üretilir ve kullanıcıları için bir 

kullanım değerine sahiptir. Kendisini üreten endüstriyel yapı için ise bir değiĢim değeri vardır. 

Kısaca, popüler kültür formları, kendisini üreten endüstriyel yapı için bir zenginlik 

yaratılmasını sağlarken, tüketiciler için ise bir kullanım değerine sahiptir. Vurgulamak gerekir 

ki, bir malın kullanım değeri, insanların doğal ya da hayati bir ihtiyacını karĢılamaz. Daha çok 

kitle iletiĢim endüstrisi aracılığıyla yaratılan hayali ihtiyaçları karĢılayarak tüketicilerin haz 

almalarını sağlar.
79

 

 

Frankfurt Okulu üyelerinden Adorno ve Horkheimer, popüler kültür ya da kitle kültürü 

kavramsallaĢtırmasından çok, kültür endüstrisi terimi üzerinde durmuĢlardır. “Aydınlanmanın 

Diyalektiği” baĢlıklı kitaplarında da kültür endüstrisi kavramını kullanmıĢlardır. Bu kitabın 

                                                
77 Korkmaz, Yaylagül, a.g.m., s. 129. 

78 Ġrfan Erdoğan, “Popüler Kültürde Gasp ve Popülerin Gayri MeĢruluğu”, Doğu-Batı Dergisi, Yıl: 4, Sayı: 

15, Mayıs-Haziran-Temmuz, 2001, s. 75. 

79 Korkmaz, a.g.m., s. 130. 
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taslağında “kitle kültürü” kavramını kullanmalarına rağmen daha sonra bu kavramın yerine 

“kültür endüstrileri” kavramını tercih etmiĢlerdir. Çünkü bu kavramsallaĢtırma kültürün 

halktan/kitlelerden kaynaklamadığı, halk veya kitlelerin bu kültürü üretmediği ve bu kültürün 

kültür endüstrileri tarafından üretildiğini vurgulamaktadır. 

 

Gücün ve zenginliğin eĢitsiz bir Ģekilde dağıtıldığı tekelci kapitalist toplumlarda, mülkiyet 

ve kontrol kapitalist bir sınıfın elinde yoğunlaĢmıĢtır. Bu sınıf, ekonomik, siyasi ve kültürel her 

türlü aracı kullanarak, mevcut düzenin devamlılığını sağlamaktadır. Böylece, kültürel alan da 

bilinç yönetiminin bir aracı haline gelir. Kültürün endüstrileĢmesiyle, kültürel biçimler, 

pazarlanabilir ve değiĢtirilebilir birer emtiaya dönüĢtürülmüĢtür. Bu alan tamamen kültür 

tekellerinin ve finans sermayesinin denetimine girmiĢtir. Bu endüstrinin amacı, istek yaratmak 

ve endüstrinin diğer sektörlerinde üretilen ürünlerle bu (yapay/sahte) ihtiyaçları karĢılayarak, 

sistemin yeniden üretimini sağlamaktır. Bu anlamda kültür endüstrileri, hem belirli bir emtia 

satar hem de insanların rızasını üretir. Kültür endüstrisinin ürettiği ürünlerle topluma yayılan 

bu kültür, topluma egemen ideolojiyi aktarmakta ve bir tür denetim mekanizması iĢlevi 

görmektedir.
80

 

 

Görülüyor ki teknolojinin kültür alanına girmesiyle birlikte, kültür alanı da endüstrileĢmiĢ 

ve tek biçimli ve köksüz bir “kitle kültürü” ortaya çıkmıĢtır. Kültür endüstrileri tarafından 

üretilen kitle kültürünün temel iĢlevi ise sosyalizmi kuracak maddi güç olan iĢçi sınıfını 

pasifleĢtirmek ve onları kapitalistlerin maddi ve ideolojik çıkarlarını sürdürmesi için birer 

tüketiciye indirmektir. Kitle kültürü ticari bir kültür olduğu için içeriğindeki hayaller ve 

fantezilerle iĢçi sınıfını oyalamakta, kapitalist yaĢam biçiminin getirmiĢ olduğu zorlukları, düĢ 

kırıklıklarını hafifletmekte, insanların zihinlerini fazla yormadan, herkesin anlayabileceği bir 

içerikle toplumsal çeliĢkileri hayali olarak çözerek, faĢist ideoloji doğrultusunda toplumsal bir 

uyum yaratmaktır. Oysa gerçek (yüksek) sanatın iĢlevi kitleleri oyalamak ve yönlendirmek 

değil, gerçek toplumsal çeliĢkileri dile getirmek ve egemenlik iliĢkilerini eleĢtirerek, baskılara 

karĢı insanları direniĢe ve protestolara sevk etmek ve özellikle aydınların var olan düzene 

uyum sağlamasını engellemektir.
81

 

 

 

 
                                                
80 Levent Yaylagül, Medya, Popüler Kültür ve Ġdeoloji, “Frankfurt Okulu‟nda Kültür Endüstrileri ve Kitle 

Kültürü YaklaĢımı”, 1. Baskı, Dipnot Yayınları, Ankara, 2008, s. 143. 

81 Yaylagül, a.g.e., s. 144. 
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1.2. KĠMLĠK 

 

 

Müzik olgusunun kültürel bir kimlik aracı olarak incelendiği  ve kültürel kimliğin bir 

yansıması olan yıldız olgusunun ele alındığı çalıĢmamızda kültür kavramı açıklandıktan 

sonra kimlik kavramına yer verilecektir. Bu bağlamda kültürel kimlik olarak bireylerin 

kendilerini ifade etme biçimlerine bakılacaktır. Bu nedenle kimlik kavramının açıklanması 

önemlidir. Bu baĢlık atında genel hatlarıyla kimlik kavramına değinilecek ve kiĢisel ve 

kültürel olmak üzere kimlik çeĢitlerine yer verilecektir. 

 

1.2.1. Tanımlar, YaklaĢımlar 

  

1940‟lardan önce kullanılmayan kimlik kavramı, son 50-60 yıl boyunca göz ardı 

edilemeyecek teknik bir terim haline gelmiĢtir. Kavramın bu tarihsel serüveni içinde 

ağırlığı, önceleri psikoloji ve sosyal psikoloji almıĢtır. 1980‟lerin baĢlarından itibaren 

sosyoloji ve sosyal antropolojinin yorumsal ve teknik söz dağarına girmiĢtir. Kimlik ile 

düĢünülen ve onun aydınlatılmasını da içerecek Ģekilde kullanılan dört terim Ģöyle 

belirginleĢmektedir: Ben=ego, Benlik=self, KiĢilik=Personality, Kimlik=identity. 

 

Bu kavramlar, psikoloji, sosyoloji ve antropoloji gibi kurumsallaĢmıĢ sosyal bilim 

disiplinlerinde değiĢik kuramsal yaklaĢımlara bağlı olarak, temelde ortak bir ölçüt 

çerçevesinde, kiĢiyi baĢkalarından ayıran duygu, tutum, düĢünce ve davranıĢların 

örgütlenmiĢ, kaynaĢmıĢ bir bütünlüğünü ifade eden kavramlar olarak anlaĢılmakta ve 

kullanılmaktadır.
82

 

 

Maalouf‟a göre kimlik, bireyleri baĢka hiç kimseye benzemez yapan Ģeydir. Her kiĢinin 

kimliği, resmi kayıtlarda görünenlerle kesinlikle sınırlı olmayan bir yığın öğeden oluĢur. 

Elbette insanların büyük çoğunluğu için dinsel bir geleneğe bağlılık söz konusudur; bir 

ulusa, bazen iki ulusa; etnik ya da dilsel bir gruba; az ya da çok geniĢ bir aileye; bir 

mesleğe; bir kuruma; belli bir sosyal çevreye… Ama liste daha da uzundur, neredeyse 

sınırsızdır: insan bir eyalete, bir köye, bir mahalleye, bir kabileye, bir spor takımına ya da 

meslek kuruluĢuna, bir arkadaĢ grubuna, bir sendikaya, bir iĢletmeye, bir partiye, bir 

                                                
82 Erol, a.g.e., s. 212. 
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derneğe, bir cemaate, aynı tutkuları, aynı cinsel tercihleri, aynı fiziksel özürleri paylaĢan ya 

da aynı zararlı etkilere maruz kalan bir insan topluluğuna ait olduğunu hissedebilir.  

 

Bütün bu aidiyetler, her halükarda aynı anda, elbette aynı derede önem taĢımazlar. Ama 

hiçbiri de tam olarak anlamsız değildir. Bunlar kiĢiliğin yapı taĢlarıdır, çoğunun doğuĢtan 

gelmediğini vurgulamak koĢuluyla, neredeyse “ruhun genleri” denebilir onlara. 

 

Bu öğelerin her birine çok sayıda bireyde rastlamak mümkünse de, iki farklı insanda 

aynı bileĢimi asla bulamazsınız ve her birinin zenginliğini, kendine özgü değerini oluĢturan 

da iĢte budur, her varlığın tekil ve potansiyel olarak yerinin doldurulmaz oluĢunu sağlayan 

budur. 

 

Aidiyetlerin her biri bireyleri çok sayıda insana bağlar; buna karĢın, bireylerin hesaba 

kattıkları aidiyetleri çoğaldıkça, kimlikleri de özel bir durum olarak ortaya çıkar. çıraklık 

çok erken, daha bebeklikte baĢlar. Ġsteyerek ya da istemeden çocuğun ailesi onu 

biçimlendirir, oluĢturur, ailevi inançları, adet ve alıĢkanlıkları, davranıĢları, üzerinde 

uzlaĢılmıĢ kuralları, elbette anadilini ve daha sonra korkuları, emelleri, önyargıları, kinleri 

ve daha baĢka aidiyet ve ait olmama duygularını ona aĢılar.
83

 

 

Maalouf‟a göre, bir insanın kimliği baĢına buyruk aidiyetlerin birbirine eklemlenmeleri 

demek değildir,  kimlik bir “yamalı bohça” değildir, gergin bir tuval üzerine çizilen bir 

desendir; tek bir aidiyete dokunulduğu zaman, sarsılan bütün bir kiĢilik olur.  

Kimlik öyle bir çırpıda verilmez, yaĢam boyunca oluĢur ve değiĢir. Doğarken içimizde 

varolan kimlik öğelerimiz pek fazla değildir örneğin; bazı fiziksel özellikler, cinsiyet, 

renk… Hatta orada bile her Ģey doğuĢtan gelmez. Cinsiyetimizi belirleyen elbette sosyal 

çevremiz değil ama bu aidiyetin yönünü belirleyen gene de o; Kabil‟de kız doğmakla 

Oslo‟da kız doğmak aynı anlamı taĢımıyor, kadınlık aynı biçimde yaĢanmıyor, ne de 

kimliğin baĢka bir öğesi…
84

 

 

Kimlik kiĢinin ait olduğu bütündür. Bireyin kiĢisel deneyimleri ve görünüĢ, tavır, zeka, 

gibi niteliklerinin yanında, ait olduğu sosyal sınıf ve aile bağlantıları içindeki sosyal 

iliĢkiler ağı olarak tanımlanabilir. 
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KiĢilerin ve grupların kimliğini büyük ölçüde belirleyen toplumsal normlardır. Bu 

bağlamda, bir bireyin kimliğini belirleyen en önemli iĢaret o bireyin adıdır. Bireyselliğin 

en önemli belirleyicisi ad vermedir. KiĢi ve grup adları kimliğin açık ifadesidir. KiĢinin 

kimliğini belirleyen biraz da kimlere karĢı olduğu ile ilgilidir. Bireyin kendini kimlere 

karĢı ve nasıl tanımladığı önemlidir. Bu evrensel gerçeği Levi-Straus, “öteki”lere karĢı 

“ben” Ģeklinde tanımlamaktadır. Kimlik son çözümlemede bir kültür sorunudur. 

Geleneksel küçük toplumlarda da herkesin bir kimliği vardı ancak kimliğin algılanmasının 

bir sorun olarak ortaya çıkması hızlı sosyo-kültürel değiĢimlerden sonra oluĢmuĢtur. 

Kimlik, bireysel varoluĢlarla ilgili bir arayıĢın sonucudur. ÇağdaĢ insan kimliğini diğer 

dönemlere oranla daha fazla arama telaĢı içindedir. Çünkü kendisine verilen kimlik kartları 

artık onun karmaĢık iliĢkilerini ve yaĢamını aydınlatmaya yetmemektedir. Levi-Straus‟a 

göre birey, kendisini bir Ģeylerin karĢısına koyarak tanımlamaktadır. O‟na göre, ötekiler 

olmasaydı da kiĢi onları yaratır ve onların karĢısında yer alırdı. Çünkü bu varoluĢsal bir 

sorundur. Birey kendi kimliğini bulmak, tanımlamak ve korumak ister. Birey varoluĢunu 

gerçekleĢtirmek için, içinde bulunduğu toplumsal koĢulları dikkate alarak kendi konumunu 

belirler ve karĢısına kendi farklılığının farkına varmak için baĢkalarını yerleĢtirir.
85

 

 

Bozkurt Güvenç‟e göre toplumsal kiĢilik yapısı, nesnel, gözlemlenebilir bir gerçeklik 

alanı olarak algılanır. Bu çerçeveden bakılınca, kimlik bu gerçekliğin dıĢa vurulmasıdır. 

Ülke ve toplum imajı ise bu gerçekliğin, dıĢarıdan ve yabancılarca nasıl algılandığı ile 

ilgilidir. Yani kimlik ile imaj aynı anlamda değildir. Ġmaj varlığın dıĢarıdan algılanması, 

kimlik ise varlığın kendi kendisini nasıl algıladığı ve bunu nasıl tanımladığıdır. Ġmaj ise 

söz konusu öznenin kendisine uygun bulduğu bu tanımı dıĢarıdaki dünyanın nasıl 

algıladığı, dıĢ dünyaya nasıl yansıtıldığıdır. 

Demez‟e göre günümüzde sınıfı ve kimliği belirleyen daha çok hızlı tüketim 

alıĢkanlığıdır. Özellikle gençler, kendi aralarında bir takım anlamlar yükledikleri giyiniĢ 

tarzı ve markalarla kimliklerini, ait oldukları sınıfı, sempati duydukları alt grupları, 

sevdikleri müzik ve yaĢam biçimlerini belirginleĢtirirler. BelirginleĢen bu tarz karĢıdakinin 

yorumuna sunulur. Kimliğin diğer iĢaretleri de beden üzerinde yaĢanarak taĢınır. Bıyık ve 

sakal ile ideoloji arasında sıkı bir iliĢki olması bunu örneklendirebilir. Bazen kimliği ifade 

eden kullanılan kelimeler de olabiliyor. Bir grup kendi kimliğini vurgulamak için, yeni 
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kelimelere ağırlık verirken, baĢka bir grubun değerlere ve geçmiĢe olan saygısını eski 

dildeki kelimeleri kullanarak ifade etmesi gibi. 

 

Kimlik on sekizinci yüzyılın son dönemine kadar içsel anlamda ahlaki bilinç ve dıĢsal 

olarak aile ve toplumsal sınıf tarafından belirleniyordu. Rousseau‟dan önce kimliği 

belirleyen dıĢ dünya iken Rousseau ile çocukluktaki deneyimler kimliği belirleyen etkenler 

olarak karĢımıza çıkar. Salt kimliğini tanımlamak için otobiyografik çalıĢma yapan 

Rousseau kimliğin yalınlaĢmasına katkıda bulunur.
86

 

 

Erol‟a göre kimlik, yüzeysel olarak, kısaca kiĢilerin ve çeĢitli büyüklükteki toplumsal 

grupların “kimsiniz, kimlerdensiniz” sorusuna verdikleri yanıtlardır. Kavramın temel 

bileĢenleri tanınma ve tanımlanma ile aidiyettir. Psikolojide kimliği nitelemede kullanılan 

“benlik” (self) kavramı; bireyin kendisinin saydığı ve sosyo-effektif bir değer atfettiği 

özellikler bütünü olarak “kim olduğunu” tanımlama biçimini ifade etmektedir. Kimlik 

terimi, genellikle Avrupa sosyal psikoloji çevrelerinde daha çok tercih edilmektedir; 

bireysel ve sosyal olanın eklemlenmesini içerecek tarzda, benliğin diğerleriyle ve toplumla 

iliĢkisinde temsili bir kurgusu olarak kimlik, benliğe kıyasla kiĢiler arası etkileĢimi ve 

sosyal gerçekliğe referansı daha çok içermektedir.  

 

Aslında her iki kavram da, insanın kim olduğu ile ya da ben kimim? sorusuna verdiği 

yanıtla ilgilidir. Ancak kiĢinin “baĢkaları için ne anlam ifade ettiğini” öğrenmesi yanında, 

“kendi olmayı öğrenmesi” önemle vurgulanır.
87

 Aidiyet, kiĢinin “mensubiyet” ve “ait 

olma” konusundaki baĢvuru çerçeveleri, “kimlik tutunumu”nu sağlayan dayanaklardır. 

Burada kimlik baĢka bir Ģeye ait olma ihtiyacının belirmesiyle karĢımıza çıkar. “Ġnsanın 

kendini ne olarak/neye dayanarak tanımladığı” ya da “kendisini diğerlerinden ayırt eden 

özelliklerin neler olduğu” sorularının yanıtları genellikle sosyal psikolojiktir. Bu 

çerçevede, kiĢilerin ya da  toplumsal grupların tek bir kimliği bulunmaz; çeĢitli 

bağlamlarda çeĢitli kimliklerle tanındığımızı ve kendimizi tanıttığımızı görebiliriz. Kimlik, 

hem tümüyle toplumsal hem de kiĢiseldir; değiĢken derecelerde kiĢinin kendisinin 

benimsediği/sahip çıktığı veya baĢkaları tarafından atfedilen göndermelerden 

kaynaklanır.
88
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“Benlik, herkesin kendi öz kiĢiliği hakkında sahip olduğu zihinsel temsildir”. “Kimlik, 

bireyin kendi kendisini, davranıĢları, ihtiyaçları, motivasyonları ve ilgileri belirli bir 

Ģekilde tutarlılık gösteren, kendi kendine sadık, diğerlerinden ayrı bir varlık gibi 

algılanmasını içeren, biliĢsel ve duygusal nitelikte bileĢik bir zihinsel yapıdır”. Bu 

terminolojik karıĢıklık Lipiansky‟ce Ģöyle aĢılır: Benlik bilinci, bizzat kiĢiye gönderen ya 

da kiĢiyle ilgili tüm bilinç içeriklerini kapsar; bu içerikler son derece çeĢitlidir ve her an 

değiĢir. Kimlik ise, bu hareketli oyunda benlik bilincinin en istikrarlı, en bütünleĢmiĢ ve en 

değiĢmez öğelerini ifade eder. Algıdaki seçicilik nedeniyle bu bilinç içeriklerinden bir 

kısmı savunma mekanizmaları tarafından bastırılmıĢ ya da bozulmuĢ olacağından, kimlik 

bilinç dıĢı bazı boyutları da kapsar. Bu anlamda kimlik, benliğe kıyasla daha bütünsel bir 

kavram olarak nitelendirilebilir. Zaten benlik teriminden türeyen bileĢik terimler kimliğin 

belirli boyutlarını karĢılar.
89

 

 

Erol‟a göre, birlik-bütünlük duygusu olan kimlik, iliĢkide bulunduğu unsurlardan 

herhangi birinin bütünlüğe zarar verici noktaya gelmesi durumunda sorun olacaktır. Kimlik 

sorununu sosyal psikolojik boyutları “toplumsal boyuta taĢıyan olgu” kiĢinin 

tanımlanmasında ağırlıklı olarak onun (yaĢ, cinsiyet vb.) kiĢisel özellikleri değil, (hem 

öznel hem de nesnel anlamda) gruba iliĢkin aidiyetlerinin rol oynamaya baĢlamasıdır. 

“Bunlar kimler?” ya da “Bunlar kimlerden?” soruları ile herhangi bir grubun “kolektif 

kimliği”ne gönderme yapılmaktadır. 

 

Ġnsan genetik donanımı dıĢında bir var olma stratejisi geliĢtirmektedir. Biyolojik evrim 

sürecinde geliĢen beyni insana araç-gereç yapma ve geliĢkin bir semboller sistemi 

oluĢturma yetisini kazandırmıĢtır. Bu yetilerle “kültür”ü oluĢturur. Ġnsanı canlılar 

evreninde farklı kılan en belirleyici özellik onun kültür yaratıcısı olmasıdır. Ancak, insan 

farklı çevresel etkenlerin yarattığı farklı gerilimlerle çevrilidir ve bu gerilimlerin 

üstesinden gelebilmesinin sağlayacak uyarlanma süreçleri farklı kültürlerin oluĢmasına yol 

açmıĢtır. Ġnsanı toplumsallaĢtıran, içine doğduğu kültürün onu doğuĢundan itibaren 

biçimlendirmesidir. ToplumsallaĢan insanın diğer insanlarla bağını kuran, onlarla 

paylaĢtığı kültürdür. Bu birliktelik algısı, aynı kültürü paylaĢan insanlar arasındaki bu 

uyum, “kimlik” dediğimiz bir tutunum unsuru ile sağlanmaktadır. Ancak, toplumsallığın 

sınırları geniĢledikçe, kimlik algıları çeĢitlenmekte, farklılaĢmakta ve çoğalmaktadır.  

Böylesine geniĢleyen ya da karmaĢıklaĢan toplumsal kategorilerde insanların “emik” 

olarak, yani içerden, kendilerine ve çevrelerine atfettikleri kimlikler değiĢmekte; ayrıca 
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aidiyet kategorileri de çoğaldığından birden çok kimlik benimsenmeye baĢlanmaktadır. 

BaĢkaları ile iliĢkinin ve iletiĢimin yoğunlaĢmasına paralel olarak, buna bir de “etik”, yani 

dıĢardan atıflar eklenince kimlik durağan ve belirlenebilir olmaktan, daha doğrusu, küçük 

ve izole topluluklara özgü, barıĢ içinde oluĢan ve barıĢı doğuran bir etken olmaktan çıkar. 

Bu noktada “sorun” haline gelir.
90

 

 

Daha önce de söylediğimiz gibi, yaĢadığımız gruba ait olmanın ötesinde, kimliğimiz 

bizi diğerlerinden ayıran bilincimiz, ifade Ģeklimizdir. Kimlik kiĢisel, grupsal, ulusal v.b. 

Ģekillerde tanımlanabilir.
91

 Biz burada sadece kiĢisel ve kültürel kimliğe yer vermeye 

çalıĢacağız. 

 

1.2.1.1. KiĢisel Kimlik 

 

 “KiĢisel kimlik ya da psikoloji literatüründe daha yaygın terimiyle benlik (self), kaba 

bir değiĢle insanın kim olduğu hakkında kafasında var olan imajları kapsar”. Ġnsanın 

benliğini, onun içinde var olan ve keĢfedilmeyi bekleyen gizli bir varlık gibi görmek 

yerine, kiĢiler arası iliĢkilerde oluĢan ve geliĢen bir öz-imaj veya bilinç olarak görmek 

gerekir. “Ben kimim” sorusunun dayanağı olan “ben”in tanınması ve tanımlanması, 

kimliğin sosyal psikolojik temeline iĢaret eder. Kimlik, kim olduğumuz nereden geldiğimiz 

anlamına gelir. Böyle olduğu için, zevklerimize ve arzularımıza, kanılarımıza ve 

umutlarımıza anlam kazandıran artıları sağlar.
92

 

 

 ÇeĢitli bilimsel disiplinlerin olduğu kadar felsefenin de yanıt aradığı sorulardan olan 

kiĢisel kimlik, felsefecilerle “özne” bağlarına bağlanmak istenmiĢtir. Özne nedir? Özne, 

bedene karĢıt olarak ruh değil, ancak ruh tarafından sosyo-kültürel sistemin empoze ettiği 

temsil ve normlara karĢıt olarak bedene verilmiĢ anlamdır. BaĢlangıçta özne kavramı 

soyuttur ve tarihten ve toplumsal boyutlarından yoksundur. Modernizmin en temel 

felsefelerinden biri olan ve eski din merkezli dünya görüĢüne karĢı insanı dünyanın 

merkezine koyan yaklaĢım, özne fikrini de dünyasallaĢtırır. Dolayısıyla dinsel bir kökeni 

olan öznenin devamı olan modernist özne iĢte bu sekülarizasyonun sonucudur. Burada 
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insan “özne” halinde, tüm bilginin temeli, her Ģeyin efendisi, olup bitenin zorunlu baĢvuru 

noktasıdır.
93

 

 

Touranie‟e göre bu çerçevede özneden anlaĢılması gereken “insan düĢüncesi tarafından 

anlaĢılabilir ve rasyonel yasalar tarafından yönetilen bir dünyanın yaratılması”dır ve 

insanın bir özne olarak oluĢumu “rasyonel düĢünceyi öğrenmek, geleneğin ve arzuların 

baskılarına direnme kapasitesine ulaĢmak ve sadece aklın ilkelerine göre hareket etmektir”. 

Bu kavrayıĢın ilk ateĢleyicisi olan aydınlanma düĢüncesinden hareketle öznenin 

konumlandırılmasına bakarsak Locke‟u görürüz. Kimliğin, metafizik öznenin aynılığı 

olarak algılanmasını reddeden Locke, özneyi baĢka açıdan öne çıkarmıĢ ve ahlaki 

sorumluluğun kimliğe bağlı olduğunu göstermeye çalıĢmıĢtır. Ahlak felsefesine bağlanan 

bu tartıĢmaların, Descartes‟dan Leibniz‟e uzanan ve çok sayıda 18. yüzyıl filozofunu 

kapsayan temel hareket noktası birey ve soyutlaĢmıĢ özne‟dir. Kant‟ta ise durum biraz 

farklılaĢır. Ancak özne somut bir birey haline gelmekten çok daha soyut ve “aĢkın” 

karakterdedir. Akıl ise öznenin yaratıcısıdır. Dolayısıyla öznenin Kantçı kavrayıĢı tarihsel 

olmayan, çok zamanlı ve soyuttur. Hegel‟de ise Kant‟ın yaklaĢımına eklenen tarihsel boyut 

ve “öteki” referansıdır. Modernizm içinde hem öznenin eski materyalizme özgü birey 

kavrayıĢına, hem de Hegel‟in idealizmine ilk ciddi karĢı çıkıĢ Marks‟tan gelmiĢtir. Ona 

göre insanlar kendilerini yalnızca toplumsal ortamda bireyselleĢtirebilirler, yalnızca 

tarihsel süreç içinde birey haline gelebilirler. Bu, öznenin yalnızca kendi özgür iradelerine 

göre hareket etmedikleri anlamına gelir.
94

 

 

Kimliğin hem bir tür kalıplaĢmıĢ davranıĢ biçimi olduğunu hem de olmadığını düĢünen 

Hall, kimliklerin asla tamamlanamaz, asla bitirilemez olduğunu ve öznellik halinde daima 

inĢa halinde bulunduğuna dikkat çeker. Dolayısıyla kimlik daima oluĢum halindedir. 

Habermas‟ın dediği gibi “çok sayıda insanın olmak istediği ya da olduğu Ģey olan kimlik 

verili bir Ģey değildir, ancak aynı zamanda her zaman kendi projemizdir. Ayrıca kimlik, 

özdeĢleĢme sürecini, bu onunla aynı Ģey ya da biz hepimiz aynıyız deme sürecini ifade 

eder ya da çağrıĢtırır. Fakat özdeĢleĢmelerin yapısı daima belirsizliklerle dolu olarak ve 

çatlaklar açarak inĢa edilmektedir. Bu, biri ve öteki arasındaki yarılmadır. Kimlik bir süreç 

olarak, bir anlatı olarak, bir söylem olarak daima ötekinin konumundan anlatılır. Her 

kimlik/özdeĢlik, çeĢitli ötekiliklerle uzlaĢma yoluyla kurulur. Dolayısıyla kimlik 
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bunalımına bağlıymıĢ gibi sunulan olayların ardında daha derin bir bunalım, bir ötekilik 

bunalımı vardır. Bireyler ya da gruplar bir öteki düĢüncesi geliĢtirmeyi beceremedikleri 

için bunalıma girerler. “Ötekilik bunalımı” demek, terimin antropolojik anlamıyla “anlam 

bunalımı” demektir. Açıktır ki kimlik, daima ucu açık bir arayıĢtır. Bu arayıĢ “ben” ve 

“öteki” “biz” ve “onlar” arasındaki farklılık ve aynılık sürecinde sürekli yeniden inĢa 

edilir. Bu anlamda kimlik, bazı insanlarla nelerinizin ortak olduğuna ve sizi baĢkalarıyla 

neyin farklılaĢtırdığına iliĢkin bir ait olma sorunudur.
95

 

 

 Erol‟a göre toplumsal bütünleĢme ve farklılaĢma kimlik arayıĢının iki yüzüdür ve her 

ikisi de bir bireyin sosyal kimliğinin oluĢmasında rol oynar. Grup aidiyetinin, bireyler 

üstündeki etkilerini araĢtıranlar, bireylerin grup yaĢantıları içinde sosyalleĢtiği, grubun 

bireylere sosyal karĢılaĢtırma mekanizmalarıyla bir referans çevresi sunduğu sonucuna 

varırlar. Sosyal farklılaĢtırma, diğer insanlarla iliĢkiye girmede, mevcut normatif 

gereklerin dıĢında bir tarz anlayıĢına bağlıdır. FarklılaĢma ve farksızlaĢma amaçları 

bakımından simetrik değildir. FarklılaĢma kimlik iddiası ve oluĢturması için zorunludur. 

FarksızlaĢma ise daha çok aidiyet gereksinimi ile korunma stratejisi  ile bağlantılıdır. 

Ancak her ikisi de hem bireylerin hem de değiĢik ölçekteki kolektivitelerin kimliklerinin 

inĢa süreçlerinde sürekli yeniden oluĢturulur. Hem bütünleĢme hem de farklılaĢma, insanın 

varoluĢsal eğilimidir. 

 

Levi-Strauss “Identite, Seminaire” (1977) baĢlıklı yazısında hiçbir toplumda tözsel bir 

kimlik olmadığını, her toplumun bu kimliği parçalara, öğelere böldüğünü ve bunların 

sentezinin, kültürün sorunu olduğunu vurgular. O‟na göre kimlik, bir tür virtüel yuvadır, 

bazı Ģeyleri açıklamak için buna referansta bulunmak zorundayız, ama bu virtüel yuvanın 

gerçek bir mevcudiyeti yoktur. Kimliğin mevcudiyeti teoriktir.
96

 Bu kurgusallığa 

insanların neden gereksinim duyduğunu yine Levi-Straus Ģöyle açıklar: “Toplumsal 

gruplar sınıflandırma yapmaya ihtiyaç duyarlar ve bunu farklılığa ağırlık vererek olumlu 

ve olumsuz değerlendirmeler vasıtası ile yaparlar”. Bu kategorik yapı yalnızca 

yabancılarla (“onlar”) iliĢkili olarak iĢlenmez, aynı zamanda kimin “biz”den biri olarak 

görülmesi gerektiğinin iĢaretini verir. Birey açısından gruplar bir farklılaĢma yeri olarak 

görülebilir. Sosyal farklılaĢtırma, diğer insanlarla iliĢkiye girmede, mevcut normatif 

gereklerin dıĢında bir tarz arayıĢına bağlıdır. Bir kimlik, toplumsal olarak bir dizi 

                                                
95 Erol, a.g.e., s. 217. 

96 Levi-Straus, Identite, Seminaire‟den aktaran Nuri Bilgin, Kimlik Sorunu, Ege Yayıncılık, Ġzmir, 1994, s. 

65. 
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farklılıkla kurulan iliĢki sonucunda ortaya çıkar. Bu farklılıklar kimliğin varlığı için 

yaĢamsal önem taĢır. Onlar farklılık olarak birlikte varolmasalardı, kimlik de onlardan 

farkı sayesinde ve kendi sağlamlığı içinde varolamazdı. Kimlik seçilen, istenen ya da rıza 

gösterilenden çok, ne olduğu ve nasıl tanındığı ile ilgilenir ve böyle varolur. 

 

Erol‟a göre kimlik varolmak için farklılığa gereksinim duyar ve kendi kesinliğini 

güven altına almak için farklılığı ötekiliğe dönüĢtürür. Bu nedenle kimlik, farklılığı 

tamamlama yetisine bağımlı olan ve farklılık olarak tanımladığı kendiliklerin onlara 

uyarlanan tanımlamalarına karĢı çıkma, direnme, onları alaĢağı etme ya da ters yüz etme 

eğilimlerine karĢı zayıf, kaypak ve güvenilmez bir deneyimdir. Kimlik daima kendi 

olumlusunu, olumsuzun sadece olumsuzun dar bakıĢ açısıyla elde edebilen bir temsildir. 

Kendisini inĢa edebilmesi için, kimliğin ötekinin iğne deliğinden geçmesi gerekir. 

Dolayısıyla kimlik yanlıdır. Bu yanlı kimlik arayıĢının arkasında farklı ve çoğunlukla 

çatıĢan değerler vardır. Kim olduğumuzu söyleyerek, aynı zamanda ne olduğumuzu, neye 

inandığımızı ve ne istediğimizi anlatmaya çalıĢırız. Sorun, bu inançların, gereksinimlerin  

ve isteklerin, yalnızca farklı topluluklar arasındaki değil bireylerin kendi içlerinde de 

çeliĢki içinde olmasıdır. Kimliğin farklılıkla iliĢkisindeki paradoksal unsur, kiĢisel ya da 

kolektif kimliklerden vazgeçilmemesi; ama yine de bu kimliklerin farklılıkları ötekiliğe, 

ötekiliği de doğru kimlik görüntüsünü güvenceye almak için yaratılan günah keçilerine 

çevirme iĢlerini görmeleridir. Farklılığa hakkını vermek, doğru bir kimlik vaadini feda 

etmek demekken, doğru bir kimliğe sahip olmak da farklılığa haksızlık etmek demektir. 

“Farklılık” kimliklerin ayrıksı yüzünü ifade eder ve bundan ötürü çoğulculuğun örtük 

haline vurgu yapar. Dolayısıyla çoğulculuk, kültürel kimliklerin “tanınması”dır. 

 

 

1.2.1.2. Kültürel Kimlik 

 

 Kimliği tamamlanmıĢ bir olgu olmaktan çok, asla tamamlanmamıĢ, her zaman hareket 

halinde ve her zaman betimlemenin dıĢında değil de içinde oluĢan bir “ürün” olarak 

düĢünmek gerek. Asla kaynaĢık bir bütünlük olmayan kimlikler, ilk haliyle nasılsa öyle ve 

tarihin güçleri tarafından el sürülmemiĢ de değildir. Aksine, antropolojik etnisite 

kuramlarının vurguladığı gibi bağlamsal, çoğul ve genellikle politik ve yasal baskıları 

tersine çevirecek son derece yaratıcı yanıtlardır. 
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Kültürel kimlik, “ölçeği ve niteliği ne olursa olsun toplulukları birbirinden ayıran 

öğelerin bileĢimi” olarak kabul edilebilir. Bu ise, “kültürel farklılık” temeline göre bir 

araya gelmiĢ insanlardan oluĢan grupların/toplulukların, ayırt edilme, karĢı olma ve 

kendisi olma arzusu ile, kendilerini diğer topluluklardan farklılaĢtırarak geliĢtirdiği bir 

aidiyet bilincidir. “Kültürel farklılıklar” terimi ile kastedilen din, etnik köken, ulus, 

ideoloji, dünya görüĢü ya da tercih edilmiĢ yaĢam tarzı esasına göre biçimlenmiĢ kimlikler 

arasındaki ayrıĢma sürecidir. Sayılan bu öğelerden birini ya da birkaçını birlikte içerebilen 

kimlikler, durağan yani bir kez ve bir daha hiç değiĢmemecesine verilmiĢ mutlak kalıplar 

oluĢturmaktan çok, “diyalojik”, yani birbirleriyle dinamik söylemsel etkileĢim içinde 

oluĢan, dolayısıyla da değiĢmesi mümkün, hatta kaçınılmaz olan kültürel bileĢimleri 

kapsamaktadır.
97

 

 

Kimi çalıĢmalarda, sözü edilen kültürel farklılıklar temeline göre bir araya gelmiĢ 

toplulukların kolektif aidiyet bilinci olarak kimlik, o insan topluluğunun kolektif kimliği 

olarak kavramsallaĢtırılmaktadır. Buna göre kolektif kimlik, belirli bir insan grubunun 

kendisi hakkındaki bilinci ve duygusu ile iliĢkilidir; topluluğun kendine özgü niteliklere 

sahip olduğu ve bir tekillik taĢıdığı yönündeki bilinci ve aidiyet duygusudur. Bu bağlamda 

dil, tarih, din, yaĢam alanı, maddi koĢullar gibi öğelerin yanı sıra, topluluğun belleği 

kolektif kimliği yapılandıran önemli bir faktör olarak belirmektedir. Kolektif bellek, bir 

topluluk tarafından yaĢanmıĢ ve içselleĢtirilmiĢ deneyimlerin bilinçli olan veya olmayan 

anılarının bütünü olarak, topluluğunun geçmiĢinden kalanı ve süregeleni ve bu topluluğun 

geçmiĢini ifade etmektedir. 

 

Kolektif kimlik ya da kültürel kimlik kavramı, antropolojik ve sosyolojik çalıĢmalarda 

etniklik veya etnik kimlik terimleriyle karĢılanmaktadır. Sosyal antropolog Friedman, 

çalıĢmasında kültürel kimliğe iliĢkin dört form gösterir. Bunlar ırk, Batılı (modern) 

etnisite, Geleneksel etnisite ve YaĢam tarzıdır. Kültürel kimliğin bir türü olan geleneksel 

etnisite soy ile iliĢkili olan belirli etkinliklerin pratiği tarafından tanımlanan üyelik üzerine 

dayanır. Kalıt ya da kültürel soy olarak ifade edilen ise, etnisitenin en genel Batılı 

nosyonudur. Etnik aidiyet, coğrafi hareketlilik ya da referanstaki değiĢim tarafından 

kolayca tanımlanabilir ya da bütünlenebilir. Buradaki toplumsal grup, biyolojik bir 

birimden çok bir cemaat gibidir.
98

 

 

                                                
97 Erol, a.g.e., s. 219. 
98 Erol, a.g.e., s. 219. 
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Etnik/kolektif ya da kültürel kimliğin kendi sınırlarındaki gerçeklikleri vardır, ancak bu 

“ötekilerin” varlığına bağlıdır. Dolayısıyla iki farklı grubu birbirinden ayıran, ya da 

birbirlerini farklı kimliklerle tanımlamalarını sağlayan, bu toplumsal sınırlardır.  

 

Erol‟a göre kolektif kimlik bir grubun öteki gruplardan farklı olduğunu ortaya koyma 

ve bunu vurgulama talebidir. Bir grup bireyin, kendilerini tanımak ve ilgileri, mekanları, 

toplumsal iliĢkileri grup halinde iĢlenebilen, yönetilen, doğrulanabilen bir grup oluĢturmak 

için geliĢtirdikleri eğilimdir. Bu durumda kolektif kimlik kiĢisel kimliğin bir kavĢağını 

ifade ederken bir gruba iliĢkin ortaklıktan, deneyimlerden ve dıĢavurumlardan türeyen 

kiĢisel kimliğin bu yüzlerini de göstermiĢ olur. Kolektif kimlik, belirli bir durumu değil, 

bir süreci yansıtır ve komünoteler aracılığı ile iĢler. Birlik durumunu sürdürmeyi sağlayıcı 

araçları birleĢtiren bir kolektivite olarak komünote, öznel nitelikli bir merkezi çekirdeğe 

sahiptir. Komünote, mensuplarını hangi alanda olursa olsun bir takım anlamlar bütünü 

etrafında birleĢtirir; kısmi, kiĢisel olguları veya yanları bir bütünsellik içinde toplayarak 

kavrar; komünoter yaĢantı, özel bir toplumsallıktır. Bir komünotenin kimliği, diğer 

komünotelerle iliĢkisi içersinde ve zamanla değiĢir. Dolayısıyla hiç bir komünote, tek 

baĢına ve zaman-mekan dıĢı bir tözsel kimliğe sahip değildir. Tıpkı kiĢisel kimliklerin 

olduğu gibi. 

 

Nasıl ki bireysel kimliklerin oluĢumu ancak kiĢiler arasındaki iliĢkiler bağlamında 

mümkünse, kolektif kimliklerin oluĢumu da komünoteler arası iliĢkiler bağlamında söz 

konusu edilebilir. O halde belirli bir alanda sınırları belli olan bir kültürel topluluk 

tarafından taĢınan aidiyet bilinci olarak kolektif kimlik, sınırlandırılabilir ya da 

geniĢletilebilir. BaĢka bir deyiĢle, aidiyetlerini oluĢturan unsurların bileĢkesine sahip çok 

sınırlı bir topluluğun kolektif kimliğinden söz edilebildiği gibi, sayısal oranı 

kıyaslanamayacak olan insan topluluklarını içine alan din, ırk, ulus gibi kolektif 

kimliklerden söz edilebilir.
99

 

 

Kolektif kimlik, bir baĢka deyiĢle kültürel kimlik süreklilik gösteren, durmadan 

değiĢen, birbiri içine giren ya da birbirini dıĢlayan ve her zaman hareket halinde dinamik 

süreçtir. Kültürel kimliği tamamlanmıĢ bir olgu olarak ele almak yerine, her zaman hareket 

halinde ve onu betimlemenin dıĢında değil de içinde oluĢan bir “ürün” olarak 

düĢünmeliyiz. Bu yaklaĢım, aslında kültürel kimlik üzerine düĢünme yollarından biridir. 

Diğeri ise kapalı ve dar olan kültürel kimlik anlayıĢıdır. 

                                                
99 Erol, a.g.e., s. 221. 
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Kültürel kimliğin “özcü” kavrayıĢı dar ve kapalıdır. Kültürel kimliği, tamamlanmıĢ bir 

olgu, oluĢmuĢ bir öz olarak değerlendirir. Özcü kültürel kimlik kavrayıĢında farklılık ve 

karĢıtlık iliĢkilerinden çok, katılım ve aidiyet iliĢkilerine bakılır. Ortak tarihsel deneyim, 

paylaĢılan kültürel kuralları yansıtır. Bunlar gerçek tarihin değiĢen bölümlerinin ve iniĢ 

çıkıĢlarının etkisinde değiĢmeden sabit kalır. Bu anlamdaki kültürel kimlik, sürekli algı 

dayanakları ve anlamları olan bir “birlik”tir. Orijinal tarih, tarihsel olarak miras ve gelenek 

adıyla “dondurulur”ken bir “tarihdıĢısallaĢtırma” süreci yaĢanır, böylesi özler unutulabilir 

ya da kaybedilebilir, ama kesinlikle onarılacak ve temelde değiĢmeden kalacaktır. Buna 

göre, daha yüzeysel farklılıkların ve insanların tarihsel değiĢimlerinin altında yatan, anlam 

kümelerinin, Ģifrelerinin ve baĢvuru çevrelerinin “tekliği”ni sağlayan bir öz, paylaĢılmıĢ 

deneyimler vardır. Etnik, coğrafi geçmiĢ, din, bölgesel veya ulusal dil vb. Ģeklinde 

olabilecek bu öz bulunmalı, ayrıcalıklı depodan kazılıp çıkarılmalıdır. DeğiĢtirilemez bir 

temsiller çekirdeğinin asırlarca ve kendi içine kapalı bir Ģekilde kendini tekrarladığı savı, 

yenilik ve alıntıları görmezden gelir. Asırları korkusuzca aĢan ve her biri kendi özgünlük 

çekirdeği ile donanmıĢ kimliklerin varlığına olan inançla beslenir. Her kültürün kendine 

özgü olan, ona doğruluğunu sağlayan ve bugünü Ģartlandıran sert bir çekirdeğin 

mevcudiyetini varsayar. Kültürel kimliğin dar ve kapalı özcü algılayıĢına karĢı olarak 

geliĢtirilen strateji ise tarihsel, kapsayıcı ve açık olanıdır. Burada kültürel kimlik, üretilen, 

sürekli bir üretim süreci içinde olan, hiçbir zaman tümüyle tamamlanamayacak bir Ģey 

olarak görülür.
100

 

 

Kültürel kimlik bu anlamda, bir “olma” sorunu olduğu kadar bir “oluĢma” sorunudur. 

Yani bir süreci ifade eder. GeçmiĢe ait olduğu kadar geleceğe de aittir. O zaten varolan, 

yer, zaman, tarih ve kültür değiĢtiren bir Ģeydir. Kültürel kimlikler bir yerlerden gelirler, 

tarihleri vardır. Ancak tarihsel olan her Ģey gibi onlar da sürekli değiĢime uğrarlar. Mutlak 

bir geçmiĢte ebedi olarak sabit kalan bir Ģey olmaktan uzaktırlar; bitmeyen tarih, kültür ve 

güç “oyun”una bağımlıdırlar. Kültürel kimlik, uygun deneyimler, iliĢkiler, mevcut 

semboller ve fikirler doğrultusunda sürekli yapılanmakta ve yeniden yapılanmaktadır. Bir 

kültürel kimliğin tanımlanmasında kullanılan sembol ve fikirlerin kendini tekrar etmesi, 

bunların anlamlarının her zaman aynı olacağını veya her zaman aynı kalacağını veya 

pratiklerinin içinde değiĢmeyeceklerini ifade etmez. Ancak tarihsel kültürel kimlik 

kavramını onaylamak da yetmez. Kültürel kimlik diğer gruplara karĢıymıĢ gibi 

tanımlandığında “onlara” ya da “baĢkalarına” karĢı “biz” fikri savunulur. Farklılıklar 

                                                
100 Erol, a.g.e., s. 222. 
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abartılır. Bununla birlikte “ötekiliğin” içsel bir dürtü olduğu düĢüncesi bu kültürel kimlik 

anlayıĢını değiĢtirir. Buna göre kültürel kimlik, tarih ve kültürün dıĢında değiĢmez olarak 

yatan sabit bir özellik ya da tarihin, üzerinde temel hiçbir iz bırakmadığı, içimizdeki bir tür 

evrensel ve “aĢkın” ruh değildir. Tarihleri vardır ve tarihlerin de kendi gerçek, maddi ve 

simgesel etkileri vardır. Kültürel kimlikler özdeĢleĢme noktaları tarih ve kültür söylemler i 

içinde oluĢan değiĢken özdeĢleĢme ya da birleĢme noktalarıdır. Bir özellik değil 

konumlamadır.
101

 

 

Erol‟a göre, ister değiĢmez bir öz olarak algılansın, ister tarihsel olarak değiĢen bir 

yapı; insanlar kültürel kimliklerini yani neyin onlara ait olduklarını neyin olmadıklarını 

doğruluk paylarıyla belirleyebilir. Belirli bir insan topluluğunun sosyo-kültürel 

deneyiminin devasa çeĢitliliği ve karmaĢıklığı, kendi kimliklerine içkin olduğu düĢünülen 

Ģeylerin farklılaĢmasına da yol açabilir. Kültürel kimlikleri hem birbirinden farklılaĢtıran 

hem de birbirlerini besleyen Ģey, kültürel deneyimlerin çeĢitliliğidir.
102

   

 

Sonuç olarak kültürel kimlik her türlü kültürel değerle anlam kazanan dizgeleri kapsar. 

BaĢka bir değiĢle kültürel hale gelen ve getirilen ortak, görece sürekliliği olan, etkinlikte 

bulunabilen, davranıĢ birliği içinde olan topluluktur. Bunlardan biri ya da birkaçının, ya da 

burada sözü edilmeyen kültürel anlamlandırma edimlerinden biri ya da birkaçının göreli 

bir kolektivite oluĢturması, kültürel kimlikten söz edilmesi için yeterlidir. Ancak kültürel 

özellikler bir yandan kolektif karakterin içinde “doğal”, yani verili olarak sunulurken, 

diğer yandan yeni deneyimler, iliĢkiler ve düĢüncelerle sürekli yeniden yapılanan yeni 

“doğallaĢtırma”larının devamlılığı unutulmamalıdır. En geniĢ anlamıyla “tüm bir yaĢam 

tarzı” olan kültürün tercih edilen öğelerden birini ya da birkaçını birlikte içerebilen 

kültürel kimlikler, önceden söylendiği gibi; durağan yani bir kez ve bir daha hiç 

değiĢmemecesine verilmiĢ mutlak kalıpları oluĢturmaktan çok “diyalojik”, yani 

birbirleriyle dinamik söylemsel etkileĢim içinde oluĢan, dolayısıyla da değiĢmesi mümkün, 

hatta kaçınılmaz olan kültürel bileĢimleri kapsamaktadır. Aynılık ya da benzerlik yanında 

diğerlerinin oluĢturduğu kolektivite de, kültürel kimliği tanımlamada baĢat özelliktir. 

Çünkü kültürel kimlik ölçeği ne olursa olsun “biz” ve “onlar” düĢüncesi ile bütünlenir.
103

 

 

 

                                                
101 Erol, a.g.e., s. 224. 

102 Erol, a.g.e., s. 224. 

103 Erol, a.g.e., s. 228. 
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ĠKĠNCĠ BÖLÜM 

 

 

2.1. KÜLTÜREL KĠMLĠK BAĞLAMINDA MÜZĠK 

 

 

ÇalıĢmamızın kavramsal kısmını oluĢturan ve konumuzla bağlantılı olduğunu 

düĢündüğümüz kültür ve kimlik kavramları açıklandıktan sonra bu bölümde müzik olgusu 

bu iki kavramla iliĢkilendirilmeye çalıĢılacaktır.  

 

Müzik kavramına genel olarak bakacak olursak, güzel sanatlar içinde özel bir yerinin 

olduğunu ve en soyut sanat dallarından biri olduğunu görebiliriz. Fakat müzik, bir kimlik 

belirtisi, toplumla kaynaĢma olayı olarak karĢımıza çıkmaktadır. Bunun sonucunda müzik, 

toplumun kimliğini yansıtmakta, bu kimliğin bilincine varılmasını sağlamakta, yine 

bireylerin toplumla bütünleĢmelerine yardımcı olmaktadır.
104

  

 

Kitle toplumunun sorunlarının, günümüz toplumsal gerçekliğini oluĢturan diğer baĢka 

ya da bağlı oluĢumlarla (kentleĢme, göç, cinsiyet rollerindeki değiĢme, üretimin değiĢen 

koĢulları, teknolojik değiĢme, v.b.) birlikte anlaĢılmaya çalıĢılmasında baĢta müzik olmak 

üzere, bütün kültür göstergeleri kuĢkusuz çok önemli bir konuma sahiptirler.
105

  

 

Buradan yola çıkarak bu bölümde, müziğin sosyo-kültürel bir olgu olarak toplumdaki 

yeri ve önemine değinilecek, gündelik yaĢamda bir eğlence aracı olmasının yanı sıra aynı 

zamanda kimliğimizi ve kültürümüzü ifade eden simgeleri ve davranıĢ biçimlerini de 

bünyesinde barındırdığı gözler önüne serilmeye çalıĢılacaktır. Fakat kültürel bir kimlik 

aracı olarak müzik konusuna geçmeden önce, müziğin de bir alt dalı olarak yer aldığı sanat 

kavramına, sanatın amacı, iĢlevi ve toplum içerisindeki yerine genel hatlarıyla değinmekte 

fayda vardır. 

 

 

                                                
104 Baykan Sezer, Müzik ve BatıcılaĢma, Ġstanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesi Yayınları, Ġstanbul, 1993, 

s. 47. 

105 Ali Ergur, Portedeki Hayalet, Bağlam Yayınları, Ġstanbul, 2002, s. 14. 
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2.1.1. Sanat Olgusuna Yönelik YaklaĢımlar 

 

Önemli bir iletiĢim aracı olan sanat, insan yaĢantısı ile bütünleĢen, toplumsal değer ve 

ideallerin belirlenmesinde, hayata geçirilmesinde önemli bir faktördür. Buradan yola 

çıkarak farklı açılardan ortaya konulmuĢ sanat tanımlarına yer verebiliriz. 

 

Genel olarak sanat, insanların, doğa karĢısındaki duygu ve düĢüncelerini çizgi, renk, 

biçim, ses, söz ve ritim araçlarla güzel ve etkili bir biçimde, kiĢisel bir üslupla ifade etme 

çabasından doğan ruhsal bir faaliyettir.
106

 

 

Sanat, insan ile doğadaki nesnel gerçekler arasındaki estetik iliĢkidir. Hegel, sanatsal 

etkinliğin bilinç dıĢı bir etkinlik olup, “Bir ucu insana öteki ucu doğaya bağlıdır” ve 

“Ruhun madde içindeki görünümü” Ģeklinde tanımlar. Schiller‟e göre ise sanat, “Ġnsanın 

özgürlük dünyasının ortaya çıkmasını sağlayan önemli bir araçtır”. Herbert Read ise sanatı; 

“Hayata uygulanan bir mekanizmadır, onsuz varlıklar dengesini kaybeder. Toplumsal, 

ruhsal bir karmaĢıklık içine girerler” Ģeklinde açıklar.
107

 

 

Sanat olgusu dört yapıcı öğeden oluĢmaktadır. Birincisi sanat yapıtı, ikincisi onu 

yaratan sanatçı, üçüncüsü alımlayan kitle ve sonuncusu da yapıt ile kitle arasındaki 

iletiĢimdir. 

 

Sanat, yaĢam tarzının bir ifadesidir. Bu açıdan toplumların sanatlarına baktığımızda, 

nasıl yaĢadıklarını oradan çıkartabiliyoruz. Nasıl yaĢadıkları demek, onların dünyayı, 

doğayı toplumu, insanı nasıl algıladıkları anlamına gelir. Plastik sanatlar olsun, söz 

sanatları olsun, müzik olsun her tür sanat, ifadesini kendi tarzında ortaya koymaktadır.
108

 

 

Sanatta zevki (haz alma duygusunu) belirleyen bazı öğeler vardır ki, bunların baĢında 

duygu ve düĢünce gelir. Ġnsandaki haz duygusu sanatın temel unsurudur. Haz duygusunu 

kaldırdığımız zaman sanat yapıtıyla birey arasında mekanik bir bağ oluĢur. Haz 

duygusunun geliĢimi, bireyin entelektüel-düĢünsel geliĢimiyle yakından ilgilidir. Çünkü 
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sanat yapıtı bireyin algıladığı, kavradığı bir öğedir. Dolayısıyla algılanan öğe, önce 

duygulandırır, sonra düĢündürür. Yani sanat yapıtı hem duygulandıran, haz veren, 

düĢündüren bir öğedir.
109

  

 

2.1.1.1. Sanatın Amacı ve ĠĢlevi 

 

Genel hatlarıyla bakıldığında sanatın asıl amacı,  kendi içinde biriktirdiği, barındırdığı 

tinsel (manevi) birikim yolu ile insanları harekete geçirmektir. Sanatsal bir hayalin, imgenin 

hazsal, coĢkusal birikimi nesnenin kendi biçiminden dıĢarıya dağılarak, sanatı algılayan 

insana yansır, onların ruhuna iĢler.
110

  

 

Gorki‟ye göre, uygarlığın temsilcileri üç çeĢittir: ĠĢçiler, bilginler ve sanatçılar. ĠĢçiler 

demire ve çeliğe hayat verirler ve geliĢme ile ilerlemenin maddi ön koĢullarını sağlarlar. 

Bilginler doğayı araĢtırırlar ve birinci doğaya dayanarak ikinci bir doğanın nasıl 

yaratılabileceğini halka öğretirler. “Sanatçılar insanın iç dünyasını yani insan ruhunu 

incelerler ve insanların içindeki iyiyi ve kötüyü gösterirler. Böylece bilim gibi sanat da 

ikinci bir doğa yaratır, yalnız Ģu farkla ki, bilim, insanı çevreleyen doğayı değiĢtirdiği halde, 

sanat, insanın içindeki doğayı değiĢtirir”, diyen D. Fotiadis sanatçının rolünü Ģöyle açıklar: 

Her büyük sanat eserinin yaratıcısı ile binlerce insan gizli iĢbirliği halindedir.  Eser ne kadar 

iyi olursa, gizli yardımcıların sayısı o kadar yüksek olur. Bu nedenle her büyük eser yalnız 

bir kiĢinin değil, bütün bir ulusun dehasını kaplar. Eser bir ulusun ülkülerini, maddi ve 

manevi durumunu, toplumsal bünye ve evren görüĢünü açıklar.
111

 

 

Sanat, insanların fanatik eğilimlerini, Ģiddetli tutkuların etkilerini azaltarak insanlar 

üzerindeki toplumsal veya psikolojik baskıları, sorunları yansıtıcı bir rol oynar. Sanat, 

insanların psikolojik sıkıntılarının çözümüne etken olduğundan ünlü düĢünür Aristo sanat 

için; “tutkulardan arınma” der. 

 

Sanatçının kendinde oluĢan bilgi ve deneyimlere dayalı olarak oluĢan yaĢamsal sürecin 

gerekliliği belirli iĢlevselliği de birlikte getirmiĢtir. Dolayısıyla sanatçının bu anlamdaki 
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yönlendirici, bilgisel, iletiĢimsel, değerler gibi etkinlikler sanatın iĢlevselliğini gündeme 

getirmektedir.
112

 

 

Sanatın en önemli iĢlevi, iletiĢimsel özelliğidir. ĠletiĢim: KiĢinin kendinde biriktirmiĢ 

olduğu değerleri baĢkalarına ulaĢtırmasıdır. BaĢka bir tanıma göre ise, bilgi üretme, aktarma 

ve anlamlandırma sürecidir. Sanatsal iletiĢim anlayıĢı insanlığın ilk dönemlerinden 

günümüze kadar büyük aĢama ve değiĢkenlikler göstermiĢtir. Çünkü sanat, dilin iletiĢimsel 

olanaklarındaki kısıtlılığı ve sınırlılığı aĢar.
113

 

 

Sanat, insan ile yaĢantısı arasında köklü bir iliĢki ve iletiĢim vardır. Ġnsanın psikolojik ve 

davranıĢsal dengeleri sağlayan önemli bir etkendir. Fischer, bu durumun son derece önemli 

bir faktör olduğunu Ģu Ģekilde dile getirmektedir:  

 

“Her şeyden önce şaşırtıcı bir olayı pek sıradan bir şey sayma eğiliminde 

olduğumuzu unutmayalım. Hem şaşırtıcı olduğu açıkça ortada bu olayın: milyonlarca 

kişi kitap okuyor, müzik dinliyor, tiyatroya gidiyor, sinemaya gidiyor. Neden? 

Oyalanmak, dinlenmek, eğlenmek istiyorlar demek, soruyu pekiştirmekten öteye 

gitmez.insanın bir başkasının hayatına, sorunlarına gömülmesi, kendini bir resim, bir 

müzik parçası, ya da bir roman, oyun, film kişisi ile bir görmesi neden oyalayıcı, 

dinlendirici, eğlendirici olsun? Böyle gerçeklik dışı olaylara yoğunlaşmış 

gerçekleşmiş gibi tepki gösterelim? Ne tuhaf anlaşılmaz eğlencedir bu? Eğer yetersiz 

bir yaşayıştan daha zengin bir yaşayışa, tehlikelerden uzak yaşantılara kaçma 

istiyoruz dersek, o zaman yeni bir soru çıkıyor ortaya: yaşayışımız neden yeterli 

değil? Neden gerçekleşmemiş yaşamlarımızı başka görüntülerle, başka biçimlerle 

gerçekleştirmek istiyor, karanlık bir salonun aydınlatılmış sahnesinde yalnızca oyun 

olduğunu bildiğimiz bir şeye soluğumuz kesilircesine kapılıyoruz?
114

 

 

Ġnsan ayrı bir birey olmakla yetinmemektedir. Kendisince özlem duyduğu hayal bile olsa 

o koĢulları yaĢamak istemekte, gerçekte yaĢamıĢ olduğu stresli gerilimli ortamlardan bir an 

bile olsa kurtulmak istemektedir. Bireyselliğini entelektüel etkinliklerle-sanatla 

bütünleĢtirmeye, toplumsallaĢtırmayı önemsemekte, özlemekte, kendince anlamlı kılan bir 

yaĢantının gerekliliğini benliğinde hissetmektedir. 
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114 Ernest Fischer, Grek Estetiği, Çev: Cevat Çapan, Payel Yayınları, Ġstanbul, 1995, s. 10‟dan aktaran Artut, 
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2.1.1.2. Sanatta Gerçeklik ve Taklit Sorunu 

 

Sanatı doğanın taklidi olarak tanımlayan Platon‟dan bu yana, sanattaki gerçeklik 

anlayıĢına yönelik bazı görüĢlerin yakın dönemlere gelinceye dek sanatın, dıĢ dünyayı 

yansıtan bir ayna gibi görüldüğü düĢünülmüĢtür. Oysa ki doğanın birebir gerçekliği ve 

yinelenmesi sanatın özüne aykırı bir yaklaĢımdır. Çünkü sanat sürekli değiĢkenlik gösteren 

bir dinamizmadır. Hiçbir sanat olayı ölgün ve durağan olmadığı gibi; her sanat ekolü, akımı 

da bir öncekinin birebir devamı olamaz. Dolayısıyla sanat yapıtı, gerçekliğin kaba, bayağı 

görünümlerini değil, özgün bir yorumunu ortaya koyar. 

 

Sanatçı konularını gerçekten alır. Gerçeğe tüm olarak aykırı olan bir sanat yapıtı da 

insana haz vermez. Gerçek duygusundan yararlanmamıĢ sanat yapıtları da yapmacıklı, 

soğuk ve sevimsizdir. Sanatçının sevdiği, değer verdiği değerler ile gerçekler çeliĢkiye 

düĢtüğü zaman, sanatçı ya gerçekleri olduğu gibi anlatmak ya da gerçekleri olması gerektiği 

Ģekilde göstermek durumundadır.
115

 

 

2.1.1.3. Sanatta Bozulma (Kitsch) Olgusu 

 

Sanatta bozulma, dejenerasyon, “Kitsch” olgusu tamamıyla kültür ve ona bağlı olan 

diğer etkenlerle ilintili olduğundan popüler beğeni konusuna değinmekte yarar vardır. 

 

2.1.1.3.1. Popüler Beğeni 

 

 Sanat ve toplumun iliĢki sorunu çok yönlü ve değiĢken bir görünüm taĢır. Tarihsel bir 

boyut niteliğinin yanı sıra çağın teknolojik geliĢmeleriyle de bağlantılıdır. Böyle bir 

yaklaĢımın sanatın giderek belli tanım kalıplarına sığmayan alabildiğine görece bir kavram 

olarak benimsenmesini öngörmekte, bir baĢka değiĢle, kavramın sınırlarını geniĢletmekte, 

beğeni standardı söz konusu olmamaktadır.  

 

Böylelikle sanat kavramı hangi değer ölçütlerini yansıtırsa yansıtsın, insan doğasının, 

onun varlığının doğal bir gereksinimi olduğu görülür. Günümüzde modern kentlerin kitle-

sanat iliĢkileri açısından aĢırı zevk ya da beğeni farkları göstermesi, kentsel düzenin 
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bozukluğundan kaynaklanmakta ve popüler kitle olarak nitelenen geniĢ topluluklarda 

düzenli bir beğeni alıĢveriĢi içine girememektedir.
116

  

 

Kırsal kesimler anonim karakterli toplu bir beğeni ölçütü oluĢturup, dururken, kentlerde 

giderek artan oranda bireysel beğeni ölçütleri oluĢmuĢtur. Kırsal kesim ortamı içinde, özel 

bir dinleyici ya da seyirci için değil, herkesin sanat yapma etkinliğine katılmasının baĢka bir 

değiĢle, anonim bir etkinlik olan folk sanatının yanı sıra, kentlerde yarı eğitim görmüĢ, kitle 

davranıĢı gösteren kalabalığa sunulan güdük ya da yarı sanatsal bir etkinlik olan popüler 

sanat yaratılmıĢtır.
117

 

 

Sanatın; eğitimsiz, yoksul, dolayısıyla “beğeni düzeyi düĢük” geniĢ kitleler için popüler 

sanat, eğitimli azınlıktaki bir elit için de yüksek sanat olarak iki sınıfa ayrılmaktadır. 

Bölmeler arasındaki ayrımın da git gide ve keyfi bir biçimde derinleĢtirildiği anlayıĢ 

kapsamında klasik müzik, ikinci gruba dahil edilir. Klasik müziğin özel bir eğitimden 

geçmiĢ kulakların algılayabileceği, zevkine ancak zahmetli deneyimlerle varılabileceği, 

dolayısıyla bu müziği dinlemenin herkesin harcı olmadığı, ancak ayrıcalıklı bir kültür 

düzeyi gerektirdiği ön yargısı bugün de sık sık dile getirilir.  

 

DeğiĢik sanat anlayıĢı mensupları popüler müzik ve yüksek sanat müziği anlayıĢlarına 

farklı yaklaĢımlar geliĢtirmiĢlerdir. Frankfurt Okulu entelektüelleri “popüler” müziği kitsch 

olarak kabul etmektedirler.
118

 Bu yaklaĢıma göre popüler sanat ya da müzik, düĢünce 

temelinde yükselmez hatta düĢünceyi bloke ederek yaĢam bulur. Bir anlamda düĢünce 

tembelliğine dayalı bir zevkin ürünüdür.
119

 Postmodern anlayıĢı benimseyenler ise, bu iki 

sınıflama arasındaki ayrımın “yüksek sanat”ın reddedilmesiyle giderileceğini iddia 

etmektedirler. Gerçekçi sanat anlayıĢı, sanatın popüler ama nitelikli olmasını öngörür. 

Ġçeriği önemser ama biçimin de ona uygun bir yetkinlikte olmasını savunur. Herkes 

tarafından anlaĢılabilen halkçı bir sanatın, yüksek artistik değerin yanı sıra zengin bir 

içeriğin ve yalın bir üslubun savunulması, “elit” ilan edilmiĢ ve özellikle, içeriğin biçimde 
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önemsendiği bir sanat dalında sürdürülmesi doğal bir zorluk, dolayısıyla özel bir önem 

taĢımaktadır.
120

 

 

2.1.1.3.2. Bozulma Olgusu-Kitsch Kavramı 

 

Kitsch, kötü zevk ve duyguları yansıtan, düĢük artistik yani sanatsal değer taĢıyan, bazen 

de seri olarak üretilen sanat ürünleri için “kaba” veya “değersiz-niteliksiz” anlamında 

kullanılan Almanca bir kelimedir. Yani sanatsal açıdan belli bir düzeyin altında kalmıĢ 

olmayı ifade eden bir sözcüktür. 

 

Kitsch‟in oluĢumu hızlı değiĢim (özellikle çarpık kentleĢme, göç ve gecekondulaĢma) ve 

dönüĢümler yaĢayan toplumlarda gerçekleĢmektedir. Özellikle kitsch ekonomik ve politik 

iktidarsızlığın baĢ gösterdiği geliĢmekte olan ülkelerin en belirgin kültürel özelliklerinden 

biridir. 

 

Özellikle 1970‟li yıllardan itibaren Türk toplumunun ĢehirleĢmeye yönelik değiĢiminin 

sonucu olarak köylü-kentli dinamikleriyle çatıĢan kitlelerin kendilerine özgü suni bir kültür 

anlayıĢlarını geliĢtirdikleri bir sürecin sonu olarak görülmektedir. 

 

Baudrillard, kitsch olgusunu çözümlemesinde Ģu görüĢlere yer vermiĢtir: 

 

“Yüksek gerçek, yani modellerin modeller aracılığıyla üretimi ve o modelin de bir 

başka modele modellik etmesi… Dolayısıyla gerçeğin yok olması, yitmesi ve gerçek 

olmayanın, gerçeğin yerine ikame edilmesi.”
121

 

 

Baudrillard taklit modelini yalnız nesnelere bağlı bir kavram olarak ele almıyor. Onu 

insanın kendisine ait gerçeğiyle de iç içe geçiriyor. Bunu yaparken de simülasyon modelini 

bütünleyecek bir kavram koyuyor ortaya. Yeniden çevrim-dönüĢüm (recycling). Bu doğanın 

yeniden dönüĢümüyle aynı anlama geliyor. Doğa artık simgesel de olsa, kültürün karĢısına 

dikilen, ona muhalefet eden birincil ve özgün bir varlık özelliğini yitirmiĢ, kendisine ait 

simgelerin kullanılmasıyla bir taklit modeline dönüĢmüĢtür.
122
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Kitsch, nesneleri doğal olmayan boyutlarda, daha küçük veya daha büyük ölçütlerde 

üretir; malzemeyi taklit eder, biçimlerle oynar, farklı biçimleri uyumsuz, anlamsız bir 

yaklaĢımla birleĢtirir, modayı tekrar ettikçe eder. Çünkü bozulmanın özü duygusallık ve 

bilinen gerçeklerin yeniden deforme ederek yansıtılmasıdır. Böylece kitsch‟in sorgulanması 

önemsiz kalmaktadır. Yapıtın duygusallığı içinde izleyicinin kendi duygusallığına güzel, 

sevimli, hoĢ Ģeylerin sunumu bozulmayı yaygın hale getirmekte, kitleleri etkileyerek 

kendisine bağlamaktadır. Kitsch bir çırpıda algılanmayı, benimsenmeyi hedefler. Ġzleyici 

böyle bir sanat ürünü karĢısında dünyaya yeni bir açıdan bakma gereksinimi duymaz. Zaten 

karĢısında bildiği ve kabul gördüğü Ģeyler vardır. Çünkü sanatsal düĢünce ve estetik 

kaygılardan yoksundur. 

 

Genel anlamda kitsch‟in güzel ve sevimli duygusallığı ve dolaysız gerçekliği nedeniyle 

kitlelere çekici geldiğini; kolay algılanabilir, Ģematik ve standart bir isim-mesaj birlikteliği 

sunduğu için de sanatın asıl olan sorgulayıcı iĢlevine ters düĢerek farklı kitlelere, seçkinlere 

itici geldiğini söyleyebiliriz. Bir baĢka değiĢle kitsch,  yaratıcı sanatın “Nasıl?” 

sorgulanmasını bir kenara atıp, “Ne?” sorusuna karĢılık vererek, doğrudan doğruya nesneyi 

gösterir. Bir tür kabul edici tüketimdir. Ağlayan çocuk resimleri, naylon çiçeklerle dekore 

edilmiĢ kıraathane veya pide salonları, bir müzik aleti çalan bir figürün gösterildiği biblolar, 

izleyiciyi yormaz, hatta tersine, bir sanat nesnesini tükettiği için onu mutlu eder.
123

 

 

Genel hatlarıyla sanat kavramına değindikten sonra çalıĢmamızın ana konularından biri 

olan kültürel bir kimlik aracı olarak müzik konusuna geçebiliriz. 

 

2.1.2. Kültürel Kimlik Bağlamında Müzik 

 

 Sosyal yaĢantıyla ilgili bir çok alanda olduğu gibi, insanın bio-psiko-sosyal varlık 

olarak ortaya koyduğu müzik davranıĢı, günümüze kadar değiĢik açılardan ele alınarak 

tanımlanmaya çalıĢılmıĢtır. Her bir tanım, kendi içinde tutarlılık taĢısa da müzik olgusunu 

bir bütün olarak tanıtmada yetersiz kalabilmektedir. Müziğin bir sanat ve bilim olduğunu 

kavrayıp, bir tanım yapma kaygısını bir kenara bırakarak, müziğin insan yaĢamındaki 

yerini belirlemeye çalıĢmak yararlı olacaktır.
124
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Müzik, bir bilim ve sanat olarak „güzel‟, „anlamlı‟ ve „idrak edilebilir‟ seslerin 

düzenlenmiĢ hali olarak tanımlanabilir.
125

 Müzik hem sanattır hem bilim. Yani hem 

duygusal olarak algılanabilmeli hem de akıl ile kavranabilmelidir.
126

 Müzik teknik bir 

ifade ile, ses yüksekliği (diklik, incelik-kalınlık) ve tartım (ritm) bağıntıları içinde 

düzenlenmiĢ seslerin sanatıdır.
127

 Müzik, kendi içeriğini oluĢturan seslerin karmaĢık bir 

Ģekilde de olsa insan tarafından bir düzenlilik çerçevesinde algılama çabasının ortaya 

çıkardığı bir uğraĢı olarak da ifadelendirilebilmektedir. BaĢka bir deyiĢle, müzik sözel ve 

sözel olmayan sembolik bir moddur. Farklı araçlara angaje olmuĢ (notalar, plak ve 

kasetler, vb.) sembolik bir mod olarak müzik, bireylerin hayatı anlamlandırma pratikleri 

içinde önemli bir yer iĢgal eder. Müzik, ortaya çıkıĢından günümüze kadar, insanın 

coĢkularını dile getirme tarzını da oluĢturmuĢtur.
128

 Müziği “toplumsal olarak anlam 

verilen ses kalıpları” olarak değerlendiren Merriam, “müzik, kültürel olarak anlam yüklü 

sesler içinde kalıplaĢan bir etkinlikler, düĢünceler ve nesneler bütünüdür.” Ģeklinde 

tanımlamaktadır.
129

 

 

Ses, müzik ve konuĢma ortaya bir davranıĢ koyar. DavranıĢ ve konuĢma iletiĢimi 

güçlendirir, ayrılmaz bir bütün olarak insanları bir duygu ve düĢünce etrafında toplayabilir 

ya da ayırabilir.
130

 Müzik akla ve duygunun üst katlarına seslenmektedir. Eğer böyle 

olmasaydı müzik sanatın bir dalı olarak kabul edilemezdi. Laserre‟ye göre bütün sanat 

dalları içerisinde, yapısı gereği, insan duyularını en çok avucu içine alan, fiziksel olarak 

insanı büyüleme gücü en yüksek olan sanattır müzik. Seslerin aklın üzerinde büyük bir güç 

kurması, hareketin duyuları körüklemesi, bilgili ama çığırından çıkmıĢ bir müziğin bizde 

bırakacağı duyu sarhoĢluğu, bu tür müziğin baĢlıca niteliğidir. Bu sarhoĢluk sadece estetik 

değildir, dinleyicinin düĢünce bütünlüğünü ve irade gücünü elinden alır. Müzikten alınan 

                                                
125 Aslı Kayhan, “Kültürel Hafıza: Klasik Batı Müziğinin Türkiye Cumhuriyeti‟nin Kültür ĠnĢasındaki 

Anlamı”, Medya ve Kültür, Der: Nurçay Türkoğlu, Sevilen Toprak Alayoğlu, 1. Baskı, Urban Kitap, 

Ġstanbul, 2009, s. 339. 

126 Tuba Karahisar, “1998-2008 Yılları Arasında Türk Müziğinde YozlaĢmanın TRT ve Özel 

Televizyolardaki Seyri”, Medya ve Kültür, Der: Nurçay Türkoğlu, Sevilen Toprak Alayoğlu, 1. Baskı, 

Urban Kitap, Ġstanbul, 2009, s. 347. 

127 Sidney Finkelstein, Müzik Neyi Anlatır, Çev: M. Halim Spatar, Üçüncü Baskı, Kaynak Yayınları, 

Ġstanbul, 2000, s. 9. 

128 Caner IĢık, Nuran Erol, Arabeskin Anlam Dünyası, Bağlam Yayıncılık, Ġstanbul, 2002, s.18. 

129 Ayhan Erol, Müzik Üzerine DüĢünmek, Bağlam Yayınları, Ġstanbul, 2009, s. 25. 

130 Kaplan, a.g.e., s. 56. 
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bu tür bir zevk nitelik bakımından değil, sadece yoğunluk olarak uyuĢturucudan 

farklıdır.
131

  

 

Müzik, özünde insani imgeleri de içerir, bu insani imgeler ise insanın varolduğu 

toplumsal yapı içinde Ģekillenir; daha açık bir ifadeyle müzik yapıtları, içinde bulundukları 

toplumsal yapının imgelerini ve ortak sembolik anlam dünyasını iĢaret etmektedir. 

Dolayısıyla bir müzik yapıtının oluĢumu, içinde bulunulan tarihsel ve toplumsal çevrenin 

belirlemesi içinde anlaĢılabilir. Ortak bir duygu alanı ve ortak coĢkunun dillenmesi bu 

coĢkunun paylaĢılmasına yol açacak ve bu paylaĢım, toplumsal coĢkunun varlığının 

göstergesini oluĢturacaktır. Ritmin ve coĢkunun paylaĢılmasıyla ortaya çıkan yoğunluk, 

toplumsal algılayıĢın geneli hakkında önemli ipuçları verebilecektir. Müzik, birleĢtirici bir 

aura yarattığı kadar aynı zamanda sosyal farklılıkların daha köĢeli bir halde görünmesine 

aracılık eder.
132

  

 

Müziğin, toplumsal yapı içindeki konumu hakkında Adorno‟nun yaptığı belirleme 

oldukça önemlidir. Adorno, “Müzik Sosyolojisine GiriĢ” adlı eserinde Ģu ifadelerde 

bulunmaktadır:  

 

“Müziğin, ilk göze çarpan özelliği, kendi yapısının içinde, kendi toplumsal 

dıĢlanmıĢlığının acısını kendisinde taĢıyan toplumsal karĢıtlıkları temsil etmekte 

olmasıdır. Müzik, kendi formlarında toplumdaki bu karĢıtlıkların gücüne ve bunların 

toplumsal olarak giderilmesi gereksinimine biçim verme iĢini ne denli yerine getirirse, 

kendi biçimsel dilindeki karĢıtlıklar da toplumsal durumun sorunlarını o denli yerine 

getirir ve acının Ģifreli metninde o denli toplumsal değiĢim çağrısında bulunur”.
133

  

 

 Müzik, kimi Ģeyler anımsatan, kimi Ģeylerle çeliĢen ve bu kararsızlıklar arasında 

kendi içeriğini yalnızca kendi biçemine yönelten bir dilidir. Yine Adorno‟ya göre; 

“Müzik dille bir benzerlik kuruyorsa, bu benzerlik onun kendisini dilden 

uzaklaĢtırması için kullanılır.”
134

 

 

                                                
131 Pierre Laserre, Nietzsche‟nin Müzik Üzerine DüĢünceleri, Çev: Ġlhan UsmanbaĢ, 3. Basım, Pan 

Yayıncılık, Ġstanbul, 2007, s. 9. 

132 IĢık, a.g.e., s. 18-19. 

133 Ünsal Oskay, Müzik ve YabancılaĢma, 3. Basım, Der Yayınları, Ġstanbul, 2001, s. 32. 

134 Emre Zeytinoğlu, Sanat Üzerine Yersiz Yorumlar, Bağlam Yayınları, Ġstanbul, 2008, s. 14. 
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Bir müzikal yapı kendini anlatırken bulunduğu toplumsal yapının genel izlenimini 

farkında olmadan verir; anlatmak istediğiyle ilgili olarak da kendini yeniden ifade etmeye 

ve kurmaya baĢlar. Müzikal yapıyı oluĢturan kiĢi de, toplumsal bir iliĢkinin tespiti 

iddiasında olmasa bile, yaygınlaĢmaya baĢlayan müzikal yapı, toplumun coĢkusuyla bir 

ortaklık taĢımaya baĢlar.  

 

Ayrıca, müziğin birleĢtirici bir gücü vardır. Birbirleri arasında bir ayrım yapmaksızın 

farklı dinleyicileri birleĢtirir. Tarihsel-toplumsal bağlama göre, kolektif müzikal aktiviteler 

de insanları birleĢtirebilir ve sosyal farklılıkları yeniden Ģekillendirebilir. 

 

Yukarıda belirtilen anlamlarda toplumsal yaĢamla ve insanla iç içe geçmeye baĢlayan 

müzik kültürel dünya içinde önemli bir anlamlandırma durumuna sahiptir. Bu 

anlamlandırmanın popüler kültür alanında ortaya çıkan ürünlerde de bir iĢlerliği söz 

konusudur. Müzik, Marcuse‟nin Ģu açıklamalarıyla ayrı bir anlam kazanabilmektedir: 

“Günlük varolma savaĢımının olayları, sınıflar üstü bir biçimde dile getirilir, toplumsal 

eĢitsizlikler doğallaĢtırılır ve evetlenmeleri için gerekli ideolojik zemin hazırlanmıĢ olur”. 

Bunun yanında popüler kültür, reel yaĢamın yerine baĢka türlü bir yaĢam olabileceğine 

iliĢkin düĢüncelerin yollarını tıkamakta, kırgınlıkları hafifletmekte, varolanın 

benimsenmesinin acısını ve utancını azaltmaktadır. Müzik gibi kültürel olarak sıklıkla 

türetilen bir ürünün çözümlenmesindeki yaklaĢımlar bir yandan müziğin kitleleri 

uyuĢturan yönüne dikkati çekerken diğer yandan hızla değiĢen dünyaya adapte olamayan 

bireyler için bir soluklanma veya özgürleĢme aracı olarak iki uçta yer almaktadır. 

Gündelik hayatta müziği deneyimleme biçimlerimize baktığımızda yaĢanan pratiklerin her 

iki tür sonucu da bir arada barındırdığı gözlenebilir.
135

 

 

Kültür endüstrisi içinde varoluĢun kasveti ne denli büyük olursa, melodi de o kadar 

tatlı çınlar. Bu tutarsızlığın dıĢa vurduğu temel ihtiyaç, toplumsal koĢulların halk 

yığınlarına dayattığı düĢ kırıklığında serpilir; ancak bizzat bu ihtiyaçla beraber ticaretin 

hizmetine koĢulur.
136

 Bu hizmet ise, popüler kültür alnında inĢa edilen bir ürün olarak, bir 

müzikal eserin üretilmesi Ģeklinde karĢımıza çıkmaktadır. 

 

                                                
135 IĢık, a.g.e., s. 21. 

136 David Rowe, Popüler Kültürler: Rock ve Sporda Haz Politikası, Çev: Mehmet Küçük, Ayrıntı 

Yayınları, Ġstanbul, 1996, s. 15. 
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Bir müzikal eserin varolabilmesi için ise sesin ve dinleyici zihninin bir araya gelmesi 

gerekmektedir. Dinleyiciler müziği içselleĢtirmeye ihtiyaç duymaktadırlar; çünkü 

coĢkunun, insani ve toplumsal görünümün ortaklığı ritimde kendisini göstermektedir. Bu 

ortak ritmin görünümü, hem kitleye ortak dil olarak yaratılan bir semboller bütünü, hem de 

toplumun içinde kendisini anlamlandıran bir dilsel ifadelendirmeyi kapsamaktadır. 

 

Genel hatlarıyla ifadelendirilecek olursa, müzik, toplumsal hayatın içinde üretilen ve 

buna bağlı olarak toplumsal çerçeve içine yerleĢtirilen bir kavramdır. Müzikal ürünler, 

popüler olması nedeniyle hem genelleĢtirici bir özelliğe hem de bireysellikten uzak bir 

üretime iĢaret eder. Popüler müzik üretimi, kitle ve kültür endüstrisi kavramlarını 

çağrıĢtırmaktadır.
137

 

 

Müzik ve felsefe üzerine çalıĢmalar yapmıĢ olan Adorno, müziği “ciddi” ve  “standart” 

olarak sınıflandırmaktadır. Ona göre standart müzik, gündelik yaĢamın müziği ve 

apolitiktir yani üzerinde düĢünülmeyi gerektirmeyen, sadece iyi vakit geçirme amacıyla 

tüketilen müziktir. Toplumun bilinçlenmesini sağlayacak müzik, “ciddi” dediği çoksesli 

müziktir. Bu müzik bireyin zekasını geliĢtirici niteliktedir. “Standart” olan ise, bu 

nitelikten yoksun aynı zamanda siyasi erkin gündeminde, kitleleri suni mutluluğa sevk 

eden, içi boĢ müziktir.
138

 Ülkemizden bir caz müzisyeni olan Önder Facon ise bu konudaki 

görüĢlerini Ģu Ģekilde belirtir; “Popüler müziği bir müzik türü olarak 

algılamıyorum….patates, deterjan, dondurmadan pek farklı değil.”
139

 

 

Müzik, çoğu toplumda genel ve özel durumların anlamı ve zihniyet durumu hakkında 

ipucu niteliğinde belgeler verebilmektedir. ABD‟nin güney eyaletlerinde doğan caz ve 

blues türlerinde varolan toplumsal koĢulların ve bu koĢullar içinde yaĢanan sosyal 

psikolojik sancıların bir göstereni olması gibi arabesk de içinde doğduğu koĢullarda 

yaĢayan bireylerin benliklerinin inĢasında önemli bir “kültürel yatıĢtırıcı” iĢlevini 

görmüĢtür. Söz konusu müzik türleri onları yaratan, deneyimleyen ve tüketen bir grup için 

hayatın herhangi bir alanı gibi gerçektir, sahicidir 
140

 kendi hayatlarının içinden çıkmıĢtır, 

                                                
137 IĢık, a.g.e., s. 23. 

138 Yıldırım, Koç, a.g.e., s. 90. 

139 Önder Facon‟dan aktaran Metin Solmaz, Türkiye‟de Pop Müzik, Pan Yayınları, Ġstanbul, 1996, s. 149. 
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(sanal ya da gerçek) cemaat içinde meĢru olan normlara dayanan yapma olmayan bir Ģey hakkında hüküm 
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meĢrudur ve anlamlıdır. Kültürel ürünlerin bize anlamlı gelmesi, anlamların özneler arası 

kabul edilmiĢ belirli referans noktaları halinde hayatın içinde kabul görmelerinden 

kaynaklanır. 

 

Müziğin toplum üzerine etkisi, iktidar tarafından da anlaĢılabilir olabilmiĢ ve bunun 

sonucunda toplum uygulanan politikalar ve özellikle kültür endüstrisi aracılığıyla 

yönlendirilmeye çalıĢılmıĢtır. Siyasal iktidarlar ve birtakım ideolojik duruĢlar da 

kendilerini çoğu zaman müzik ile dillendirmiĢlerdir (sol müzik, Ġslami müzik vb. gibi). 

Arabesk, müzikle baĢlayan bir ifadelendirme sürecidir ve sonuçta kendine özgü ve özel bir 

kültürel duruĢ tarzı geliĢtirmiĢtir.
141

 

 

Özetle söylemek gerekirse müziğin etkisi yalnızca tek tek insanlarla sınırlı kalmaz, 

bütün toplumu, hükümetin yönetimini, tüm ülkeyi, ülkedeki, iĢleri de kapsar. Müzik 

bozulursa, tüm bu Ģeylerde bozukluk meydana gelir. Konfüçyüs, müziğin kiĢi ve toplum 

üzerindeki etkilerini Ģu sözleriyle vurgulamaktadır: Müzik devlet kurar, devlet yıkar.
142

 

 

2.1.2.1. Müzik ve Ġnsan 

 

 Her sanat dalında olduğu gibi müzik sanatında da öncelikle duyulara yönelik insani 

edim vardır. Bu edimin insani yönünün olması, insan (müzisyen) tarafından üretilmesinden 

kaynaklanır. Müzik kendi kendine olan bir Ģey değil, bizim yaptığımız ve anlam 

verdiğimiz bir Ģeydir. Ġnsanlar müzikle düĢünür, onunla kendilerinin kim olduğuna karar 

verip, kendilerini anlatırlar.
143

 

 

Müziğin insan üzerindeki iĢlevleri birçok yapıdan geniĢ, etkin ve çeĢitlidir. Müziğin 

insan hayatında ilk müziksel olma yaratısı anne karnında ve doğum anındaki ilk dünyaya 

geliĢindeki sesli merhabadan ibarettir. Bu yapı, müzikle insan arasında duyuĢsal bir 

etkilenme meydana getirmektedir. Bu etki, insanı müziksel bir varlık yapısına dönüĢtürür. 

Bu yapı, insanın kendi geliĢiminde çok önemli bir rol oynayacak ve müziğin içinde 

                                                                                                                                              
verme olduğunu vurgular. J. Fornas, Cultural Theory and Late Modernity, Sage, Londra, 1995‟ den 
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141 IĢık, a.g.e., s. 23. 

142 Kaplan, a.g.e., s. 57.  

143 Nicholas Cook, Müziğin ABC‟si, Çev: Turan Doğan, Kabalcı Yayınevi, Ġstanbul, 1999, s. 18. 
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bulundurduğu etkin iĢlevsellikler, bireyin geliĢim evrelerinde oldukça önemli bir süreç 

teĢkil edecektir.
144

 

 

 Müzik bir insan aktivitesidir. Ġnsan hareketi olmadan ne müzikal ses ne de müzikal 

seslerin çalıĢmaları olabilir.
145

 Müzik, yaĢamın her evresinde insanı saran, insanlarla iç içe 

olan bir olgudur. Ana kucağında ya da beĢikte, evde, sokakta, iĢ yerinde, okulda, eğlence 

ve dinlence yerinde, radyo ve televizyonda, tören ve toplantılarda müzikle birlikte oluruz. 

Anne karnındaki bebek, annesinin kalp atıĢlarının ritminden etkilendiği için, doğduktan 

sonra bu bildik sesi anne kucağında yeniden bulunca rahatlar, ağlamayı keser. Ġzleyen 

yıllarda ise çocuğun müzikten etkilenmesi doğrudan bir iliĢki biçimine dönüĢür, giderek 

çeĢitlenir, zenginleĢir ve yaĢam boyunca sürer gider. Çevresindeki müzikle etkileĢim içinde 

olan insan, süreç içinde müzikal davranıĢlar kazanır: Dinleme, benzetme, oynama, 

mırıldanma, tempo tutma, ıslık çalma, tıngırdatma, Ģarkı söyleme, beğenme, eleĢtirme, 

çalgı çalma, besteleme gibi… Bu davranıĢ biçimlerinin ortak paydası “müzikle 

anlaĢma”dır. Müzik insana kendini tanıma, kendini ifade etme, kendini gerçekleĢtirme ve 

kendini aĢma olanağını verir. Henüz üç-dört yaĢındaki bir çocuk, kendine özgü üslubuyla 

Ģarkı söylerken hem gırtlağının sağladığı ses olanaklarını tanımaktan hem de Ģarkı 

söyleyerek kendini gerçekleĢtirmekten mutluluk duyar. Küçük yaĢta çalgı çalmaya 

baĢlayan çocuklar da çalgısında ilerledikçe becerilerini geliĢtirip kendini nasıl aĢtığını 

görmenin kıvancını yaĢar. Toplu Ģarkı söyleme olgusu ise kolektif bilincin doyum sağlayan 

en etkili uygulamalarındandır. Çünkü insanın baĢlıca üstün niteliklerinden biri duyguların 

paylaĢımı, dayanıĢmanın duygusal planda yükseltilmesidir.
146

 

 

Müzik yapıtları özlerinde insani imgeleri, tipik insan edimlerini ve iliĢkilerini içerirler. 

Müziğin duygu uyandırmasını sağlayan da, iĢte bu insani imgelerin varlığıdır. Müzik tarihi, 

her Ģeyden önce, insani imgelerin ses halinde geliĢmesinin tarihi olduğu gibi insan sesine, 

insan parmaklarına ve çalgılara iliĢkin teknik ve becerilerin geliĢmesinin de tarihidir. Bu 
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geliĢme her zaman toplumsaldır, çünkü geçmiĢte her biri bir insan topluluğu için taĢıdıkları 

anlam bakımından sınamadan geçmiĢ sayısız edimin ve buluĢun ürünüdür.
147

 

 

 

2.1.2.2. Müzik ve Toplum 

 

 Adorno; müziğin içinde gerçekleĢtiği bir “müzik yaĢamı”ndan söz eder. Ancak müzik 

yaĢamı, ona göre müziğe ters düĢer. Çünkü “müzik yaĢamı, müzik için yaĢam değildir.” 

Doğrusu müzik için yaĢam diye bir Ģey yoktur. Ne müzik yaĢamı ne toplum müzikle 

barıĢık değildir.  

 

 Soykan‟ın aktardığına göre, her sanat gibi bir gerçeklik görünüĢü olan müzik, görünüĢ 

değil de gerçekliğin kendisi olunca, o artık ideoloji olur, ideoloji olarak, toplumsal yanlıĢ 

bilincin kaynağı olarak müzik iĢlevsel müziktir. Bu durum müziğin kendisini toplumda 

kullandırması durumudur. O zaman müzik toplumsal olmaz. Ancak toplumsal eğilim, 

müzikte yankılanınca, müzik toplumsallaĢır. Müzik-toplum bağıntısının nasıl oluĢtuğunu 

sormaktan çok bu oluĢumda toplumun müzikte nasıl göründüğünün, müziğin de toplumun 

dokusundan hangi anlamları çıkardığının araĢtırılması önemlidir. Ancak müziğin merkezi 

içeriğinin toplumsal olarak deĢifre edilmesi denemelerinden tam baĢarı beklenemez. 

“KuĢkusuz, müziğin toplumsal içeriği kendinin önce derece derece açıyor, ilk ortaya 

çıkıĢında kendini gizliyor. Bu içerik, doğrudan doğruya görünenden ortaya çıkmaz.” 

Müzik ile toplumsal içeriği birbirinden ayrı tutmalıdır. Müzik yalnız toplumsal olana değil, 

doğal olana da kendi tarzında egemendir. Müziğin dünyası doğal ve toplumsal olarak bir 

bütün dünyadır; gerçek dünya karĢısında bir görünüĢ dünyası, dıĢ dünya karĢısında bir iç 

dünyadır.  

 

“Tasvirler dizisi olarak değil, dinamik bütünlük olarak büyük müzik, iç dünya 

sahnesinde meydana gelir. Bu, müzik ile toplum bağıntısının tam bir kuramının aranıp 

bulunacağı yönü gösterir. Sanat yapıtlarının toplumla bağıntısı Leibniz‟in monatlarına 

benzer: penceresiz. Demek ki, toplum olmaksızın, kendini bilir olmak için, bu bilinç 

daima ve zorunluca topluma eĢlik etmeksizin, yapıtlar ve aynı zamanda kavramdan uzak 

                                                
147 Finkelstein, a.g.e., s. 10. 
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müzik, her durumda toplumu tasavvur eder. ġuna inanmak istenir: Kavramdan uzak müzik 

ne denli derinse, topluma o denli az göz kırpar.” 148 

  Kendisi de bir müzik kuramcısı olan Adorno, müzik kuramcılarına bakacakları yeri 

gösteriyor: Ġç dünya sahnesi. DıĢarıda olan ne varsa bu sahnede vardır. Hiçbir monadın 

dıĢarıya açılan penceresi yoktur. Ama her monad tüm diğerlerinde olan biteni, yani 

dünyayı bilir. Çünkü birindeki olan biten, yani onun tasavvur ettiği ne ise ötekilerin 

tasavvur ettiği de odur, aynı Ģeydir; arada sadece tarz farkı vardır. Müziğin kavramdan 

uzak olması, onun kendisini kolayca ele vermemesi demektir. Derinliği olan ve bu müzikte 

toplumsal olan dibe çökmüĢtür. Bestecinin toplumsallığı bu çökeltide söz konusudur, 

siyasal meydanlarda coĢturan efekt yerine kullanılan sözüm ona müzikte değil. Sözüm ona 

müzik, varolanı, nesnel gerçekliği yeniden üretir. Esas itibariyle müzik, toplumsal hakikat 

içeriğini, ama ancak karĢı koyma ile, topluma yapmıĢ olduğu anlaĢmayı feshetmeyle 

kazanır. Toplumla uyuĢma, anlaĢma durumunda müzik ya da sanat ne özerk ne de 

özgürdür. Özgürlük için anlaĢmanın iptali gerekir. Bu iptal da ancak sanat tarafından 

yapılabilir, karĢı taraftan değil. Efendinin azat ettiği köle asla özgür değildir, o yalnız 

azatlıdır. Toplumsal olanı müziksel biçimlerde içselleĢtiren müzik, bu suretle topluma karĢı 

çıkar. Müzik bu içselleĢtirmede ve toplumla kavgalı olmasında kendi özerkliğini elde eder, 

topluma kayıtsız olmada değil. En azından kavga etmesi için bir toplum gereklidir.
149

  

 

“Tinsel bir Ģey olarak müziksel ürünün kendisi, toplumsal aracılıdır, aracısız bir Ģey 

değil. Kesin anlamda, ondaki üretici güç ancak aracılıktan kopmamıĢ kendiliğindenliktir.” 

150 

 

Kendi özerkliğiyle pazar diktasına en Ģiddetli biçimde karĢı koyan müzik, toplumla 

ortak çizgiler yakalamaktan da geri kalmaz. Peki, “Müziksel kendiliğindenlik toplumsal 

olarak genellikle nasıl olanaklıdır?” bu soru aslında bir müzik felsefesi ya da bununla 

birlikte düĢünülmüĢ bir müzik sosyolojisinin olanağını veren bir sorudur. Bu, “sanatın 

toplumda nasıl oluĢtuğunu, toplumun sanatta nasıl etkide bulunduğunu sormayı değil, 

tersine toplumun sanat yapıtlarında kendini nasıl nesneleĢtirdiğini bilmek isteyen bir müzik 

sosyolojisidir.” Müzikte nesneleĢen toplum artık müziğin hakikatidir, toplumsal hakikat 

değil. Ama müzik, bu kendi hakikatini topluma geri verir. “Bu bakımdan müzik 

sosyolojisi, ideolojik içerikle ve müziğin ideolojik etkisiyle ilgilendiği ölçüde, toplumun 

                                                
148 Ömer Naci Soykan, Müziksel Dünya Ütopyasında Adorno ile Bir Yolculuk, 2. Baskı, Bulut Yayınları, 

Ġstanbul, 2000, s. 75. 

149 Soykan, a.g.e., s. 79. 

150 Soykan, a.g.e., s. 79. 



 59 

eleĢtirisel bir öğretisi olur. Bu müzik sosyolojisine müziğin hakikatini araĢtırma 

yükümlülüğü verir.”
151

 

 Soykan‟a göre müzik, sanat dahil tüm kültürel etkinliklerin bir iç içe geçiĢi ve bağlanıĢı 

anlamında uygarlık, bu kenetlenmelerle eklemlerinde zamanla kireçlenmeye uğrar. 

Böylece hepsi bir olur, daha doğrusu yok olur. Bu nedenle öncelikle “müzik ile uygarlığın 

sıkı sıkıya bağlanıĢı ortadan kesilmelidir.” Daha önce de söylenildiği gibi müzik toplumla 

yaptığı anlaĢmayı bozmalıdır. Ama bir yandan toplum düzlemindeki, öte yandan kültür 

düzlemindeki toplumsal bağıntılar, katılaĢmıĢ biçimde her iki düzlemde hüküm 

sürmektedirler. 

 

“Estetik geçerlilik toplumsal zorunlu görüntüdür: hiçbir sanat yapıtı güç üzerine kurulmuĢ 

bir toplumda kendi gücüne tam güveni olmaksızın geliĢemez.” Kendi gücüne güveni olan 

müzik, bir toplumsal bağıntının resmi olarak gereğini duymaz. “Müzik doğru yaĢamın trajik 

resmini yapmak için olmaktan da vazgeçmelidir. Bunun yerine o, ide‟yi cisimlendirir, ki 

artık hiçbir hayat yoktur.”152  

 

Soykan‟a göre; “Müziğin hayatla yarıĢmaya ihtiyacı yoktur. Müzik hayata bir alternatif 

değildir”.  

 

 Adorno gibi “kulaklarıyla düĢünmeye alıĢık biri”sinin dünyası, onun tarzında 

söylendiğinde, müzikle birlikte oluĢmuĢ, kendin, yaratmıĢ tüm dünya olarak, ütopya 

olmayan, ütopyadır. Müzik ve müzik ya da her Ģey ve hiçbir Ģey; sorun budur.
153

 

 

2.1.2.3. Müziğin Bireysel, Toplumsal ve Kültürel ĠĢlevleri 

 

 Müziğin insan yaĢamındaki yeri, gördüğü iĢlevlerle belirlenmiĢtir. Birbirleriyle 

bağıntıları da olabilen bu iĢlevlerin önde gelenlerini burada dile getirebiliriz. 

 

2.1.2.3.1. Müziğin Bireysel Yönden ĠĢlevleri 

 

 Müzik, bireyin duygu ve düĢünce dünyasına hareket getirir. Bireyin kendini tanımasına, 

kanıtlamasına, duygularını inceltmesine, düĢündürmesi ve duygulandırmasına olanaklar 
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sağlar. Seslerin etkileyici biçimde birleĢmesi olgusundan insanın hoĢlanması doğaldır. Öte 

yandan müzik, “eğlendirici”dir de. Müziğin bu nitelikleri insan yaĢamını zenginleĢtirir, 

insanı mutlu edecek öğeler içerir.
154

 

 

 

2.1.2.3.2. Müziğin Toplumsal Yönden ĠĢlevleri 

 

 Toplumsal iĢlevleri açısından müziğin baĢta gelen bir yönü, bireyler arasında bağlar 

kurulmasında rol oynaması, ortak duygu ve düĢüncelerin oluĢmasını sağlamasıdır. Modern 

çağda teknolojinin hızlı geliĢimiyle bütün dünyayı kapsayan son derece yaygın iletiĢim 

olanakları elde edilmiĢ, ortak müzikal bağların kurulması hızlanarak pekiĢmiĢtir. Daha 

önemlisi, modern iletiĢim olanaklarının bulunmadığı çağlar boyunca, ilkçağdan baĢlayarak 

bireyler ve topluluklar arasında bağlar kurulmasında müziğin oynadığı roldür. Tarih içinde 

hemen bütün kıtalarda geçerliliğini sürdüren “saz Ģairleri” geleneği, ortak duygu ve 

düĢüncelerin dile getirilmesi ve oluĢmasında, sözün ve müziğin öncü rolünü temsil 

etmiĢtir.
155

 

 

 Adorno‟ya göre müzik, genel anlamda bir toplumsal harçtır. Ve tabiatındaki mantığa 

asla ulaĢamadıkları bir malzemeye dinleyicilerin atfettikleri anlam; her Ģeyin ötesinde 

onların gündelik yaĢam mekanizmalarına bir miktar fiziksel uyum sağlayabilecekleri bir 

araç olmaktadır.
156

 Dinleyicilerin mutsuzluklarını itiraf etmelerine izin veren müzik, onları 

bu “rahatlama” yoluyla toplumsal bağımlılıkta birleĢtirir.
157

 

 

 Müziğin toplumsal iĢlevleri, toplum psikolojisi açısından da değerlendirilmelidir. 

“Ortak duygu ve düĢünceler”in müzik aracılığıyla dile getirilmesi olgusunun en çarpıcı 

örnekleri, iĢ ve iĢçi Ģarkılarının yanı sıra, Fransız Devrimi‟nden baĢlayarak çağımıza kadar 

uzanan atılım yıllarında birçok ülkede iz bırakan devrim Ģarkıları ve marĢlarında simgesini 

bulmuĢtur.
158
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2.1.2.3.3. Müziğin Kültürel ĠĢlevleri 

 

 Müzik, özünde kültürel bir olgudur. Kültürün mayalanması ve geliĢmesini doğrudan 

etkiler, geçmiĢ ile gelecek arasında bağlar kurar; “kültür”ün hem nedeni hem de sonucu 

olan insanın ortak değerlerini dile getirir. Tarih içinde çeĢitli coğrafyalarda her topluluk ya 

da halk, kendi müzik kültürünü geliĢtirmiĢtir. Burada yine “müziksiz insan, müziksiz 

toplum olamaz” özdeyiĢine gelmiĢ oluyoruz. 

  

2.1.2.3.4. Müziğin Ekonomik ve Eğitsel ĠĢlevleri 

 

 Ekonomik iĢlevleri açısından müzik, özellikle 19. yüzyıldan baĢlayarak yeni boyutlar 

kazanmıĢ, halkın da izlediği opera, operet ve konser gibi etkinlikler, kitlelerin ilgisini 

görmüĢtür. 19. yüzyılın sonlarında geliĢmeye baĢlayan müzik teknolojisinde, üretim, 

dağıtım ve tüketiminde olağanüstü bir büyüme meydana gelmiĢtir. Günümüzün müzik 

endüstrisi ise ekonomik yönden dünyanın dört bucağındaki milyonlarca insanı etki alanı 

içine almıĢtır. 
159

 

 

 Say‟a göre müziğin “eğitim” boyutu, ilkçağın yüksek uygarlılarından baĢlayarak 

çağımıza değin değiĢen ve geliĢen çeĢitli uygulamalar sergilemiĢtir. Örneğin, Antik 

Yunan‟da resmi genel eğitim, dört alanda sürdürülüyordu: Felsefe, matematik, müzik, 

beden eğitimi. Ġnsan formasyonunun oluĢmasında temel bir yeri olan bu dört eğitim 

alanıyla verilen mesaj açıktır: Felsefe ile düĢüncenin irdelenmesi, matematik ile aklın 

kullanımı, müzik ile duyguların derinleĢtirilmesi, beden eğitimi ile sağlıklı insan 

yetiĢtirilmesi öngörülüyordu. 

 

 Ortaçağ‟da eğitim, bütünüyle dinsel karakter kazanmıĢ ve “müzik eğitimi”nden 

anlaĢılan, dinsel müzik Ģarkılarının öğretilmesi olmuĢtur. Avrupa müzik kültüründe din dıĢı 

müzik formalarının yaygınlaĢması ise Rönesans Dönemi‟ne rastlar. Çoksesli müziğin 

benimsenerek yaygınlaĢmasının da Rönesans çağında gerçekleĢmesi rastlantı değildir.  

 

 Çağımızda müzik eğitimi üç temel kategoride gerçekleĢtirilmiĢtir: Bu üç kategori, 

okullarda uygulanan “genel müzik eğitimi”, müziğe özel ilgi ve sevgi duyanlar için 

“amatör müzik eğitimi” ve müziği meslek olarak seçenler için “profesyonel müzik eğitimi” 
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programlarını kapsar. Amaçları bakımından ayrılan söz konusu üç program içinde “amatör 

müzik eğitimi” ilk bakıĢta ikincil nitelikte görülebilir. Oysa geliĢmiĢ ülkelerde kadın ve 

erkek bütün amatör müzikseverler için yediden yetmiĢe kadar uygulanan bu program, 

toplumda “müzik eğitiminin gövdesi” kabul edilir. GeliĢkin ülkelerde amatör koro ve 

amatör çalgı müziği topluluklarında yer alan müziklerin sayısı, genel nüfus içinde önemli 

bir yer tutar.
160

 

 

2.1.2.4. Müzikal ĠletiĢim 

 

 Müzik eseri aslında, bestecinin insanlığa sunduğu bir bildiridir. Söz konusu bildirinin 

dinleyiciye iletilmesi için seslendiriciye (yorumcuya) görevler düĢer. AnlaĢılacağı gibi, 

“müzikal iletiĢim” Ģu temel öğelerden oluĢur: Besteci, eser, seslendirici, dinleyici. Besteci; 

insanlarla paylaĢmak istediği duygu ve düĢüncelerini anlatmak amacıyla seçip bir araya 

getirdiği seslerle bildirisini oluĢturan kiĢidir. Öte yandan, bildiri seslendirilmedikçe 

dinleyiciye iletilemez ve asıl amacına ulaĢamaz. Seslendirici; ya da yorumcu, bestecinin 

bildirisini insanlara (dinleyiciye) ileten sanatçıdır. Dinleyici ise bestecinin bildirisini (eseri) 

tanımak isteyen kiĢi ya da topluluklardır. Müzikal iletiĢimde dinleyicinin çok önemli bir 

yeri vardır: Dinleyici olmasa besteci kimin için besteleyecek, yorumcu kimin için 

seslendirecektir? Besteciden esere, yorumcudan dinleyiciye uzanan iletiĢim süreci, birbirini 

tanımlayan öğelerden oluĢan müzikal bir bağlantıdır. Bu öğelerden birinin eksik bulunması 

durumunda iletiĢimin kopacağı açıktır.
161

 

 

 Say‟a göre tarihte müzikal iletiĢimin müzik sanatına soluk kazandıran üç köklü aĢaması 

vardır. Bunlardan birincisi, yalınç bir nota yazısı özelliğindeki “müzik yazısı”nın 

kullanılmaya baĢlamasıdır. Ġkincisi, müzik yazısının çoğaltılmasını ve notaların çok sayıda 

müzikçiye iletilmesini sağlayan “nota basımı”dır. Üçüncüsü ise sesleri kaydederek geniĢ 

geni yığınlara ileten gramofon, radyo gibi teknolojik icatlardır. Bu üç aĢama, müzik 

sanatının geliĢimi açısından da önem taĢımıĢtır: 

 

Müzik yazısının kullanımı, seslerin iĢaretlerle saptanarak müzik eserinin kalıcılığını 

sağlamıĢtır. Nota basımı, müzik yazısının hem bir standarda kavuĢmasına yol açmıĢ, hem 

de çok sayıda insanın eseri yeniden seslendirmesi olanağını sunmuĢtur. Ses kaydı ve 

                                                
160 Say, a.g.e., s. 19. 
161 Say, a.g.e., s. 20. 



 63 

kaydedilmiĢ seslerin modern aygıtlarla iletilmesi olanağı ise müzik sanatının kitlesel 

boyutlarda yaygınlaĢmasını getirmiĢtir.
162

 

 

 

2.1.2.5. Popüler Müzik 

  

 Hiç Ģüphesiz dünya üzerinde müziğin pek çok türü vardır. Bu türlerin her biri de ayrı 

bir ifade Ģeklini oluĢturmaktadır. Fakat bu türler içinde bazıları daha geniĢ kitlelere ulaĢıp 

popüler hale gelmektedir. Popüler müzik bu noktada incelenmesi gereken bir müzik 

türüdür. ÇalıĢmamız popüler kültür çerçevesinde Ģekillendiği için, popüler kültür içinde 

yer alan popüler müzik konusuna da yer vermenin gerekli olduğunu düĢünmekteyiz. 

 

Popüler kültür içinde kendine özgü bir yere sahip olan popüler müzik, popüler 

özelliğini diğer kültürel ürünler gibi on dokuzuncu yüzyılla birlikte değiĢen üretim 

iliĢkileri, toplumsal formasyon ve bu değiĢimlerin kültürel ifade yolları ve biçimlerinde 

bulduğu karĢılığın değiĢmesinden alır. Burjuvazinin eliyle gerçekleĢen endüstri 

kapitalizmine geçiĢle birlikte ussallaĢtırma müziğin notalanmasına da ve müziğin yeniden 

üretimini standartlaĢtıracak bir kodlama ile müzik yapıtları kullanımlarından 

bağımsızlaĢmıĢ ve toplumla iliĢkileri açısından birer meta özelliği taĢıyacak hale 

gelmiĢtir.
163 

 

Popüler müziği “folk” ya da “sanat” müziğinden ayıran hem çıkıĢ koĢullarına hem de 

üretim süreçlerine içkin bir takım özelliklerdir. Tagg, bu özellikleri dörde ayırarak farkı 

belirtmeye çalıĢır: Birincisi popüler müziğin, sayıca çok ve sıklıkla sosyo-kültürel açıdan 

türdeĢ olmayan dinleyici gruplarına kitlesel dağıtım için üretilmesidir. Ġkincisi yazılı 

olmayan bir biçimde saklanması ve dağıtılmasıdır. Üçüncüsü yalnızca bir meta haline 

gelebildiği endüstriyel para ekonomisi içinde mümkün olmasıdır. Dördüncüsü de kapitalist 

toplumlarda “serbest” giriĢim yasalarının konusu olmasıdır, bu da mümkün olduğunca çok 

kiĢiye mümkün olduğunca az Ģeyden mümkün olduğunca çok satmak demektir.
164

 Bu 
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nedenle de tanım itibariyle popüler müzik piyasa ekonomisinin koĢulları içinde ve bu 

koĢullar tarafından belirlenen niteliklere sahiptir.  

  

Popüler müzikle ilgili olarak Adorno‟ya baktığımızda üç önemli argümanı ortaya 

koyduğunu görürüz. Ġlki popüler müziğin standartlaĢtırılmıĢ olmasıdır. Herhangi bir pop 

müzik ürünü baĢarı elde ederse son noktasına kadar ticari açıdan sömürülüp tüketilir. Bir 

Ģarkıda var olan detaylar diğer Ģarkılarda da kullanılıp yapısına dokunulmaz. Bu da 

Adorno‟nun “sahte bireyselleĢtirme” olarak tanımladığı süreçte standartlaĢma yoluyla 

gizlenir. Beğeni toplayan Ģarkıların standartlaĢtırılmasıyla dinleyicinin aynılaĢtırılması 

amaçlanmaktadır. Adorno, popüler müzik yoluyla pasif dinlemenin yaratıldığını, 

çalıĢmanın sıkıcı olduğu kapitalist sistemin iĢten kaçma isteği yarattığını, ancak bu kaçıĢın 

“gerçek” kültüre kaçıĢa enerjisi olmayan bireyler tarafından bir sığınma yeri olarak 

yorulmadan tüketilen popüler müzik alanına doğru olduğunu belirtir. Ġkinci olarak popüler 

müzik bir tür yılgın diyalektik içinde iĢlev görür ve tüketilmesi için oyalayıcılığın ve 

dalgınlığın ötesinde bir ortam yaratmak gerekir ki¸ pop müzik dinleyen insanlarda bu iki 

durum oluĢur. Üçüncü argüman ise, popüler müziğin toplumsal bir çimento olmasıdır, 

sosyo-psikolojik iĢlevi, tüketicilerin günlük hayatın düzenine fiziksel olarak uymalarını 

sağlamaktır.
165

 

 

Adorno bu standartlaĢa iĢleminin sonucunda popüler müzik Ģarkılarının aynılaĢmıĢ 

olmalarından dolayı, herhangi birinin nakaratıyla bir diğerinin kolayca yer 

değiĢtirebileceğini savunur. Bu yapısal standartlaĢma sonucunda standartlaĢmıĢ tepkiler 

oluĢur. Kültür endüstrisinin önemli bir ürünü olarak gördüğü popüler müzik dinleyicileri 

Adorno‟ya göre çocuksudurlar, daha önceden yedikleri bir yemeği tekrar tekrar yemek 

isterler. Popüler müzik, mekanikleĢmiĢ iĢten rahatlama ve soluklanma olanağı sunar, çünkü 

bir talebi ya da zorluğu yoktur, dikkat edilmeden, özen gösterilmeden dinlenebilir. 

Adorno‟ya göre insanlar popüler müziği isterler, çünkü kapitalizm kafalarının içine 

“çekiç”le vurarak istenilir hale getirir. Ancak bu istekleri aynı zamanda kapitalist toplumda 

yaĢamlarını karakterize eden üretim ve tüketim arasındaki simetriden kaynaklanır. Buna 

göre de insanlar popüler müziği isterler, çünkü standardize edilmiĢ ürünlerin tüketimi, 

üretimdeki çalıĢmalarının standardize, tekrarlanan ve sıkıcı doğasını yansıtır.
166

 

                                                
165 Adorno‟dan aktaran John Storey, Popüler Kültür ÇalıĢmaları: Kuramlar ve Metotlar, Çev: Koray 

KaraĢahin, Babil Yayınları, Ġstanbul, 2000, s. 113. 

166 Theodor Adorno, “On Popular Music”, Cultural Theory and Popular Culture, Prentice Hall Yay., 

Londra & New York, 1998, s. 76. 
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Lull‟a göre ise popüler müziğin sözel içeriği önemli bir toplumsallaĢma aracıdır, 

müziğin akranlar arasındaki iliĢkilerin çimentosu olarak genel bir toplumsal iĢlevi 

bulunmaktadır. Hawkins ve Lull‟a göre, gündelik durumların ve etkileĢimlerin ayrılmaz bir 

bileĢeni olarak müzik her günkü toplumsal etkileĢimimizi inĢa eder, bizlere kendi 

kimliklerimizi yapılandıracak ve baĢkalarını değerlendirecek çevreler sunar. Popüler 

müzik, hem toplumsal, siyasal ve kültürel konular tarafından biçimlendirilir hem de onları 

biçimlendirir; müzik anlamları öylesine çaba harcamadan üretir ve yeniden üretir ki 

gündelik hayatımızdaki etkisini çoğu zaman fark etmeyiz.
167 

 

ġarkı sözleri yalnızca bu nedenle değil aynı zamanda Ģarkı söyleyenin dinleyicisi ile 

kurduğu iliĢkinin niteliği açısından da önemlidir. Kruse, sözlerin çözümlenmesinin neden 

anlamlı ve önemli olduğunu söyler; sözler bir Ģarkının yalnızca “anlatısal” yapısını 

sağlamaz, aynı zamanda sanatçının dinleyiciler tarafından nasıl algılandığını, neyin 

“tarafını” tuttuğunu da belirtir. Çünkü dinleyenlere sanatçının düĢünceleri ve duyguları ile 

ilgili bilgi verir ve dinleyicilerin metinsel yorumlama hazzına ulaĢmalarını ve zor 

yakalanan ve değiĢen “gerçek anlam”ı bulmaya çalıĢmalarını sağlar. Burada iletileri 

kodlayan açısından önemli olan noktalardan bir tanesi de anlamlar ve kimlikler üzerinde 

bir iktidarları olması e aslında yazma eyleminin kendisinin kültürel düzeyde siyasal bir 

müdahale olmasıdır. Kruse bu açıdan bakıldığında iĢaretleme içinde Ģarkı sözlerinin 

önemli bir yeri olduğunu, kültürel anlayıĢlar yaratmaya ve özneleri iktidar iliĢkileri 

çerçevesinin içinde konumlandırmaya yardım ettiklerini söyler. Öznelerin kimlikleri de bir 

Ģekilde kültürel metinlerle olan etkileĢimleriyle biçimlenir, pop müzik Ģarkı sözleri 

dinleyicilerin referansları açısından önemli bir nokta olduklarından ve müzisyenlerin 

önemli bir ifade biçimi olduklarından Ģarkı sözlerinin analizi sorgulanmaya değerdir.
168 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
167 Yanıkkaya, a.g.e., s. 49. 

168 Kruse‟dan aktaran Yanıkkaya, a.g.e., s. 50. 
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

 

 

3.1. KÜLTÜREL KĠMLĠĞĠN BĠR YANSIMASI OLARAK 

SANATÇILAR VE YILDIZ OLGUSU 

 

 

“Kültürel Kimlik Bağlamında Müzik: Yıldız Olgusu” baĢlıklı tez çalıĢmamızın ikinci 

bölümünde müziğin sosyo-kültürel bir olgu olarak toplumdaki yeri ve önemine 

değinilmiĢtir. Hiç Ģüphesiz ki müziği toplumların vazgeçilmez bir unsuru haline getiren 

sadece müzik yapıtları değildir. Müzik olgusu dört yapıcı öğeden oluĢmaktadır. Birincisi 

müzik yapıtı, ikincisi onu yaratan sanatçı, üçüncüsü alımlayan kitle ve sonuncusu da yapıt 

ile kitle arasındaki iletiĢimdir. Dolayısıyla müzik yapıtlarını ortaya koyan ve topluma 

ulaĢtıran sanatçılar da bu noktada önem kazanmaktadır. Bu sanatçılar da toplumun bir 

yansıması olarak karĢımıza çıkmaktadır. 

 

Fakat bu sanatçılardan bazıları daha ön plana çıkmakta ve toplum içerisinde yıldız 

olarak adlandırılmaktadırlar. Yıldız, toplumun gereksinimleri ve beklentileri doğrultusunda 

üretilen ve toplumu oluĢturan bireylerce tüketilen bir nesne olarak ortaya çıkmaktadır. 

Toplumun belli gereksinimlerini karĢılayan yapı nedeniyle, toplumu yıldızdan, yıldızı 

toplumdan bağımsız düĢünmek olanaksızdır. Yıldızın gerçek varlık nedeni onu tüketecek 

olan kitledir. BaĢka değiĢle, izleyicileridir. Yıldız ve izleyici arasında karĢılıklı bağımlılık 

söz konusudur. 

 

Buradan yola çıkarak bu bölümde öncelikle kültürel kimliğin bir yansıması olarak 

sanatçı kavramına ve yıldız olgusuna değinilecektir. Daha sonra da yıldızların, hayran 

kitleleriyle iliĢkilerine yer verilecek ve toplumun bazı kesimleri için yıldızların neden bu 

kadar önem taĢıdığı anlaĢılmaya çalıĢılacaktır. Bu bağlamda öncelikle toplumsal boyutuyla 

sanatçı kavramı açıklanmaya çalıĢılacak daha sonra imaj ve yıldız olgusuna değinilecektir.  
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3.1.1. Sanatçı Kimliği-Sanatçı Yetisi 

 

Sanatçı genel anlamda; sanat dallarının herhangi birinde özgün etkinliklerde bulunan 

estetik bilgisi olan kiĢidir. KiĢilik olarak sanatçının en büyük özelliği ilgi kurduğu objeleri 

(doğayı) algılayabilen, tasarlayıp, yorumlayabilen yaratıcı kimliğe sahip yetenekli kiĢidir. 

Bu anlamda sanatçı nesnelerin estetik boyutlarını kavrayabilen, kurabilen ve duyabilen 

özel insandır.
169

  

 

Ġnsanın sanatçı kiĢiliğine iliĢkin Schiller, “Ġnsanın Estetik Eğitimi” adlı yapıtında Ģu 

görüĢlere yer verir:  

 

“İnsanın kişiliği, başlı başına ve bütün maddesel gereçlerden bağımsız olarak 

bakıldığında, olabilecek sonsuz deyişler için yalnızca bir biçim taslağıdır. Kişi, bakmadığı 

ve duymadığı  sürece, biçimden ve boş yetiden başka bir şey değildir.”170 

 

ġeref Bigalı‟ya göre sanatçı: 

 

“Bir işin teknik yönünü öğrenmek belki kolaydır. Bir dilin kelimelerini öğrenmek, o 

dili öğrenmek demek değildir. Konuşma dilinin olgunluğuna ermek zordur. Sanat dilini, 

bir ruh içinde dile getirmeye çalışan sanatçı, düşünce, olgunluk, teknik hakimiyet ve 

ruhsal yetilerle anlam kazanan sezgi dünyası, onun dilini yaratır. Düzensiz bilgi 

kırıntıları, birleştirici ve kurucu yaratmaya yetmezler. Sanatçı yüreğinde taşıdığı 

samimiyetin duygusal yalnızlığı içinde, hareketlerinin nedenini araştırır. Görünüşte sakin, 

telaşsız ve alçakgönüllüdür.”171 

 

Sanatın yaĢam çizgilerini çizmek olduğunu ileri süren Baudelaire göre sanatçı, her 

yerde evinin dıĢında, ama her yerde kendi evinin içinde hisseden kiĢidir. Sonuçta sanatçı; 

etrafıyla ilgilenen kiĢidir, aktif olandır, etkilenen ve etki verendir, sanattan bir yaĢam 

biçimi ortaya çıkaran, teslimiyetçi olmaktan öte sanat tarihi içinde saklı kalmıĢ, 

bulunmamıĢ, keĢfedilmemiĢ olanlardan etkilenen bir karakterine sahip kiĢidir.
172

 

 

                                                
169 Artut, a.g.e., s. 25.  

170
 Friedrich Schiller, Ġnsanın Estetik Eğitimi Üzerine Bir Dizi Mektup, Çev: Melahat Özgü, MEB 

Yayınları, Ġstanbul, 1990, s. 45. 

171 ġeref Bigalı, Resim Sanatı, ġafak Matbaası, Ankara, 1984‟den aktaran Artut, a.g.e., s. 25. 

172 Artut, a.g.e., s. 25.  
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Aslında sanatçının insan yanı ile sanatçı kiĢiliği arasında çok büyük ayrılıklar yoktur. 

Ġkisi arasında doğal olarak bir bağlantı vardır. Çünkü ikisi iç içe girmiĢtir. Ancak sanatçı 

yanı, günlük insan yanından ağır basar. Bir sanatçının sanatçı kiĢiliği ne denli büyükse, 

günlük yaĢamda içinde bulunduğu koĢullardan kendini ne denli soyutlamıĢ olursa ortaya 

koyduğu yapıt da o denli önemli olur. Sanatçının kiĢiliğinin bu iki ayrı yanı kimi zaman 

çeliĢmelerle, kimi zamanda tam bir uyum içinde olur. Bu değiĢimi etkileyen en önemli 

faktör, sanatçının içinde yaĢadığı toplumsal koĢullardır. Çünkü sanatçının gerek günlük 

yaĢamdaki benliği, gerekse lirik-Ģiirsel Ģekildeki ikinci kiĢiliği, toplumsal çevrede, bu 

çevrenin kendi karakteristik yaĢam ve düĢünce yapısı içinde ortaya çıkmaktadır. Sanatçı 

kuĢkusuz yapıtında kendi düĢüncelerini, duyarlığını, kendi kiĢisel manevi yaĢamını ifade 

eder. Ancak toplumsal yaĢam sanatçıyı öylesine kuĢatmıĢtır ki, bilerek ya da bilmeden 

kendi kiĢisel gizli yanlarını ifade etmeye çalıĢtığı zaman bile toplumsal önemi olan Ģeyleri 

de ifade etmiĢ olur.
173

 

 

Sanatçı, içinde yaĢadığı toplum-kültürün ve çağının bir bireyi olarak ondan aldıklarını 

kendi tininin süzgecinden geçirerek, yaratıcı gücü ile yapıtında ortaya koyar. Elbette onun 

birincil amacı, herhangi belli bir Ģeyi doğrudan doğruya anlatmak değildir, ama o yine de 

bir Ģeyler söyler, kendi tarzında.
174

 

 

Sanatçı kiĢiliğinin yapısını ve tarzını gösteren bazı potansiyel özellikler görülür. Bu 

özellikler, sanatçının ürettiği sanat yapıtlarının nitelikleri konusunda bize bilgi verebilir. 

Bunlardan birincisi sanatçının bilgi (kuramsal) birikimi, diğeri psikolojik (ruhsal) ve 

sosyolojik (dinsel, etik, siyasal, çevresel, kültürel) boyutu, bir diğeri ise, sanatçının yaratıcı 

potansiyelini belirleyen yetkin, üretken, yapıcı bir Ģekilde iĢ yapabilme gücüdür.  

 

Sanatçı kiĢiliğinin önemli bir yanı olan sanat anlayıĢı ise sanatçının yapıtının hayata 

geçirilmesinde rol oynayan önemli bir faktördür. Sanatçının sanat anlayıĢı, tarzı (ressam, 

Ģair, müzisyen, mimar v.b) yaĢadığı çağa, ülkesinin özelliklerine, çevresel ve kiĢisel yetiĢme 

tarzına bağlı olarak bir anlayıĢı, bir tarzı olabileceği gibi bir topluluğun da sanat anlayıĢı 

olabilir (gruplar, ekoller). 

 

Artut‟a göre sanatçı özgür ve bilimsel bir kimliğe sahiptir. Sürekli yeni bilgiler, etkiler, 

duyu ve duyumlara açık ve yüklü olduğu için bu yönü ile daima bilim adamları ve 

                                                
173 Artut, a.g.e., s. 26. 

174 Soykan, a.g.e., 2005, s. 76. 
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düĢünürlerin önündedir. Çünkü sanatçı hayatı yaĢayarak düĢünür, düĢünerek yaĢar. Onun 

görevi bilginin en üst düzeyine ulaĢmaktır. YaĢamın ve evrenin gizemli yönlerini arayıp 

özgün yöntemlerle insanlara aktarmaktır. Çünkü gerçek bilim adamı düĢüncelerini 

açıklamadan, yazmadan yapamaz. Bu bakımdan bilim adamı ile sanatçı arasında büyük 

benzerlikler vardır. Eseri olmayan bir sanatçı düĢünülemeyeceği gibi, eseri yani ürünü 

olmayan bir bilim adamı da düĢünülemez.
175

 

 

3.1.2. Yıldız Olgusu ve Ġmaj 

 

Sanatçıların yıldız olmalarında imajlarının etkisi büyüktür. Sanatsal yeteneklerinin yanı 

sıra topluma kendilerini ne Ģekilde sundukları da büyük önem taĢımaktadır. Çünkü hayran 

kitleleri daha çok onların imajlarına hayran kalmaktadırlar. Bundan dolayı imaj kavramının 

ne anlam ifade ettiği önem kazanmaktadır. 

 

 Ġmaj, bir ürünün, bir kiĢinin, bir Ģeyin „Nasıl?‟ bilindiğidir.
176

 Ġmaj, zihinlerdeki 

çağrıĢımlar, hisler, tutumlar ve izlenimler ile bunların olumlu/olumsuz 

değerlendirmelerinden oluĢur.
177

 Berger‟e göre imaj, yeniden yaratılmıĢ yada yeniden 

üretilmiĢ görünümdür. Ġmaj, ilk kez ortaya çıktığı yerden ve zamandan kopmuĢ ve 

saklanmıĢ bir görünüm ya da görünümler düzenidir. Her imajda bir görme biçimi 

yatmaktadır.
178

 Diğer bir deyiĢle, imajlar orada bulunmayan Ģeyleri gözde canlandırmak 

için üretilmiĢlerdir ve imajlar ne kadar güçlü olursa inandırıcılıkları o kadar fazla olur. 

 

 Ġnsanlığın varolduğu günden bu yana, imaj yaratma ve kullanma edimi hep vardı. 

Ancak sınıflı toplumların ortaya çıkıĢıyla ve özellikle 19. yüzyıldan sonra modern toplumla 

birlikte bir dolayımlama oluĢmaya baĢladı; kendiliğindenliğin yerini araçlar ve aracılar 

almaya baĢladı. Ġmaj üretimi bir sanayi haline dönüĢtürülmüĢ ve bu sanayi toplumun 

belirleyeni olmuĢtur.
179

 

 

                                                
175 Artut, a.g.e., s. 28. 

176 www.akregroup.com/downloads/MARKA__NEDIR.doc, Ġmaj ve Türkiye‟nin Algılanması, s. 10, 

28.08.2009 

177 pr.atilim.edu.tr/yayinlar/imaj.doc, Marka Nedir?, s. 3, 28.08.2009 

178 John Berger, Görme Biçimleri, Çev: Yurdanur Salman, 6. Basım, Metis Yayınları, Ġstanbul, 2005, s. 9. 

179 Ġsmet Yazıcı Emir, Kitle iletiĢiminde Ġmaj, 2. Baskı, Ġm Yayınları, Ġstanbul, 2003, s. 34. 

http://www.akregroup.com/downloads/MARKA__NEDIR.doc
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 Ġmaj ve sembol, günlük kullanımda sıklıkla birbiriyle karıĢtırılan kavramlar olarak 

karĢımıza çıkmaktadır. Ve çoğu kez, sembol, imajın yerine geçen bir kavram olarak 

algılanmaktadır. Emir‟e göre imaj, gerçekliğin „yaklaĢık‟ olarak sunumudur.  Ġmaj gerçeği 

yeniden üretmez, gerçekle nadiren çakıĢır; bir yanılsama yaratır sadece. Ġmaj bir anlamdır; 

sembol ise bu anlamı yaratacak bir gösterendir. Bir iletiĢim döngüsünde, iki belirleyen 

(gösteren ve gösterilen) bir araya gelerek bir baĢka Ģeye, yani göstergeye iĢaret eder. Bir 

baĢka deyiĢle duyularımızla algıladığımız gösteren ve gösterilen birleĢir ve bizi imaja 

taĢıyan göstergeye ulaĢtırır. Ġmaj, üç belirleyenin bileĢkesinden oluĢup tek‟e ulaĢmıĢ bir 

anlamsal boyutun ifadesidir. Dolayısıyla sembol yalnızca bizi imaja taĢıyan bir gösterendir. 

Kültürel düzlemde, bizi çevreleyen her Ģey bir göstergeyi iĢaret eder. Ġmaj, bu 

göstergelerin dolayımında oluĢur.
180

 

 

 Cassier‟e göre, “Ġnsan nedir?” srusunun yanıtı, “simgeleĢtiren varlık”dır. Her 

organizmanın kendine özgü bir dünyası, yaĢamını sürdürebilmesi için aldığı ve dıĢarıya 

verdiği tepkiler vardır. Ġnsan öncelikle, biyolojik iĢlevlerle hayatını devam ettiren bir 

varlıktır. Hayatını devam ettirirken, diğer canlılardan farklı olarak niceliksel değiĢiklikler 

yanında niteliksel değiĢikliklere de uğrar. Ġnsanın, simgeleĢtirme özelliği bulunmaktadır. 

Bu özellik, insana farklı bir boyut kazandırır.
181

 

 

 Ġnsanın, toplumsallaĢma yolunda ilerlerken yaĢam deneyimleriyle edindiği gerçek, 

onun kendi doğal gerçekliği olmaktan öteye geçmiĢtir. Toplumsalın belirlediği kalıplarla 

“O”, kendi doğal gerçekliğini değil, toplumsalın dolayımında oluĢan kültürel gerçeği 

deneyimler ve yaĢar. Yanılsamalarla yaĢanan hayat ona, gerçeği kendi gerçekliğiymiĢ gibi 

algılatır. Bu nedenledir ki, kültürün kodlarıyla oluĢan imaj, aslında duyularımızın ve 

fiziksel görünümümüzün üzerine ustaca yapılmıĢ bir makyajdır. Gerçekliği gizler, 

olmayanı varmıĢ gibi gösterir. Kültürün sembolleri duyu organlarımızla algılanır ama, 

bilinçaltına seslenir. Bir baĢka deyiĢle imaj, bilinçaltımızın dıĢavurumudur.
182

  

 Emir‟e göre imajı oluĢturan göstergelerin çözümlenebilmesi, kodların açımlanıp 

Ģifrelerin çözülebilmesi, ancak ortak gösterenleri kullanan taraflar arasında gerçekleĢebilir. 

Yani, gönderen ve gönderilen arasındaki iletiĢimsel döngüde, mesajın algılanıp, anlam 

taĢıyıcısı olan gösterenin gönderilen tarafından Ģifresinin çözülebilmesi için, o gösterenin 

                                                
180 Emir, a.g.e., s. 37. 

181 Cassier‟den aktaran Doğan Özlem, Kültür Bilimleri ve Kültür Felsefesi, Ġnkılâp Yayınları, Ankara, 

2000, s. 172. 

182 Emir, a.g.e., s. 39. 
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anlamını gönderilenin bilebilmesi, yani, aynı kültürel koĢullarda yaĢıyor olmaları gerekir. 

Dolayısıyla imaj, kendi baĢına bir hiçtir. Ancak kendini algılayabilecek bir kitle bulabilirse 

varlığını ortaya koyar ve bir anlam ifade eder. 

 

3.1.3. Yıldız Olgusunun Tanımı ve Özellikleri 

  

Bir toplumu oluĢturan bireylerin arasından bazılarını farklı, üstün hatta olağanüstü 

görmeleri hemen hemen tüm zamanlarda karĢılaĢılabilecek bir eğilimdir. Özellikle kitle 

iletiĢim araçlarıyla yaygın bir biçimde ve sıklıkla gündeme gelmeleri nedeniyle toplumun 

ilgisini çeken bu kiĢileri “yıldız” olarak adlandırmak olanaklıdır. Bu kiĢiler umulanın 

aksine siyasal, ekonomik ya da dinsel alanlardaki etkinlikleri çerçevesinde değil, sinema 

müzik ya da tiyatro gibi alanlarda kazandıkları ya da onlara atfedilen baĢarılarıyla 

dikkatleri çekmektedir.  

 

Yıldız toplumun sosyal ve kültürel bir göstergesidir. Kapferer‟in belirttiği gibi, 

rastlantılar yıldız yaratmaz; yıldız bir fiziğin, bir karakter tipi ile halkın belli bir dönemde 

beklediklerinin bir kiĢilikte birleĢmesidir.
183

 Yani yıldız kendisine duyulan bir gereksinim 

sonucu içinde bulunduğu toplumdan çıkar halkın kendisine bir idol arayıĢından 

doğmaktadır ve yapımcılar tarafından kendisine toplumun ihtiyacı doğrultusunda bir 

kimlik oluĢturulur ve son seçim için halka sunulur. Yıldız adayı halk tarafından kabul 

gördüğü andan itibaren o artık yıldız adayı değil, yıldızdır.  

 

Halk kendisine sunulan yıldız adayını yıldız olarak kabul etmeden önce, yıldızda 

kendinden de bir Ģeyler bulmak ister. Büker ve Uluyağcı, yıldızın içinden çıktığı 

toplumdan bağımsız ele alınamayacağını; onların, toplumun düĢlerinin, gereksinimlerinin 

dolaylı ya da dolaysız yansımaları olduğunu belirtirler.
184

 Ancak, zamanla yıldız 

toplumdan  soyutlanarak farklı bir kimliğe bürünür ve o artık seçilmiĢ olur, o bir yıldızdır. 

Herkesin olmak istediği yerdedir.
185

  

 

                                                
183 J. N. Kapferer, Dedikodu ve Söylenti: Dünyanın En Eski Medyası, Çev: I. Gürbüz, ĠletiĢim Yayınları, 

Ġstanbul, 1992, s. 223‟den aktaran Zeynep Çiğdem Karabekiroğlu, “1960‟larda Popüler Dergilerde Yıldız 

Ġmajı: Türkan ġoray”, Biyografya Türkan ġoray 8, Bağlam Yayınları, Ġstanbul, 2009, s. 122. 

184 Seçil Büker, Canan Uluyağcı, YeĢilçam‟da Bir Sultan, Afa Yayınları, Ġstanbul, 1993, s. 11. 

185 Karabekiroğlu, a.g.e., s. 123. 
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Dyer‟a göre yıldızın örgütsel gücü sınırlıdır, hatta çoğu zaman böyle bir güce sahip bile 

değildir. Buna karĢın yaptıkları ve yaĢam tarzıyla orta düzeyde bazen de en yüksek 

düzeyde ilgi odağı olmayı baĢarır; izleyici kitlesinin beğenilerini, yaĢama bakıĢını 

etkileyebilir. Ancak her toplumsal yapıda yıldızın varlığından söz etmek olanaksızdır. 

Yıldızın varolabilmesi için, içinden çıkacağı toplumun kimi özelliklere sahip olması 

gerekmektedir. Morin, Leammle‟ın konuyla ilgili düĢüncesini vurgulayarak, toplumun 

yıldız “üretebilmesi” için kapitalist bir yapıda olması gerektiğini ileri sürer. Yani Marksist 

düĢünce yıldızın varlığını Ģöyle açıklamaktadır: Marksist toplumsal sistemde toplumu 

oluĢturan bireylerin her biri toplum içinde bir iĢleve sahiptir ve eylemlerinin sorumlusudur. 

Yıldız için ise böyle bir sorumluluk söz konusu değildir. Yıldız varolan sistemin tamamen 

dıĢında, kapitalist bir dünyaya ait bir olgu olarak varlık gösterir. 

 

     Yıldız olgusundan kapitalist üretim biçimlerinin egemen olduğu dönemlerden bu yana 

söz edilebilmektedir. Yıldızın edimsel alanları olarak sinema, müzik, sinema kapitalizmle 

birlikte sektörleĢmiĢ, yapılan büyük yatırımlar, geliĢen endüstriyel donanım ve atılımlar tek 

tipleĢen sistem, yıldızın da bir meta olarak sunulmasına yol açmıĢtır. BaĢka deyiĢle yıldız 

sistemi fabrikasyondur; yıldızın belli bir standartta üretimine ve tüketimine dayalıdır. 

Dolayısıyla yıldız, reklamı yapılacak, pazarlanacak belli tipleri canlandıracak somut 

özelliklere sahip olmalıdır.
186

 Yıldızın üretilen ve tüketilen bir meta olarak sunumu, 

toplumun “modern” olma özellikleriyle de ilintilidir. Jeanniere, „modern‟i “kendinden söz 

edilen ve satılan her Ģey” olarak tanımlamaktadır.
187

 Modern toplumu “piyasa toplumu” 

olarak tanımlayan  Poole ise iĢbölümünün kaçınılmaz olduğunu ve bu iĢbölümünün her 

bireyin bir baĢkasının gereksinimlerini karĢılayacak biçimde gerçekleĢtiğini 

belirtmektedir.
188

 Dolayısıyla modern toplumda bireyler arası karĢılıklı bağımlılık söz 

konusudur. Yıldız ve toplum arasında da  karĢılıklı bağımlılık vardır ve yıldız ancak talep 

görebileceği bir toplumda varlık gösterebilir ki, bu modern toplumdur.
189

 

 

Yıldızlar, toplumun iktidarsız seçkinleridirler ve karizmatiktirler. Max Weber‟e göre 

karizma, insana atfedilen ve sıra dıĢı kabul edilen bir özelliktir. Bu özelliğe sahip kiĢinin, 
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187 Abel Jeanniere, “Modernite Nedir?”, Modernite Versus Postmodrenite, Çev: N. Tutal Küçük, Der: 
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baĢkalarının ulaĢabileceği bir Ģey olsa da doğaüstü, insanüstü ya da istisnai özelliklere 

sahip olduğuna inanılır. Tanrı tarafından gönderilmiĢ olduğu, örnek alınacak özelliklerle 

donatılmıĢ olduğuna bu nedenle de lider olmaya layık olduğu düĢünülür. Yıldız, Weber‟in 

tanımındaki iktidar ve karizmatik kiĢinin lider olması koĢuluna uymaz. Alberoni‟nin 

tanımlamasıyla yıldızlar, kurumsal iktidar alanlarını doldurmazlar, yaptırım gücüne sahip 

değillerdir; ancak kitleleri kendilerine çekerler, pek çok kiĢide Panzi‟nin tanımıyla, 

koĢulsuz hayranlık ve ilgi uyandırırlar.
190

 

 

 Yetenek, yıldız olabilmek için önemli bir avantaj olmasına karĢın, fiziksel çekicilik ayrı 

bir öneme sahiptir.
191

 Yıldız, gücünü, fiziksel albenisi, çekici tavırları, toplumsal ve 

kültürel olarak güzellik/yakıĢıklılık kalıplarına uygunluğundan alır.
192

 Devingen bir yapıya 

sahip olan toplum, sürekli değiĢir, toplumsal yapı değiĢtikçe güzellik, çekicilik kavramları 

da değiĢiklik gösterir. Bu nedenle, zamanla, toplumun, yıldızlaĢtırdığı kiĢiler de farklı 

güzellik/çekicilik ölçütlerine sahip olabilir. Yıldızı, yıldız yapan ölçütlerden biri de, dıĢ 

görünümünün, toplumun kadın ve erkek rollerinden beklentilerini karĢılayacak ya da bu 

rollere yenilik getirecek biçimde olmasıdır.
193

 Yıldızlar, toplumun ağır basan değerlerinin 

simgesi olup, toplumsal tipleri temsil ederler.
194

 Sınıfsal konumu gereği, toplumda, 

herkesin yıldız olabileceği düĢüncesi vardır önemli olan kiĢilerin farklı, olağanüstü 

olduklarına inanılmasıdır.
195

 

 

 Yıldız, ideal güzellik ölçütlerini saptamaya ve kiĢinin kendi fiziksel ölçütlerini 

tanımlamasına yardım eder. Açıkça, güzellik ölçütlerini tanımlamanın ölçütü çekiciliktir. 

GörünüĢ için moda, oldukça yüzeysel ve küçük bir olgudur. Fiziksel stil değiĢimi aynı 

zamanda, her zaman sosyal anlamda da değiĢimdir.
196

 Yıldızlar, yıldızdırlar, çünkü onlar 

ender, istisnai, yetenekli, harikadırlar. Daniel Boorstin, yıldızı, sahte bir olay olarak niteler. 
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ÇıkıĢ yerinin, bir ürün olmasını vurgular, yıldız sistemi, özünde istenilen Ģekilde 

kullanıldığı için geliĢim gösterir. Bu hem yıldız olma olgusu hem de yıldızlara özgü, diğer 

ürünlerin sistemleri gibi, varlığının temelidir. Onlar, yalnızca tüketim nesnesi değil, gerçek 

ya da anlamlı da değildir. Daniel Boorstin‟in “Ġmaj” isimli kitabında tartıĢtığı temel 

düĢünce; yıldızlar oldukça çağdaĢ bir kültür gibidir ve sahte bir olgudur. Onlar, anlamlı 

görünür fakat temelde anlam olarak içi bostur. Yeteneği ya da kendine özgü bir üstünlüğü 

olmasa da yıldız, ünlüdür. Ünlü olmak, örneğin, saçma farklılıkların görünüĢünün 

pazarlanmasıdır. Yıldızlar, güçlü karaktere sahip değildir ancak kesinlikle; gizemli önemli 

bir Ģahsiyet olarak tanımlanabilir. Ulusal ilan edilmiĢ ticari bir markadır. Günümüzde, 

kadının ve erkeğin “ulusal ilan edilmiĢ markalar” içinde, çoğunlukla kabul edilen, gerçekte 

insanın içindeki boĢluğun yeni bir kategorisi olan özelliklerdir.
197

 Yıldız imajları, gerçek 

insanların, gerçek kiĢilikleri içinde kabul ettirilir.
198

 Sinema ve televizyonda yıldız, 

tehlikelerden hiç korkmayan kahramanı oynar, varlığının farkındadır, hayatta kalmayı 

kafasına koymuĢtur, korku duygusunu alt etmeye razıdır, hayatta kalmak ve problem 

çözmek için oldukça dinamik oynar. Yıldız ile ilgili, ekonomik ve iĢletme alanındaki 

tartıĢmalar, sinemaya düĢmanca yaklaĢan bir bakıĢ açısından gelmektedir. Daha dostça 

yaklaĢım, film aracının, yıldızlar yaratmasının, doğasında olduğunu tartıĢır. Bazı yazarlar, 

önemli roller ve yıldız yaratımı arasında yakınlık olduğunu belirtir.
199

 Film yapımcısı 

Samuel Goldwyn, bu durumu Ģu Ģekilde tarif eder “Tanrı yıldızları yaratır, yapımcılar 

onları bulur”. Jarvie, bu görüsü sürdürür, yıldızlar, yıldızdırlar, çünkü doğal yeteneğe 

sahipler. Dikkat çekici fotojenik bakıĢlar, rol yapma yetenekleri, kameradaki görüntü, 

kiĢiliklerinin çekiciliği, cinsel çekicilik, ilginç ses ve beden durusu. Jarvie‟e göre, beceri, 

imajdan sonra var olur.
200

 

 

 Yıldızlar ve yıldız adayları için popüler dergiler ve televizyon programları 

reklamlarının yapıldığı bir alandır. Onların ne kadar reklamı yapılırsa, halk onlar hakkında 

daha çok Ģey merak etmeye baĢlayacak ve onların popülerliği artacaktır. Serpil Kırel‟in 

belirttiği gibi, yıldızlar sadece televizyon ekranında ya da beyaz perdede değildirler artık, 

oradan taĢmıĢlardır. Onlar gibi konuĢan, onlar gibi giyinmeye çalıĢan ve onlar gibi 
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davranmaya özenen seyirciler sayesinde gündelik hayatın içinde de taklitleri ile var 

olmaktadırlar.
201

 Tüm bunlar da yıldızın halk üzerinde oluĢturduğu etkinin bir göstergesidir. 

 

 Yıldız sisteminde, yıldızın özel yaĢamının çok göz önünde olması yıldızın canlandırdığı 

imgeye zarar verebileceği için gizlilik esastır. Ya da izleyicinin belli sınırlar içinde yıldızın 

yaĢantısını bilme hakkı vardır.
202

 Sürekli olarak gündemde olmaları ve aynı zamanda 

ulaĢılmaz olmaları gerektiğinden bu yana yıldızlar bu ikilemin yarattığı çıkmazda yaĢarlar. 

Halkın arasında olmak, halka karıĢmak ve onlardan biri olmak büyüyü bozacaktır. Bu 

nedenle dokunulmaz ve mesafeli olmaya zorlanırlar. Saç Ģekillerinden oyunculuklarına 

kadar taklit edilirler, kaprisleri, kuralları, istekleri ve seçimleri önemlidir. Farklı 

olmalıdırlar ve Ģöhretlerini korumak için farklı kalmalıdırlar.
203

 

 

3.1.4. Yıldızlar ve Hayran Kitleleri 

  

Yıldız, modern toplumun bireyleri tarafından tüketilen, alıĢıldık söylemle “topluma mal 

olmuĢ” bireydir. Kendisini özenti ile takip eden izleyici kitlesi üzerinde yetkeci olmasa da 

güç sahibidir. BaĢka değiĢle, yıldız herkesin sevdiği ya da eleĢtirdiği, özce herkesin 

dikkatini çeken kiĢidir. Alberoni‟nin değiĢiyle “onlar kollektif nesneleri olarak 

seçilmiĢlerdir.”
204

 Dolayısıyla, yıldız ve izleyici arasında karĢılıklı bağımlılık söz 

konusudur. Yıldızın varlığı için izleyici büyük önem taĢımaktadır. Bir tüketim nesnesi 

olarak konumlandırıldığında, film yapımcıları yıldızı yaratan, onun ortaya çıkmasını 

sağlayan kiĢiler olarak görülmektedir. Oysa yıldızın gerçek varlık nedeni onu tüketecek 

olan kitledir. BaĢka değiĢle, izleyicileridir. Jarvie‟ye göre, izleyici için yıldızlar, fantastik 

bir dünyada yaĢayan tanrısal varlıklardır; üstün özelliklere sahiptirler. Yalnızca birbirlerine 

aĢık olur, birbirleriyle evlenirler ve sık sık ayrılık yaĢarlar. Onlar “güçsüz seçkinlerdir.”
205

 

Onlarınki Olympos‟tan farksız bir dünyadır. Ġzleyici kitle bu dünyayı ve üyelerini gıpta ile 

gözler. Bu dünya izleyiciyi hem hayran bırakır hem de ona “Ben de böyle olmalıyım 
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düĢüncesini aĢılar.” Bu arzu yıldızın dünyasını ayakta tutar. Çünkü izleyici, içinde olmak 

istediği ve kıskançlıktan tamamen arınmıĢ olarak, yıldızla bir duygudaĢlık yaĢadığı bu 

fantastik evrenin devamı için destek verir. Bu denli etkili olmasına karĢın, Dyer yıldız 

olgusuyla ilgili olarak yapılan araĢtırmalarda izleyicinin varlığının göz ardı edildiğini ileri 

sürmektedir. Ona göre, yıldız-izleyici iliĢkisi toplumda yaĢayan herkesin yaĢadığı 

çeliĢkilerin ve reddediĢin bir yoğunlaĢmasıdır ve toplumda çeliĢkiyi, baskılanmayı ve 

dıĢlanmayı en çok yaĢayan kesimler yıldızla özdeĢleĢmektedir. Çünkü yıldız topluma yeni 

değerler sunmakta, çoğu zaman bir baĢkaldırının simgesi olmaktadır. Örneğin, James Dean 

yaĢadığı süre içinde yalnızca üç filmde oynamasına karĢın, yansıttığı asi, düzene 

baĢkaldıran genç tipi ile kendi kuĢağına olduğu kadar sonraki kuĢaklara da örnek olmuĢ ve 

idolleĢmiĢtir. Benzer Ģekilde 1970‟li yıllarda hız kazanan kadın hareketini hem özel 

yaĢamıyla, hem de oynadığı filmlerle desteklemiĢ olan Jean Fonda‟da, dönemin kadınına 

model olmuĢtur. Ancak onun geçirdiği süreç bir anlamda baĢkalaĢma, dönüĢüm olarak 

kendini gösterir. Fonda, 1960‟larda oynadığı filmlerde daha çok Doris Day ile bütünleĢen 

karakterleri canlandırırken, 1970‟lerde erkeğe ve egemen kültüre baĢkaldıran yanıyla kadın 

hakları savunucusu rolünü üstlenmiĢtir. Onun yaĢadığı bu süreç, geleneksel yapıdan 

sıyrılıp haklarının peĢine düĢen, uyanan kadın bilincinin simgesi olmuĢ, bir çok kadın için 

model alınacak bir örnek oluĢturmuĢtur.
206

 Günümüzde ise Eminem Ģiddet içeren düzen 

karĢıtı Ģarkı sözleriyle birçok kiĢinin tepkisini üzerine çekmektedir. Buna karĢın genç nesil 

onun baĢkaldırısını desteklemekte ve onu idolleĢtirmektedir. Aynı saptamayı Alanis 

Morissette için de yapmak olanaklıdır. Ġlk çıktığı dönemde Yonca Evcimik de Ģarkı 

sözleriyle dikkat çekmiĢ, eleĢtiri almıĢtır. Ancak bu durum o dönemin genç kuĢağını 

etkilememiĢ ve Evcimik onların desteğini kazanmıĢtır.
207

 Mayer, Tudor ve Morin‟in yıldız-

izleyici iliĢkisini irdeledikleri çalıĢmalarından elde ettikleri verilere göre yıldızın izleyici 

kitlesi ağırlıklı olarak ergenler ile kadınlardan oluĢmaktadır. 

 

 Dyer kadın ve ergenlerden oluĢan izleyici kitle profiline bir yenisini eklemektedir. 

Yıldıza hayranlık duyan kitlenin bir kısmını da erkek eĢcinseller (gay) oluĢturmaktadır 

çünkü kadınlar ve ergenler gibi eĢcinseller de hemen hemen tüm toplumlarda egemen olan 

heteroseksüel, yetiĢkin ve erkek söylem tarafından dıĢlanmakta ve baskılanmaktadır. 

Yıldız ile izleyici arasındaki iliĢki yoğundur ve bu yoğunluk izleyici kitlenin yıldızda kendi 

baĢkaldırısını ya da eziliĢini görmesinden kaynaklanmaktadır. Bu noktadan yola çıkarak 
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Dyer, yıldızların da ergenler, kadınlar ve sıra dıĢı olarak tanımlanan eĢcinseller arasından 

çıktığını savunmaktadır. Haskell‟ın erkeklerden çok kadın yıldızların, hem erkeklerin, hem 

de kadınların fantezilerinin odağı olduğuna iliĢkin görüĢü Dyer‟ın görüĢlerini, sınırlı bir 

çerçeveden de olsa, destekler niteliktedir. Erkek izleyici için kadın yıldız farklılaĢmıĢ bir 

sevgi nesnesidir. Onda hep arzuladığı ve belki de hiç ulaĢamayacağı ideal kadını bulur. 

Ġdeal olarak adlandırılan kadın yıldız, erkek izleyicilerin fantezilerini süsler. Oysa, kadın 

izleyici için kadın yıldız model alınacak bir örnek oluĢturur. Haskell‟a göre, kadın yıldız 

tıpkı geçmiĢle gelecek arasında bağlantı kuran çift yönlü bir ayna gibi, içinde bulunduğu 

toplumdaki kadınlara yenilikler sunar, yansıtır ve bu yeniliklerin sürekliliğini sağlar.
208

 Öte 

yandan, kadın  yıldızın hemcinsleri için narsistik beğeninin odağı olduğu söylenebilir. 

Freud narsizmin kadına özgü olduğunu ve cinsel çekiciliğini izleyerek erkek karĢısındaki 

kompleksini bastırdığını ileri sürer. Kadın izleyici idolleĢtirdiği yıldızda olmak istediği 

kadını görür. Aynada kendini beğeniyle izleyen kız çocuğu gibi toplumun ve kültürün 

beğeni kalıplarına uyan ideal kadını gözlemler. Ona benzemeye gayret eder. Öyle 

olamayacağını bile bile aynadaki bir yansıma gibi yıldızın oradaki varlığından hoĢnut olur. 

Üstelik yıldız toplumsal kalıpların dıĢında bir yaĢam sürer. Evlilik kurumu onun aĢklarının 

yasallığı için bir zorunluluk değildir. Ġzleyicinin gözünde yıldızın iyi bir kazancı, bağımsız, 

lüks bir yaĢamı vardır. O üstün olandır. BaĢka değiĢle, kadın yıldız, toplumda egemen olan 

kadına yönelik baskılardan sıyrılmıĢtır. Bu açıdan kadın izleyiciden onay alır. Erkek 

izleyicinin bu beğenisi, rekabete neden olabileceği halde kadın izleyici Türkan ġoray‟a 

erkek izleyici kadar hayrandır. Rüçhan Adlı ile yaĢadığı yasak aĢk Türkiye gibi toplumsal 

baskıların baĢat olduğu bir ülkede hoĢgörüyle karĢılanır.
209

 Bu çeliĢkili durum yıldızın 

kıskançlıktan arındırılmıĢ bir beğeniyle nasıl yüceltildiğinin ve bağıĢlandığının bir 

kanıtıdır. 

 

 Benzer Ģekilde erkek eĢcinsel yıldızın ya da kadınsı erkek yıldızın da kadın izleyiciden 

destek alması olasıdır. Çünkü o da dıĢlanmıĢ ve baskılanmıĢ bir yaĢamdan çıkarak 

yıldızlaĢmıĢtır. Ġçinde yaĢattığı kadının varlığını kanıtlamak için tüm kadınsı öğeleri 

kullanır ve böylelikle kadının varlığını da pekiĢtirmiĢ olur. EĢcinsel ya da kadınsı erkek 

yıldız, fiziksel bütünlüğü içinde bir erkektir. Freud‟a dayandırılacak olursa, kız çocuk 

anatomik olarak erkekten farklı olduğunu fark ettiği andan itibaren bunun yalnızca bir 

farklılık olmadığını, aynı zamanda kendi açısından da bir eksiklik olduğunu düĢünür. Bu 

düĢünce ona hadım edilmiĢ olduğunu çağrıĢtırır. Kendini eksik, cezalandırılmıĢ, dıĢlanmıĢ 

                                                
208 Dyer, a.g.e., s. 6. 

209 Büker, Uluyağcı, a.g.e., s. 35, 40-41. 
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görür. Sahnede ya da perdede izlediği eĢcinsel ya da kadınsı erkek yıldız anatomik olarak 

erkektir. Ancak cinsel kimlik açısında kadının kodlarını kullanmaktadır. BaĢka değiĢle o, 

fiziksel yapısıyla üstün ve tam olandır. Yeğlediği kodlarla ise eksik ama albenilidir. Ġkilik 

içeren bu sunumuyla kadın izleyiciyi hoĢnut etmesi olanaklıdır. Çünkü o, kadınlığı ya da 

kadınsılığı seçmiĢ bir erkektir. Dolayısıyla kadınsı yanıyla barıĢık erkek yıldız, kadın 

izleyici için, toplumda baĢat olan erkek, heteroseksüel, yetiĢkin egemenliğine karĢı 

kazanılmıĢ bir zafer niteliği taĢır. Bu gruptaki yıldızların destekçisi kuĢkusuz kadın izleyici 

ile sınırlı değildir. EĢcinsel ya da kadınsı erkek yıldız, seçimlerini kendisi gibi yapmıĢ bir 

kitlenin de beğenisini kazanır. Onlar için de böylesi bir yıldızın varlığı toplumsal baskılara 

karĢı bir baĢkaldırı niteliği taĢır. 

 

 Yeni yetme yıldızın konumu da benzer bir niteliktedir. O henüz toplumda baĢat olan 

eğilimlere ait değildir. Çocukluğundan yakın zamanda sıyrılmıĢ olmasına karĢın tam 

anlamıyla yetiĢkin de değildir. Buna karĢın ünlü, zengin ve özgür bir gençtir. Kendi yaĢ 

grubundaki kitlenin beğenisini kazanma olasılığı yüksektir. Çünkü, ebeveynleri tarafından 

ve toplumsal kültürel kurallarla baskılanan genç, kendi saflarından sıyrılıp yükselmiĢ, 

yıldızlaĢmıĢ birini görmekten mutlu olur ve onu destekler. Ġzleyici için kendi yıldızı 

diğerlerinden daha fazla ıĢıltıya sahiptir. O ideal olandır. 

 

 Toplumun bu denli ilgisini çeken, hayranlarını kendisine bağlayan ve peĢinden 

sürükleyen, her yaptıkları bağıĢlanan yıldızlara karĢı kayıtsız kalmak neredeyse 

imkansızdır. Onlar her yaptıklarıyla topluma umut vermektedir. BaĢarıları, hayranlarında 

kendi baĢarılarıymıĢ hissini uyandırmaktadır. Onlar varsıl, güzel, çekici, zirvedeki tanrı ve 

tanrıçalardır, onlar yaĢadığımız dönemin izdüĢümleridir.
210

 

 

 Yıldıza hayranlık duyulmasının nedenini yalnızca baskılanmıĢ grupların baĢkaldırısı 

olarak nitelendirmek olanaksızdır. Psikologlar toplumun, neden bazı ünlü kiĢilerin 

büyüsüne kapıldıklarını araĢtırmıĢlardır. Bu araĢtırmaların ilginç bulguları vardır. 

Ġzleyicinin yıldız olmak için istekle dolu olması verilecek yanıtların ilkidir. Yıldızların bizi 

yansıtan aynalar olduğunu, toplumdaki çeĢitlilik kadar çok yıldızdan söz edilebilir ve bu 

nedenle yıldızın kesin bir prototipi yoktur. Üstelik iyi bir oyuncu, iyi bir Ģarkıcı olmak 

yıldız olmak için bir zorunluluk da değildir. O halde herkes yıldız olabilir. YaĢamının 

herhangi bir aĢamasında yıldız olmayı düĢlememiĢ kimse yoktur belki de. Kitle iletiĢim 

                                                
210 Yüksel, a.g.e., 2001, s. 52-53. 
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araçlarının da yardımıyla her gün sayıları artan yıldız adaylarının ekranlarda boy 

göstermesi pek çok kiĢi için özendirici olmaktadır.  

 

 Ġzleyiciyi yıldıza bağlayan bir diğer ruh hali, kahramana tapınmaktır. Ġnsanlar sıradan 

ve sıkıcı yaĢamlarını kahramana adayarak renklendirilmeye çalıĢır. ĠdolleĢtirdikleri 

kahraman onların gözünde üstün özelliklere sahiptir. Böylesi bir hayranlığı Müslüm 

Gürses‟in izleyicilerinde gözlemleyebiliriz. Gürses, onu Müslüm Baba olarak benimseyen 

hayranları için olağanüstüdür. Onun uğruna kendilerini yaralamaktan çekinmezler.  

 

 BaĢka bir açıklama kendini ünlünün, yıldızın yerine koymak ve onu sahiplenmektir. 

Böylesi bir süreci yaĢayan izleyici, yıldızın formasının ya da kepinin benzerini giyer, giyim 

tarzına uygun giysileri seçer. Eğer izleyici bir Ģarkıcıyı ya da oyuncuyu benimsediyse, o 

yıldızın en çok izlenen ya da en çok dinlenen olmasıyla bunu kendi baĢarısı gibi sahiplenir. 

Hayranı olduğu yıldız için “benimki” gibi bir söylem geliĢtirir. Yıldız soyadıyla tanınıyor 

bile olsa hayranları ondan önadıyla söz edebilir. Türkan ġoray “Türkan”, Ġbrahim Tatlıses 

“Ġbo” oluverir. O artık aileden biri gibidir. 

 

 Ġnsanların eğlenceye duydukları gereksinim ve eğlenceden zevk alma hali de yıldızın 

büyüsüne kapılma nedenlerinden biridir.
211

 Adorno‟ya göre eğlenmek her zaman bir Ģey 

düĢünmemek, gösterildiği yerde bile acıyı unutmak demektir. Dolayısıyla haz daima 

“direniĢe iliĢkin sn düĢünceden kaçmak”tır; eğlencenin vaat ettiği özgürleĢme, “yadsıma 

gibi, düĢünceden de kurtulmaktır”.
212

 Magazin haberlerini okumak, gözde yıldızların 

söyleĢilerini izlemek, hatta bir bilet elde etmek için saatlerce sırada beklemek bile sıradan 

insanın sıkıcı yaĢamına bir hareket ve çeĢitlilik getirir. Burada değinilen eğlence kavramı 

ve eğlenceye yüklenen görev Huizinga‟nın oyun kavramına iliĢkin görüĢlerine 

benzemektedir. Oyun gündelik ya da asıl hayat değildir. “Oyun bu hayattan kaçarak, 

kendine özgü eğilimleri olan geçici bir faaliyet alanına girme bahanesi sunmaktır.” Popüler 

kültür ürünlerinin modern topluma sağladığı da budur: Gerçek hayattan kaçıĢ. Oyun, 

yarattığı manevi ve toplumsal bağlar açısından kültürel iĢlev gören bir araçtır. “Arena, 

oyun masası, sihirli çember, tapınak, sahne, perde, mahkeme” gibi mekanların her biri 

oyun alanları olarak tanımlanabilir. Bunlar ayrılmıĢ, çevresine parmaklık çekilmiĢ, 

                                                
211 Yüksel, a.g.e., s. 48. 

212 Adorno, a.g.e., 2007, s. 21. 



 80 

kutsallaĢtırılmıĢ ve kendi sınırları içinde özel kurallara bağımlı olan yerlerdir.
213

 Bu 

tanımlamadan yola çıkarak yıldızların kendilerini topluma sundukları her mekanın bir oyun 

alanı olduğunu söyleyebiliriz. Kaldı ki, Huizinga da oyun alanları arasında sahne ve 

perdeyi sıralamaktadır. Sinema salonu, stadyum, televizyondaki belli bir yayın saati 

bireyin gerçek hayattan kopmasını sağlayacak, sınırları belli, ayrıksı bir faaliyet alanı 

olarak belirmektedir. Üstelik hepsinin kendince kuralı vardır. Belli bir matineyi seçtikten 

sonra sinema salonunun karanlığında oturup film izlemek, stadyuma bilet alıp girdikten 

sonra oyuncuya ya da takıma destek vermek kendi içinde tutarlılığı olan kurallardır. 

Dolayısıyla insanın oyuna ve oyunun ifade ettiği kaçıĢa duyduğu gereksinim modern 

toplumda yıldızlar ve onların sundukları oyun alanlarında doyurulmaktadır.
214

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
213 Johan Huizinga, Homo Ludens-Oyunun Toplumsal ĠĢlevi Üzerine Bir Deneme, Çev: M.A. Kılıçbay, 

Ġstanbul, Ayrıntı Yayınları, 1995, s. 25‟den aktaran Yüksel, a.g.e., s. 48. 

214 Yüksel, a.g.e., s. 48. 
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SONUÇ VE ÖNERĠLER 

 

 

Önemli bir iletiĢim aracı olan sanat ve buna bağlı olarak müzik, insan yaĢantısı ile 

bütünleĢen, toplumsal değer ve ideallerin belirlenmesinde, hayata geçirilmesinde önemli 

bir faktördür. Müzik, yaĢam tarzının bir ifadesidir. Bu açıdan toplumların meydana 

getirdikleri müziklerin incelenmesi, onların nasıl yaĢadıkları hakkında bilgi sahibi 

olmamıza yardımcı olmaktadır. Nasıl yaĢadıkları demek, onların dünyayı, doğayı, toplumu, 

insanı nasıl algıladıkları anlamına gelmektedir. 

 

Müzik, bireylerin hayatı anlamlandırma pratikleri içinde önemli bir yer iĢgal eder. 

Müzik, ortaya çıkıĢından günümüze kadar, insanın coĢkularını dile getirme tarzını da 

oluĢturmuĢtur. Laserre‟ye göre bütün sanat dalları içerisinde, yapısı gereği, insan 

duyularını en çok avucu içine alan, fiziksel olarak insanı büyüleme gücü en yüksek olan 

sanattır müzik. 

 

Müzik, özünde insani imgeleri de içerir, bu insani imgeler ise insanın varolduğu 

toplumsal yapı içinde Ģekillenir; daha açık bir ifadeyle müzik yapıtları, içinde bulundukları 

toplumsal yapının imgelerini ve ortak sembolik anlam dünyasını iĢaret etmektedir. 

Dolayısıyla bir müzik yapıtının oluĢumu, içinde bulunulan tarihsel ve toplumsal çevrenin 

belirlemesi içinde anlaĢılabilir. Ortak bir duygu alanı ve ortak coĢkunun dillenmesi bu 

coĢkunun paylaĢılmasına yol açacak ve bu paylaĢım, toplumsal coĢkunun varlığının 

göstergesini oluĢturacaktır. Ritmin ve coĢkunun paylaĢılmasıyla ortaya çıkan yoğunluk, 

toplumsal algılayıĢın geneli hakkında önemli ipuçları verebilecektir. Müzik, birleĢtirici bir 

aura yarattığı kadar aynı zamanda sosyal farklılıkların daha köĢeli bir halde görünmesine 

de aracılık eder. 

 

Müziğin toplumsal etkileĢimde varolan eĢsiz bir insanlık görüngüsü olduğu, yalnızca 

kendi içinde kendisi için oluĢmadığı ve her zaman onu üretecek, tüketecek ve ne olup 

olmadığına karar verecek insanlara gereksinim duyduğu açıktır. Dolayısıyla neyin müzik 

olup olmadığına ya da müziksel farklılıkların nelerden oluĢtuğuna iliĢkin kavrayıĢlarımızın 

kendisi sosyo-kültürel bir olgudur. Bu yüzden müziğin kendisi için olduğu izlenimi veren 
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bir yaklaĢımda bile, müzik insanların kendilerine iliĢkin düĢünüĢ biçimlerinin bir 

parçasıdır.  

 

Bir müzikal yapı kendini anlatırken bulunduğu toplumsal yapının genel izlenimini 

farkında olmadan verir; anlatmak istediğiyle ilgili olarak da kendini yeniden ifade etmeye 

ve kurmaya baĢlar. Müzikal yapıyı oluĢturan kiĢi de, toplumsal bir iliĢkinin tespiti 

iddiasında olmasa bile, yaygınlaĢmaya baĢlayan müzikal yapı, toplumun coĢkusuyla bir 

ortaklık taĢımaya baĢlar.  

 

Müzik gibi kültürel olarak sıklıkla türetilen bir ürünün çözümlenmesindeki yaklaĢımlar 

bir yandan müziğin kitleleri uyuĢturan yönüne dikkati çekerken diğer yandan hızla değiĢen 

dünyaya adapte olamayan bireyler için bir soluklanma veya özgürleĢme aracı olarak iki 

uçta yer almaktadır. Gündelik hayatta müziği deneyimleme biçimlerimize baktığımızda 

yaĢanan pratiklerin her iki tür sonucu da bir arada barındırdığı gözlenebilir. 

 

Toplumsal iĢlevleri açısından müziğin baĢta gelen bir yönü, bireyler arasında bağlar 

kurulmasında rol oynaması, ortak duygu ve düĢüncelerin oluĢmasını sağlamasıdır. 

Adorno‟ya göre müzik, genel anlamda bir toplumsal harçtır. Ve tabiatındaki mantığa asla 

ulaĢamadıkları bir malzemeye dinleyicilerin atfettikleri anlam; her Ģeyin ötesinde onların 

gündelik yaĢam mekanizmalarına bir miktar fiziksel uyum sağlayabilecekleri bir araç 

olmaktadır. Dinleyicilerin mutsuzluklarını itiraf etmelerine izin veren müzik, onları bu 

“rahatlama” yoluyla toplumsal bağımlılıkta birleĢtirir. 

 

Özetle söylemek gerekirse müziğin etkisi yalnızca tek tek insanlarla sınırlı kalmaz, 

bütün toplumu, hükümetin yönetimini, tüm ülkeyi, ülkedeki, iĢleri de kapsar. Bir dönemde 

sanata ve buna bağlı olarak da müziğe yüklenen anlam ile ilgili algılar önemlidir. Bu 

algılar dönemin sosyo-kültürel ve siyasal yapısıyla ilgili ip uçları verir. Bu nedenle müzik 

ya da daha genel değiĢle sanat bir toplumun iç iĢleyiĢi ve toplumsal yapı ile ilgili önemli ip 

uçları verir. Örneğin bazı yorumlara göre müzikteki yozlaĢma toplumsal yozlaĢmanın da 

bir göstergesi olabilir.  

 

Müzik olgusu dört yapıcı öğeden oluĢmaktadır. Birincisi müzik yapıtı, ikincisi onu 

yaratan sanatçı, üçüncüsü alımlayan kitle ve sonuncusu da yapıt ile kitle arasındaki 

iletiĢimdir. Dolayısıyla müzik yapıtlarını ortaya koyan ve topluma ulaĢtıran sanatçılar da 

bu noktada önem kazanmaktadır. Bu sanatçılar da toplumun bir yansıması olarak karĢımıza 
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çıkmaktadır. Dolayısıyla genel anlamda sanat ve sanatçılar toplumsal yapının en önemli 

göstergeleridir diyebiliriz. 

 

Bir toplumu oluĢturan bireylerin arasından bazılarını farklı, üstün hatta olağanüstü 

görmeleri hemen hemen tüm zamanlarda karĢılaĢılabilecek bir eğilimdir. Özellikle kitle 

iletiĢim araçlarıyla yaygın bir biçimde ve sıklıkla gündeme gelmeleri nedeniyle toplumun 

ilgisini çeken bu kiĢileri “yıldız” olarak adlandırmak olanaklıdır. Bu kiĢiler umulanın 

aksine siyasal, ekonomik ya da dinsel alanlardaki etkinlikleri çerçevesinde değil, sinema 

müzik ya da tiyatro gibi alanlarda kazandıkları ya da onlara atfedilen baĢarılarıyla 

dikkatleri çekmektedir.  

 

Yıldız toplumun sosyal ve kültürel bir göstergesidir. Rastlantılar yıldız yaratmaz; yıldız 

bir fiziğin, bir karakter tipi ile halkın belli bir dönemde beklediklerinin bir kiĢilikte 

birleĢmesidir. Yani yıldız kendisine duyulan bir gereksinim sonucu içinde bulunduğu 

toplumdan çıkar halkın kendisine bir idol arayıĢından doğmaktadır ve yapımcılar 

tarafından kendisine toplumun ihtiyacı doğrultusunda bir kimlik oluĢturulur ve son seçim 

için halka sunulur. Yıldız adayı halk tarafından kabul gördüğü andan itibaren o artık yıldız 

adayı değil, yıldızdır.  

 

Halk kendisine sunulan yıldız adayını yıldız olarak kabul etmeden önce, yıldızda 

kendinden de bir Ģeyler bulmak ister. Yıldız, içinden çıktığı toplumdan bağımsız olarak ele 

alınamaz; onlar, toplumun düĢlerinin, gereksinimlerinin dolaylı ya da dolaysız 

yansımalarıdırlar. 

 

Yıldızın edimsel alanları olarak sinema, TV ve müzik temelde kapitalizmle birlikte 

sektörleĢmiĢ, yapılan büyük yatırımlar, geliĢen endüstriyel donanım ve atılımlar tek 

tipleĢen sistem, yıldızın da bir meta olarak sunulmasına yol açmıĢtır. BaĢka deyiĢle yıldız 

sistemi fabrikasyondur; yıldızın belli bir standartta üretimine ve tüketimine dayalıdır. 

Dolayısıyla yıldız, reklamı yapılacak, pazarlanacak belli tipleri canlandıracak somut 

özelliklere sahip olmalıdır. Yıldız ve toplum arasında da  karĢılıklı bağımlılık vardır ve 

yıldız ancak talep görebileceği bir toplumda varlık gösterebilir ki, bu modern toplumdur. 

 

Yıldızlar, kurumsal iktidar alanlarını doldurmazlar, yaptırım gücüne sahip değillerdir; 

ancak kitleleri kendilerine çekerler, pek çok kiĢide koĢulsuz hayranlık ve ilgi uyandırırlar. 
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Yetenek, yıldız olabilmek için önemli bir avantaj olmasına karĢın, fiziksel çekicilik ayrı 

bir öneme sahiptir. Yıldız, gücünü, fiziksel albenisi, çekici tavırları, toplumsal ve kültürel 

olarak güzellik/yakıĢıklılık kalıplarına uygunluğundan alır. Dinamik bir yapıya sahip olan 

toplum, sürekli değiĢir, toplumsal yapı değiĢtikçe güzellik, çekicilik kavramları da 

değiĢiklik gösterir. Bu nedenle, zamanla, toplumun yıldızlaĢtırdığı kiĢiler de farklı 

güzellik/çekicilik ölçütlerine sahip olabilir. Yıldızı, yıldız yapan ölçütlerden biri de, dıĢ 

görünümünün, toplumun kadın ve erkek rollerinden beklentilerini karĢılayacak ya da bu 

rollere yenilik getirecek biçimde olmasıdır. Yıldızlar, toplumun ağır basan değerlerinin 

simgesi olup, toplumsal tipleri temsil ederler. 

 

Yıldızlar ve yıldız adayları için popüler dergiler ve televizyon programları 

reklamlarının yapıldığı bir alandır. Onların ne kadar reklamı yapılırsa, halk onlar hakkında 

daha çok Ģey merak etmeye baĢlayacak ve onların popülerliği artacaktır. Yıldızlar sadece 

televizyon ekranında ya da beyaz perdede değildirler artık, oradan taĢmıĢlardır. Onlar gibi 

konuĢan, onlar gibi giyinmeye çalıĢan ve onlar gibi davranmaya özenen seyirciler 

sayesinde gündelik hayatın içinde de taklitleri ile var olmaktadırlar. Tüm bunlar da yıldızın 

halk üzerinde oluĢturduğu etkinin bir göstergesidir. 

 

Yıldız ve izleyici arasında karĢılıklı bağımlılık söz konusudur. Yıldızın varlığı için 

izleyici büyük önem taĢımaktadır. Bir tüketim nesnesi olarak konumlandırıldığında,  

yapımcılar yıldızı yaratan, onun ortaya çıkmasını sağlayan kiĢiler olarak görülmektedir. 

Oysa yıldızın gerçek varlık nedeni onu tüketecek olan kitledir. BaĢka değiĢle, 

izleyicileridir. 

 

Dyer göre, yıldız-izleyici iliĢkisi toplumda yaĢayan herkesin yaĢadığı çeliĢkilerin ve 

reddediĢin bir yoğunlaĢmasıdır ve toplumda çeliĢkiyi, baskılanmayı ve dıĢlanmayı en çok 

yaĢayan kesimler yıldızla özdeĢleĢmektedir. Çünkü yıldız topluma yeni değerler sunmakta, 

çoğu zaman bir baĢkaldırının simgesi olmaktadır. 

 

Mayer, Tudor ve Morin‟in yıldız-izleyici iliĢkisini irdeledikleri çalıĢmalarından elde 

ettikleri verilere göre, yıldızın izleyici kitlesi ağırlıklı olarak ergenler ile kadınlardan 

oluĢmaktadır. Yıldıza hayranlık duyan kitlenin bir kısmını da erkek eĢcinseller (gay) 

oluĢturmaktadır çünkü kadınlar ve ergenler gibi eĢcinseller de hemen hemen tüm 

toplumlarda egemen olan heteroseksüel, yetiĢkin ve erkek söylem tarafından dıĢlanmakta 
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ve baskılanmaktadır. Yıldız ile izleyici arasındaki iliĢki yoğundur ve bu yoğunluk izleyici 

kitlenin yıldızda kendi baĢkaldırısını ya da eziliĢini görmesinden kaynaklanmaktadır.  

 

Erkelerden çok kadın yıldızlar, hem erkeklerin, hem de kadınların fantezilerinin odağı 

olmaktadırlar. Erkek izleyici için kadın yıldız farklılaĢmıĢ bir sevgi nesnesidir. Onda hep 

arzuladığı ve belki de hiç ulaĢamayacağı ideal kadını bulur. Ġdeal olarak adlandırılan kadın 

yıldız, erkek izleyicilerin fantezilerini süsler. Oysa, kadın izleyici için kadın yıldız model 

alınacak bir örnek oluĢturur. Kadın yıldız tıpkı geçmiĢle gelecek arasında bağlantı kuran 

çift yönlü bir ayna gibi, içinde bulunduğu toplumdaki kadınlara yenilikler sunar, yansıtır ve 

bu yeniliklerin sürekliliğini sağlar. Kadın izleyici idolleĢtirdiği yıldızda olmak istediği 

kadını görür. 

 

Benzer Ģekilde erkek eĢcinsel yıldızın ya da kadınsı erkek yıldızın da kadın izleyiciden 

destek alması olasıdır. Çünkü o da dıĢlanmıĢ ve baskılanmıĢ bir yaĢamdan çıkarak 

yıldızlaĢmıĢtır. Ġçinde yaĢattığı kadının varlığını kanıtlamak için tüm kadınsı öğeleri 

kullanır ve böylelikle kadının varlığını da pekiĢtirmiĢ olur. kadınsı yanıyla barıĢık erkek 

yıldız, kadın izleyici için, toplumda baĢat olan erkek, heteroseksüel, yetiĢkin egemenliğine 

karĢı kazanılmıĢ bir zafer niteliği taĢır. Bu gruptaki yıldızların destekçisi kuĢkusuz kadın 

izleyici ile sınırlı değildir. EĢcinsel ya da kadınsı erkek yıldız, seçimlerini kendisi gibi 

yapmıĢ bir kitlenin de beğenisini kazanır. Onlar için de böylesi bir yıldızın varlığı 

toplumsal baskılara karĢı bir baĢkaldırı niteliği taĢır. 

 

Toplumun bu denli ilgisini çeken, hayranlarını kendisine bağlayan ve peĢinden 

sürükleyen, her yaptıkları bağıĢlanan yıldızlara karĢı kayıtsız kalmak neredeyse 

imkansızdır. Onlar her yaptıklarıyla topluma umut vermektedir. BaĢarıları, hayranlarında 

kendi baĢarılarıymıĢ hissini uyandırmaktadır. Onlar varsıl, güzel, çekici, zirvedeki tanrı ve 

tanrıçalardır, onlar yaĢadığımız dönemin izdüĢümleridir. 

 

Yıldıza hayranlık duyulmasının nedenini yalnızca baskılanmıĢ grupların baĢkaldırısı 

olarak nitelendirmek olanaksızdır. Ġzleyicinin yıldız olmak için istekle dolu olması yıldıza 

hayranlık duyulmasının baĢka bir nedenidir. Birey kendini ünlünün, yıldızın yerine koyar 

ve onu sahiplenir. Böylesi bir süreci yaĢayan izleyici, yıldızın formasının ya da kepinin 

benzerini giyer, giyim tarzına uygun giysileri seçer. Eğer izleyici bir Ģarkıcıyı ya da 

oyuncuyu benimsediyse, o yıldızın en çok izlenen ya da en çok dinlenen olmasıyla bunu 



 86 

kendi baĢarısı gibi sahiplenir. Yıldızlar bizi yansıtan aynalardır, toplumdaki çeĢitlilik kadar 

çok yıldızdan söz edilebilir ve bu nedenle yıldızın kesin bir prototipi yoktur. 

 

Ġzleyiciyi yıldıza bağlayan bir diğer ruh hali, kahramana tapınmaktır. Ġnsanlar sıradan 

ve sıkıcı yaĢamlarını kahramana adayarak renklendirilmeye çalıĢır. ĠdolleĢtirdikleri 

kahraman onların gözünde üstün özelliklere sahiptir. 

 

Ġnsanların eğlenceye duydukları gereksinim ve eğlenceden zevk alma hali de yıldızın 

büyüsüne kapılma nedenlerinden biridir. Magazin haberlerini okumak, gözde yıldızların 

söyleĢilerini izlemek, hatta bir bilet elde etmek için saatlerce sırada beklemek bile sıradan 

insanın sıkıcı yaĢamına bir hareket ve çeĢitlilik getirir. 

 

Yıldızlar modern ve kapitalist üretim ve tüketim iliĢkilerinin geçerli olduğu tüm 

toplumlarda karĢımıza çıkmaktadırlar. Hepsi de kendi toplumlarını yansıtmakta, onların 

beklentilerini karĢılamakta, onlara kılavuzluk etmektedirler. Onlar, kıskançlıktan uzak bir 

sevgiyle sevilmektedirler. Bireyler, yıldızların kendilerini kendilerine gösterdikleri için, 

heveslerini onların adına gerçekleĢtirdikleri için, bazen de her ikisini birden baĢardıkları 

için onların takipçileri olmaktadırlar. 

 

 Son söz olarak söyleyebiliriz ki, müzik ve müzik yapıtlarını meydana getirip topluma 

sunan sanatçılar toplumun birer yansımaları olup, toplumun sosyal ve kültürel bir 

göstergesidirler. Kültürel birer kimlik aracı olarak toplumda iĢlev görürler ve gerek müzik 

gerek de yıldız olgusu toplumdan bağımsız bir Ģekilde düĢünülemez. 
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