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OZET

Sinemada belirli mesleklere dair tekrarlanan arketipler ve stereotipler, toplumun bu
profesyonelliklere bakisina ve bu mesleklerin imajlarina etki etmektedir. Gazeteciler ve
basin da bundan bagimsiz degildir. Bu baglamda calismada, sinemada son donemde
insa edilen gazeteci imajini belirleyebilmek acisindan 2010°dan sonra goésterime giren
Spotlight, Truth ve Nightcrawler filmleri incelendi. Bu noktada Spotlight ideal kahraman,
Truth eksik kahraman, Nightcrawler ise kot adam (anti kahraman) drneklemi olarak ele
alinarak Campbell ve Vogler baglaminda yolculuklari ve Greimas baglaminda 6zne
konumlandiriimalari incelendi. Arketipler agisindan alandaki Ray, Saltzman, Ehrlich, Good
gibi yazarlarin gazeteci imajina dair bulgulari ile Lule’nin ortaya koydugu yedi biaylk mit
de temel alindi. Bunun yaninda filmlerde gazeteci kategorileri olarak Demokrasinin
Savunucu ve Front Page seklinde iki yeni kategorilestirme olusturuldu ve o6rneklem
filmlerin bu kategorilerle uygunlugu incelendi. Ayrica, filmlerde tekrar eden veya kirilan
stereotiplere bakildi. Sinemanin yalnizca karakter imajini etkilemekle kalmayip sektorel ve
toplumsal/siyasal sdylemler de igerdidi dikkate alinarak, filmlerde bu sdylemlerin nasil insa
edildigine bakildi. Tum bunlarin sonucunda, son donem filmlerde gazetecilere yonelik
Ozellikle kahraman, anti kahraman, sahtekar ve gunah kegisi arketiplerinin kuruldugu, bu
gazetecilerin yeni olusturdugumuz iki kategorinin 6zelliklerini tasidigi, ayrica filmlerde
gazetecilere yonelik bazi stereotipler devam ederken bazilarinin kirildigi ortaya ¢ikti.
Filmlerde gazeteci karakterlerinin genel anlamda kahraman yolculugu asamalarina
uyarken, bunlar yer yer kirdigi da ortaya kondu. Bunun yaninda filmlerde sektére ve
topluma, karakterler ve konular tUzerinden 6zgur basin miti ve bunun 6nemi baglaminda
mesajlar verildigi goruldu. Ayrica, filmlerin dénemlerinin istek, 6zlem, kriz ve kuskularini
yansittigi, hatta toplumsal ve siyasal gelismelere dair éngérilerde bulunabildigi ortaya
cikt.
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41207, 41208, 110506, 116501, 116503, 115503, 111517, 113203
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ABSTRACT

Cinema helps shaping the image of journalists in the popular culture with recurring
archetypes, stereotypes and stock characters in the movies. In this study, we aimed to
look at the images of journalists in Hollywood movies which were screened after 2010,
and in all these movies we analyzed, the journalists and the issues of the press were at
the center of story. In this perspective, we have chosen Spotlight as an example of “ideal”
journalist, Truth as an “imperfect” and Nightcrawler as a “villain” journalist. In the study,
the protagonists were analyzed according to the stages of “heroes’ journey” based on
Campbell and Vogler's books, and also to the narrative scheme of Greimas. And in
addition to that, to identify and designate which archetypes these protagonists represent,
we drew upon the work of other scholars who have studied the image of journalists in the
popular culture. On the other hand, we created two new characterization categories to
depict journalists in the movies as “Protector of Democracy” and “Front Page” journalists.
Besides that, we tried to find out whether these movies impose the recurring stereotypes,
stock characters. Cinema not only shapes the image of journalists but also reinforces
some myths pertaining to the sector and the society as a whole. With this perspective, we
searched which myths/discourses were established and implied in these movies. In the
end, we reach a conclusion that the Hollywood uses especially heroes, scoundrels,
scapegoats and trickster archetypes to depict journalists. Moreover, while protagonists in
Spotlight and Truth represent the “Protector of Democracy”, the main characters in
Nightcrawler exemplify the “Front Page” journalists. We found that although some
stereotypes on journalists persist in these movies, some others are about to dissipate.
Furthermore, we see that through both heroes and scoundrels these movies imply and
emphasize the importance of a free and independent press in the USA. We also notice
that these movies reflect desire, fear, and expectations of their era, and foresee the future
developments in the American society, as Ryan and Kellner indicated. We come up with a
conclusion that while Hollywood movies reinforce and strengthen the free press myth,
they also still contribute the unfavorable images of journalists with recurring archetypes
and stereotypes on journalists and the press.

Science Code : 115702, 115704, 115705, 115706, 41201, 41202, 41205, 41206,
41207, 41208, 110506, 116501, 116503, 115503, 111517, 113203
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GiRIS

Her toplumda gazeteciler ve gazetecilik hakkinda belirli bazi imajlar bulunmaktadir.
Bunlarin bir kismi tarihten, bir kismi basinin kamuoyu nezdinde kendi
yarattiklarindan, bir kismi da halkin farkli kaynaklardan basin hakkinda edindigi
bilgi ve imajlardan kaynaklanmaktadir. Bu farkli kaynaklara, romanlardan
karikaturlere, tiyatrodan sinemaya, kuilturel ve sanatsal Grunlerde sunulan gazeteci
imajlari da dahildir. Bunlardan sinema 06zeline bakildiginda ise Hollywood’un
1930’lardan gunumulze gazeteci karakterlere dramadan komediye, gerilimden
aksiyona, hemen hemen her film tlrinde yer verdigi gorulmektedir. Bu da
Amerikan sinemasinda suregelen bir gazeteci imajina isaret etmektedir. Nitekim
Douglas Kellner'e gore filmler seyircilere sadece birka¢ saat dinyadan kacis ve
farkh hayatlara girme imkani sunmakla kalmaz, insanlarin geleneksel gérme ve
deneyimleme bicimlerini yeniden dretir, kultirel ara¢ olarak Kkigiler, toplumsal
iliskiler veya tarihsel sureclerle ilgili vizyonlar sunabilir (2010/2013: 29). Filmlerde
tekrarlanan anlati yapisi ve karakterler yoluyla kurulan bu vizyon ve imajlar da bir
muddet sonra gercek ve kurmaca arasindaki ayrimi bulaniklagtirarak karakterlere
ve mesleklerine yonelik gergek hayattaki bakisa etki eder. Gazetecilik de bunlarin
disinda degildir. Dolayisiyla, demokrasinin igleyisinde “dordincu kuvvet” olarak
kamusal onem tasiyan basin, gazeteciler ve basinin tarihi hakkinda sinemanin
nasil bir “gdérme ve deneyimleme bicimi” Urettigi, filmler araciliiyla ne tir imajlarin
inga edildigi, pekistirildigi veya yeniden kuruldugu incelenmesi gereken ilging bir
konudur. Bu noktada bu c¢alismada amag, Amerikan filmlerinde gazeteci imajinin

ne oldugunun arastiriimasidir.

ABD’de basin, 6zgurluk haklari anayasa tarafindan guvence altina alinmis guglu
bir kurumdur ve demokrasinin isleyisi acisindan dordincu kuvvet olarak
goriulmektedir. Ozellikle de tarihsel siirecte Amerikalilarin ingilizlere karsi
bagimsizlik savasinda basinin yadsinamaz etkisi, Ulkenin kurucularinin, basin
Ozgurlugunu Ulkenin temel degerleri arasina almasina yol agmistir. Modern
dénemde ise basin bir yandan Pentagon Belgeleri, Watergate skandali gibi tlke
tarihinde donum yaratan gelismelere imza atarak sayginligini yukseltirken diger
yandan Irak iggalinde sahte belgeleri gergekmis gibi sunmasi ve savas
cigirtkanhgiyla halkin stuphesi ve guvensizligini de artiran bir kurum olmustur. Bu
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noktada ABD’de halkin basina yonelik bakigi ele alindiginda, tarihsel sureciyle
baglantili olarak yillar igindeki dontigumler dikkati ¢geker. Jonathan McDonald Ladd
(2010), ABD’de 20. yuzyilin ortalarinda Ulkenin en glvenilen kurumlarindan birinin
medya oldugunu, 1956 yilinda American National Election Study’nin arastirmasina
gore halkin yuzde 66’sinin medyaya guvenini dile getirdigini belirtir. Nitekim
1964’te yapilan bir anket, Amerikan halkinin yuzde 71’inin basinin haberlerini adil
buldugunu gdsterir. Hatta o dénemlerde Ulkenin en fazla saygl duyulan kisilerinin
basinda gazeteciler yer alir. Ornegin, 1972 yilinda yapilan bir ankete gbre
Amerikalilar, o donem taninmis tum isimler arasinda en fazla guveni yluzde 72
oranla CBS aksam haberlerinin sunucusu Walter Cronkite igin gosterir (Ladd,
2010: 88). Ancak son donemde ABD’de yapilan anketler ve arastirmalar, halkin
medyaya yonelik stpheciliginin giderek arttigini ortaya koyar. Arastirma sirketi
Gallup’'un 2015 yilinda yaptigi anketin sonuglari, Amerikan halkinin basina
glveninin ne kadar dusuk oldugunu gostermektedir. Ankete gore 10 Amerikalidan
sadece 4’0 medyaya guvendigini belirtir. 1999’da halkin yuzde 55’i medyaya
glven duyarken bu oran 2015’'te yizde 40’lara diser. American Press Institute ve
Associated Press-NORC Center for Public Affairs Research’n ortak yurattagu
Media Insight Project programinin, 2016 yilinda yayimladigi arastirmasinda da
Amerikalilarin sadece yuzde 6’si medyaya “cok guvendigini” ifade eder. Bu oran,
ABD’de su ana kadar medyanin halkin guvenini almada kargi karsiya kaldigi en
kotu oran olarak gosterilmektedir. Bu noktada genel anlamda bakildiginda birgok
Amerikalinin, basinin, daima otoriteyi gdzetleyen ve kendilerine enformasyon akisi
saglayan 6zgur ve tarafsiz bir kurum olmasini istedigi ama buna ragmen basina ve

gazetecilere karsi onyargilar ve derin supheler besledigi ortaya ¢cikmaktadir.

Sinemada gazetecilerin imajini inceleyen ¢ok az sayida arastirmaci, toplumun
basina yonelik bu ikircikli tutumunda filmlerin de etkisine isaret eder. Alandaki ilk
eserleri veren Howard Good, kitabinda, dinyaya dair kendi deneyimlemeleri
disindaki ilk izlenimlerinin hep film ve TV’'den geldigini ve en kalici olanlari da
onlarin olusturdugunu (1989:1) belirtir. Bu alanda ¢esitli arastirmalara imza atan
Matthew Ehrlich ile Joe Saltzman, kamuoyunda basina yonelik olumlu veya

olumsuz dusUncelerin, populer kiltirdeki gazeteci imaji tarafindan da



sekillendirildigine dikkati cekerek (2015: loc*. 460), bunun nedenini séyle ifade

eder:

“‘Cok az insan bir haber merkezini ziyaret etmigtir veya
gazetecilerin haberlerini yaptiklari yeri goérmustir. Onlarin
gazetecilerin ne oldugu ve ne yaptiklarina dair fikirleri, daha ¢ok
kitaplarda, kisa hikayelerde, ¢izgi romanlarda, filmlerde,
televizyon programlarinda, oyunlarda ve karikaturlerde gordukleri,
okuduklari gazeteci karakterinden gelmektedir” (2015: loc.79).

Dahasi Saltzman (2005) konuyu bir adim daha ileri goturerek, kamuoyunun
hafizasinin gergek ile gergcek olmayan arasinda ¢ok nadir ayrim yaptigini, bu
nedenle de filmlerdeki gazeteci ile gergek gazeteci imajinin girift sekilde zihinlerde
yerini aldigini savunur. Bu noktada Loren Ghiglione ve Saltzman (2005), Amerikan
halkinin bir yandan basini yucelten diger yandan basina yonelik supheci tavrina
isaret ederken, bunda populer kaltir Grtnlerinin etkisinin bulundugunu kaydeder.

ikili bu noktada sunlari su ifadeleri kullanir:

“‘Amerikan halkinin birgogunun kendi 6zgur basinina yonelik
karsit duygularinin basit ve karmasik bir nedeni var. Cunku
filmlerde ve televizyon ekraninda basin bu sekilde ortaya gikiyor
(...) izleyiciler, medya hakkinda yiizyil boyunca kamu hafizasinda
kalacak tekrar tekrar sunulan bir algi edindi. Gunin sonunda bu
imajlarin dogru veya tamamen kurgusal olmasi dnemli degil. Bir
TV programindan digerine, bir flmden oOtekine, bunlari izleyen
milyonlar i¢in bu imajlar gazetecileri ve medyayi tanimlamakta” .

Thomas Zynda (1979) da calisma seklinin ayrintilariyla bilinmemesi, toplumda
onemli yerinin bulunmasi ve meslege bir tur “gizem” katilmasi nedeniyle basinin
Hollywood tarafindan ilging bir meslek olarak goérildiguni ve gazetecilere
filmlerde bolca yer verildigini belirterek, “Cok az sayida kurum, yénetmenlerin bu
kadar devam eden ilgisini cekmigtir. Kamunun basina yonelik imajinda asil tekele

aslinda Hollywood sahiptir’” degerlendirmesini yapar.

Aslinda filmlerdeki gazeteci karakterleri olusturulurken sonugta gergek hayattaki

gazetecilerden esinlenilmektedir. Ancak buradaki sorunsal, Hollywood’un hem

! Loc: Location-yer anlaminda kullaniimaktadir. Kitap, dijital ortamda, Amazon Kindle lzerinden okunmus
olup, “loc.”, ilgili kismin dijital kitap icindeki yerine isaret etmektedir.
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gazeteciligin dogasini genis kitlelere gergekgi sekilde yansitabilme hem de istedigi
sekilde degistirerek veya daha abartili konumlandirabilme 6zgurlugunun olmasidir.
Nitekim Hollywood’'un gazetecileri daha ¢ok olumsuz yansittigini disinen
Ghiglione (1999), filmlerdeki gazeteci karakterlerinin “sadece gercek gazetecilerin

sirklerde bulunan eglence evindeki ayna refleksi gibi” oldugunu sdyler.

Bu acilardan bakildiginda filmlerde yaratilan imajlarin, toplumun hafizasinda yer
edindigi, gazetecilerin imajini da sadece kendilerinin, sektoriin ve diger unsurlarin
degdil ayni zamanda sinemada yaratilan, insa edilen imajin da belirledigini ya da
en azindan katki sagladigini sdyleyebiliriz. Saltzman’in belirttigi gibi kamuoyunun
bunlar arasinda belirgin ayrim yapmamasi ise sinemanin sundugu/sunacagi
gazeteci imgesinin hem basin ve gazetecilerin itibarini hem de toplumun basina
bakisini etkileyebilecegi ortaya gikmaktadir. Bu da Amerikan sinemasinda devamli
sunulan “Hollywood tekelindeki imaj”in ne oldugunu, nasil gelistigini veya
degistigini, hangi mit ve sdylemlerle temellendirildigini incelemeyi dnemli ve gerekli

kilmaktadir. Ehrlich ve Saltzman, bu gerekliligi su sozlerle anlatirlar:

“Ana neden basit: Oncelikle, gazeteciligin kendisi, kendimizi
yonetebilmemiz icin ihtiya¢c duydugumuz hikayeler ve bilgileri
bizlere sunmakla goérevli. ikincisi gazeteciler popiler kiltiir igin
hazir ve nazir karakterlerdir ve bu karakterler, daha fazla olmasa
bile gercek basin kadar insanlarin basina yonelik bakis agilarini
sekillendirebilirler. Uglinciisti, populer kiltir, gazeteciligin ne
oldugu ve ne olmasi gerektigine yonelik dugunmeyi saglama
noktasinda guglu bir arag (2015: loc.66).”

Bu slrecgte Hollywood’'da gazeteciligin ele alindigi filmlere bakildiginda ise sinema
tarihi boyunca birgok yapim bulundugu gorulmektedir. Bunlar, 1931’de gdOsterime
giren Front Page (Billy Wilder) filmiyle baslar. Daha sonra Hollywood’un,
gazetecileri herhangi bir film igerisine rahatlikla yerlestirebileceklerini fark
etmesiyle romantik ask filmlerinden dramalara, komedi yapimlarindan korku
filmlerine, bircok tirde gazeteci karakterine rastlanmaya baglanir. Bu, ana
karakterin gazeteci olmasindan yardimci karakterlere, ana karaktere soru soran
gazetecilerden basin toplantisi sahnelerine kadar ¢ok cesitli sekillerde gazetecilik
pratiklerinin beyaz perdeye yansimasi seklinde kendisini gosterir. The Front Page’i
bu alanda 6nemli filmler olarak 1941’de Citizen Kane (Orson Welles, 1941),



1951’de de Ace in the Hole (Billy Wilder, 1951) gibi énemli filmler takip eder.
1970’lere gelindiginde de The Parallax View (Alan J. Pakula, 1974) ve Network
(Sidney Lumet, 1976) gibi filmler dikkati ceker.

Gergek gazetecilerin yaptiklarinin sinemanin konusu haline gelmesi ise ABD’'de
Watergate skandalini ortaya c¢ikaran gazeteciler Carl Bernstein ve  Bob
Woodward’t anlatan All President’s Men (Alan J. Pakula, 1976) ile 1976’da baslar.
1980’lere gelindiginde, daha 6nceki 10 yillara gére dogrudan gazetecilik meslegini
ele alan filmlerde artig gorulur. Ancak bunlarin ¢ogunlugu kurmaca filmlerdir.
1990’larda gazetecilikle ilgili 1980’lerde baglayan ivme devam eder. 2000’lerde ise
gazetecilikle ilgili senaryosu gercek hikdyeye dayanan filmlere Amerikan
sinemasinda yer veriime orani artar. Bu sekilde sinema tarihine baktigimizda

gazeteci karakterlerine yer verilmesinin, yillar igcinde artarak devam ettigi gorulur.

Bu noktada, halkin basina yoénelik ikilemli yaklasimi ile ABD’deki basina dair
arastirmalar ve Hollywood’'un ayni dénemi birlikte ele alindiginda, bir yanda
kamuoyunda gazetecilere guven azalirken diger yanda sinemada gazetecilikle ilgili
filmlerde artis oldugu dikkati cekmektedir. Buradan hareketle Hollywood’un, halkin
gazetecilere yonelik dusen guvenine filmler vasitasiyla katki mi yaptigi, yoksa
bunun karsisinda bir frenleme mekanizmasi olarak mi calistii sorusu ortaya
cilkmakta, bu da yine sinemanin gazeteci baglaminda sundugu imajlarinin ne

oldugunu incelemeyi 6nemli kilmaktadir.

Ancak, basinin imaji ile filmler arasindaki bu énemli etkiye isaret edilmesine,
sinema tarihinde gazetecilik 1930’lardan bu yana kayda deder oranda sinemanin
konusu olmasina karsin gazetecilerin sinemadaki imajina yonelik gerek ABD gerek

dinya genelinde ¢ok az sayida bilimsel ¢galisma yapildidi dikkati gekmektedir.

Richard R. Ness’in, 1997°de basilan Hunter Mansetinden Superman’e: Gazetecilik
Filmografisi (From Headline Hunter to Superman: A Journalism Filmography)
kitabli, su ana kadar gazetecilerin sinemadaki imajina yonelik yazilan en Iiyi
eserlerden biri olarak gosterilmektedir. Bu filmografide, 1996 yilina kadar 2 bin 165
filmde gazetecilerin nasil tasvir edildigi yer almakta, bunun yaninda gazetecilerin

temsili agisindan sinema tarihinde 6nemli filmler olarak gérulen Front Page (Lewis


https://en.wikipedia.org/wiki/Carl_Bernstein
https://en.wikipedia.org/wiki/Bob_Woodward
https://en.wikipedia.org/wiki/Bob_Woodward
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Milestone, 1931), His Girl Friday (Howard Hawks, 1940), Ace in The Hole (Billy
Wilder, 1951) ve Broadcast News (James L. Brooks, 1976) hakkinda daha detayl
tartismalar sunulmaktadir. Kitap ayrica, bu alanda sessiz filmler, 1930 ve
1940’larin dusuk butgeli filmleri ile TV filmleri baglaminda gazeteciligin sunumuna

dair kapsamli degerlendirme sunan ilk kitap olarak da adlandiriimaktadir.

Kanadali basin mensubu Alex Barris tarafindan 1976 yilinda kaleme alinan Basini
Durdurun!  Amerikan Filmlerinde Basin Mensuplari (Stop The Press! The
Newspaperman in American Films) kitabi da filmlerde muhabirlerin temsili
agisindan buglne kadar yazilmis en iyi kitaplardan biri olarak tanimlanmaktadir.
Hollywood’daki gazetecilik filmleri Gzerine en iyi kataloglama olarak gdsterilen
kitabinda Barris, filmlerdeki gazetecilik temsillerini “suclulari yakalayan gazeteciler,
skandal pesinde kosan gazeteciler, mucadeleci gazeteciler, deniz asiri Ulkelere
giden gazeteciler, insan olarak gazeteciler, okurlarini aglatan yazilar yazan
gazeteciler, editorler ve yayincilar, koti adam olarak basin ¢alisanlari” adi altinda

kategorilere ayirmistir.

ABD’de gazetecilerin sinemada temsili konusunda ayrica Howard Good, 1989
yiinda Toplumdan Diglanmis Kimse: Giinimiiz Filmlerinde Gazeteci Imaji
(Outcasts: The Image of Journalists in Contemporary Film) alandaki ilk kitaplardan
olma Ozelligini tagimaktadir. Yazarin, ayrica bu alanda 1998 yilinda yayimladigi
Kadin Muhabirler: Cinsiyet, Gazetecilik ve Filmler (Girl Reporter: Gender,
Journalism and Movies) ile Sarhos Gazeteciler: Film Stereotipinin Biyografisi (The
Drunken Journalist: The Biography of a Film Stereotype) kitaplari bulunuyor.
Ayrica, bu alanda 2008 yilinda Good'un editorlugunt yapti§i Gazetecilik Etigi

Filmlere Uzaniyor (Journalism Ethics Goes to the Movies) eseri yer almaktadir.

Bunun yaninda yine alandaki az sayidaki arastirmacilardan Mattew C. Ehrlich,
2004 yilinda yayimladigi Filmlerde Gazetecilik (Journalism in the Movies) adli
kitabinda, Hollywood’'un halkin basina yonelik bakisini nasil sekillendirdigini
incelemektedir. Saltzman ise 2003 yilinda basilan Frank Capra ve Amerikan
Filmlerinde Gazetecinin Imaji (Frank Capra and the Image of the Journalist in
American Film) kitabinda Capra’nin filmlerinde gazetecinin sunumunu ele

almaktadir.


http://books.google.com/books?id=_sIgPCSX8aoC&pg=PA59&lpg=PA59&dq=%22joe%2Bsaltzman%22%2Bjournalism%2Bethics%2Bgoes%2Bto%2Bthe%2Bmovies&source=web&ots=ZvgXLhAEvp&sig=JyCkiiAaD5cqq8cRwEPGgtrr8AM&hl=en&sa=X&oi=book_result&resnum=1&ct=result

Brain McNair tarafindan yazilan ve 2010 yilinda basilan Filmlerde Gazeteciler:
Kahramanlar ve Kéti Adamlar (Journalists in Film: Heroes and Villains) kitabinda
ise 1997-2008 yillarina odaklanilarak bu dénemdeki filmlerde gazetecilerin nasil
tasvir edildigi ile kadin muhabirler, savas muhabirleri ve halkla iligkiler
profesyonellerinin sinemadaki imaji incelenmektedir. Gazetecinin sadece film
deqil, karikatur, radyo, roman ve reklamlar gibi diger alanlarda da temsile dair en
guncel yayin ise 2015 baskili Ehrlich ile Saltzman tarafindan yazilan Kahramanlar
ve Kétii Adamlar: Popliler Kiiltiirde Gazetecinin imaji (Heroes and Scoundreis:
The Image of the Journalist in Populer Culture) eseridir. Kitapta, populer kultlrde
olusturulan gazeteci imajinin halkin basina yonelik bakigini da sekillendirdigi
belirtilir. Bunun yaninda Sarah Lonsdale’in ingiltere odakl Ingiliz Romanlari ve
Filmlerinde Gazeteciler (The Journalist in British Fiction and Film: Guarding the

Guardians from 1900 to the Present) kitabi 2016 yilinda yayinlanmistir.

Bu konuda, uUniversiteler bazinda sadece University of California’da Saltzman
liderliginde Gazetecilik Bélimi’'nde “Populer Kiltiirde Gazetecinin imaji (IJPC)”
projesi yapilmaktadir.? Bu proje, alandaki tim calismalara dair bilgi veren ve
gazetecilik filmleri hakkinda zengin bir veri bankasi sunan, konuya dair en 6zgun
proje niteligindedir. Alanda bu konuda bazi makaleler ve tezler de yer almaktadir
ancak bunlarin  ¢ogunlugunun 1990 veya 2000’lerin bagina ait oldugu
gorulmektedir. Bu konuda vyapilan tezler IJPC (2017) tarafindan soyle

siralanmaktadir:

- Hawaii Universitesinde Maxwell Taylor Courson’'un 1976 yilinda
yazdigl, yayinlanmamis doktora tezi “Gazete Filmleri: Amerikan
Filmlerinde Kahraman Olarak Haber Toplayicilarinin Yikselmesi ve
Dususunun Analizi: 1900-1974".

- Michigan State Universitesinde Norma Green’in 1993 yilinda
hazirladi§i doktora tezi “Filmlerde Amerikan gazetecisi Mitolojisine

Yonelik Vaka Caligmasi olarak On Sayfa Filmi”.

2 Bu proje ayni zamanda galismamizdaki literatir ¢calismalari hakkinda fikir ve bilgi edinmemiz noktasinda
temel rehberimiz/kaynagimiz olmustur.



- California State Universitesinde Jeremy Martin tarafindan 2004
yilinda hazirlanan, “Basin Locasi i¢in Tezahurat Yok: Filmlerde Spor
Gazetecilerinin Stereotipi” adli tez gcalismasi.

- Notre Dame Library Universitesi'nde Caroline Graham Austin’in 1996
yilinda yazdidi, “Baskilama: Amerikan Filmlerinde Kurmaca Kadin
Gazeteci” tez galismasi.

- Maryland Universitesinde Carol Maria McCarthy tarafindan 1991
yihinda hazirlanan, “Aptallar, Kéti Adamlar, Problemli Kisiler: Populer
Amerikan Filmlerinde Gazeteci imaiji” tezi.

- South Florida Universitesinde Bill Bilodeau’'un 1994 yilinda
hazirladigi, “Oscar Kazanan Filmlerde Gazetecinin Temsili: 1927-
1993: Kalitatif Analiz” tezi.

- Bowling Green State Universitesinde Barbara A. Brucker'in 1980
tarihli “Populer Kahraman olarak Gazeteci veya ‘Gokyuzunde, bu bir
Kus, bu bir ucak, bu Clark Kent” tezi.

- South Florida Library Universitesi'nde Charles E. McKenzie’nin 2001
yilinda yazdigi, “Gercek Dinya: Sinematik Gazetecilerin Calismasi

ve Onlarin seyirciye gazetecilik hakkinda ogrettikleri” adli tez.

Bu c¢alismalara bakildiginda o6zellikle 2000’lerden sonra Amerikan sinemasinda
gazetecilikle ilgili cekilen filmlere dair calismalarin ¢ok sinirli kaldidi, var olanlarin
da daha c¢ok en son 2008 vyilindaki filmleri kapsadigi gorulmekte, ozellikle
2010’dan sonra bu alandaki galismalar noktasinda ciddi bogluk oldugu ortaya

cikmaktadir.

Tarkiye’de ise bu konuyu ele alan herhangi bir galismaya arastirma sirasinda ve
Yiiksekdgretim Kurulu Baskanhiginin (YOK) Ulusal Tez Merkezi argivinde henliz
rastlanmamistir. Halkla iligkiler galismalarindaki imaj arastirmalarinda da daha ¢ok
siyasal iletisim, liderlik, reklam ve kurumsal imaj gibi konulara odaklandigi
gorulmektedir. Gazetecilik ve sinema alanlarinda da bu meslegin filmler yoluyla
sunumu hi¢ ele alinmamigtir. Bu noktada, gazeteci imajinin filmler yoluyla
yaratimina dair Tlrkiye'de yine arastirmamizda ve YOK'Un arsivinde kaynak

bulunamamistir.



Tum bunlar 1s1ginda, sinema tarihinde gazetecilik ve basina yonelik Turkiye’'de hig
arastirma olmayip ABD ve dunya genelinde de c¢ok sinirli sayida arastirma
yapildigi, o6zellikle de son vyillardaki filmlere dair glncel arastirma eksikligi
bulundugu dikkate alindiginda bu g¢alismanin odak noktasini, Amerikan
sinemasinda son donemde, 2010°’dan sonra, tamamen kurmaca ve gergek
hayattan hikayelere dayanan kurmaca filmlerde insa edilen gazeteci imaiji
olusturmaktadir. Ayrica bu donemde halkin basina guveninin en duguk seviyelere
inmesi, iletisim teknolojilerindeki degisim ve donUsumun gazetecilik meslegini,
pratiklerini ve gazetecilerin imajini 1990’lardan baglayarak 2000’lerde keskin
sekilde degistirmeye baslamasi da son ddoneme odaklanmayr daha uygun
kilmaktadir.

ABD’de son donem calismalarindaki eksiklikler, Turkiye'’de ise bu alanda hig
arastirmanin olmamasi g6z onunde bulunduruldugunda, bu ¢alismanin alana yeni
katki saglayabilecegi dusunulmektedir. Ayrica, imajin ¢aligmalarinin halkla iligkiler
alaninda ciddi yere sahip olmasi, sinemanin imaj olusturmada kitleler Uzerinde etki
yaratmasi ve basinin da kamuoyunun bilgiye ulagsmasinda 6énemli ara¢ olmasi
dolayisiyla sinemada olusturulan gazeteci imajinin incelenmesinin iletisim biliminin
tum bu alt dallarina katki getirebilecedi ve alana 6zgun bir galisma sunabilecegi

degerlendiriimektedir.

IJPC’nin verilere goére, ABD’de basin g¢alisanlarini konu alan dort binden fazla film
ve televizyon programi ile igerisinde gazetecilerin bir sekilde yer aldidi sayisiz TV
yapimi ve filmler bulunmaktadir. Ayrica, 2000’lere, Ozellikle de 2010’lara
gelindiginde gazetecilikle ilgili hem kurgusal hem de gercek hikayelere dayanan
kurmaca filmlere Hollywood’un ilgisinin arttigi goérilmektedir. Bu agidan tezin
kapsami, ana karakterin gazeteci, filmin ana konusunun da gazetecilik oldugu,
tamamen uydurulmus veya gercek hikaye temelli kurmaca Hollywood filmleriyle
sinirlandiriimigtir. Ancak burada gazeteci kavrami sinirli gekilde yazili basin olarak
degil, dnceki literatir ¢alismalarinda oldugu gibi gazete ve TV muhabiri, haber
programi muhabiri, yapimcisi gibi habercilik igini yapan tum profesyonelleri
kapsayacak sekilde ele alinmaktadir. Boylelikle daha derinlikli analiz yapilabilecegi

dusunulmektedir.
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Bu noktada Hollywood’da 2010 yilindan sonra yapilan tezin kapsam ve sinirliliklari
dahilindeki, basin odakli, gazetecilik veya gazetecilik pratikleriyle ilgili ana karakteri

gazeteci olan belirgin filmler soyledir:

“The Girl With the Dragon Tattoo (David Fincher, 2011), The Company You Keep
(Robert Redford, 2012), Anchorman-2 (Adam Mckay, 2012), Nightcrawler (Dan
Gilroy, 2014), Kill The Messenger (Michael Cuesta, 2014), Truth (James
Vanderbilt, 2015), True Story (Rupert Goold, 2015), Spotlight (Tom McCarthy,
2015), Christine (Antonio Campos, 2016)”.

Bu filmlerden The Girl With the Dragon Tattoo ve The Company You Keep daha
¢ok macera agirlikli gelistigi, True Story ve Christine her ne kadar mesleki
sdylemler icerse de daha cok bireysel hikayeye odakli oldugu, Anchorman-2 de
komedi tartine girdigi icin elenmistir. Spotlight ideal gazeteci imaji baglaminda
ideal kahraman 6rneklemi, Nightcrawler ise tam tersine gazetecilik kodlarini kirdigi
icin anti kahraman oOrnekleri olarak secilmistir. Truth ve Kill The Messenger da
gazetecinin eksik kahraman kalmasi ve siyasal baskilara maruz kalmasi gibi
benzer konu yapilarina sahiptir. Ancak iktidar-basin karsithgr daha belirgin
sunuldugundan Truth segilmigtir. Bu U¢ film, ideal ve eksik kahraman ile anti
kahraman olarak Amerikan sinemasinda sunulan Uug¢ farkli gazeteci imajinin
orneklemini temsil ettiginden buradaki c¢oézimlemelerin bize genel fikirler

verebilecedi dusunulmektedir.

Anlati tarzi acisindan degerlendirildiginde ise bu filmler, klasik anlati yapisina
sahip ancak bunlari yer yer kirarak c¢agdas anlatiya yaklasan filmler olarak
belirlenmistir. Sinemada, temeli Aristoteles’in tragedyasina dayanan ve kurallar
Griffith tarafindan ortaya konan geleneksel anlati (klasik Hollywood anlatisi),
temelde dizen, dizenin bozulmasi, bununla baglantili olarak ¢catisma ve sonunda
duzenin yeniden kurulmasi seklinde neden-sonug iligkisine dayanan, gizgisel bir
anlatim sunan, ozellikleri keskin sekilde belirlenmis ana karakter merkezli bir

anlati yapisi sunar. Olaylarin ¢ozulmesi ve dizenin yeniden kurulmasiyla da

% The Post (Steven Spielberg, 2017) filmi, bu ¢alismanin sonlarina dodru 8 Ocak 2018'de
Tarkiye'de vizyona girdiginden, film secmeleri sirasinda yer alamamistir. O nedenle burada
verilmemektedir.
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seyirci Aristoteles’in katarsis dedigi rahatlama ve arinma yasar (Topgu, 2005: 3).
Bu noktada klasik Hollywood anlatisinda gergcege uygun dekor, kostim,
aydinlatma ve oyunculukla seyirciye film izlettirdigini unutturma, yani “gériinmezIik”
saglanir (Topgu, 2005: 4). Sinemada 1950’lerde ortaya c¢ikan ¢agdas anlatida ise
gevsek bir olay 6rgusu yer alir ve hatta bazen olay 6rgusu de bulunmaz. Klasik
Hollywood anlatisinin aksine kesin sinirlarla ¢izilmeyen karakterler belirsizlikler
tasir. Filmlerde neden-sonu¢ zincirinin  sonunda catismalarin  ¢ozulmesi
zorunlulugu yoktur. Bu tur yapimlarda yonetmenin varligini sik sik seyirciye
hissettirdigi, boylece de onlari filme dahil etmek yerine yabancilagtirmayi tercih
ettigi gorulir (Schatz’dan aktaran Topgu, 2005: 6). Bu calismada Spotlight ve
Truth geleneksel anlatiya daha yakin dururken, Nightcrawler iki anlati tarinin

ozelliklerini harmanlamaktadir.

Bu noktada bu filmleri incelerken yola ¢iktigimiz varsayimlarimiz sunlardir:

- Sinema yoluyla da gazeteciler hakkinda olumlu ve olumsuz imajlar insa
edilmektedir

- Filmlerde gazeteciler ya “kahraman” ya da “k6tu adam” olarak kurulmustur

- Hollywood gazetecilik filmlerini sektére mesajlar vermek igin de
kullanmaktadir

- Hollywood’da gazetecilik filmleri tGzerinden toplumsal/siyasal sdylemler de
kurulmaktadir

- Gazetecilerin temsilinde erkek egemen/geleneksel ataerkil bir anlatim
hakimdir.

Calismada izlenen yonteme gegmeden 6nce, ge¢mis calismalarin gergevelerine
bakildiginda, gazeteci imajina yonelik arastirmalarin su ana kadar daha ¢ok igerik
analizi agirlikli kaldigi goérilmektedir. Burada da daha c¢ok filmlerde tekrarlanan
gazetecilerin karakter 6zellikleri ve kategorilestirmesi Uzerinde durulmustur. Ancak
filmler, sadece belirli stereotip olusturmakla kalmazlar, toplumsal yasamin
sdylemlerini kodlayarak sinemasal anlatilar bigimine doénuasturirler. Dolayisiyla
sinema, sektorel, siyasi ve toplumsal sdylemlerin de insa edildigi bir platformdur.
Bu nedenle filmlerin ve filmlerdeki gazeteci karakterinin, sadece kategorilestirme,

niteliksel dzellikler agisindan degil, insa ettigi, pekistirdigi veya degistirdigi mitler ve
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bu baglamda kurdugu sdylemler agisindan da ele alinmasi ve sektorel, toplumsal
ve siyasal baglamda da degerlendiriimesi sinemada insa edilen ve surdurulen
gazeteci ve gazetecilik imajlarinin daha derin, daha genis agiyla ve daha dogru
anlasiimasini saglayacaktir. Bu noktada, 2010 sonrasi filmlerde olusturulan
gazeteci imajini ortaya koyabilmek acgisindan ¢alismamizda, nitel yontem altinda

karakter ve sOylem analizi birlikte kullaniimaktadir.

Bu baglamda karakter analizinde toplumsal ve mesleki temsiller Uzerinden
hareketle filmlerde gazeteciyi kuran kodlara bakilarak bu karakterlerin analizi
yapllmaktadir ve siniflandinimistir. Bu kategorilestirmede 2010 sonrasi film

gazetecilerinin hangi kategoriye daha ¢ok uydugu incelenmektedir.

Calismada soylem analizinde ise metindeki gorsel veya sodzel, oOrtuk veya
dogrudan sunulan arketipler, mitler, ideolojiler ve onlarin kodlarinin ortaya
cikariimasi amaclanmistir. Séylem analizinde hem metin hem de metinlerarasi
sdylemler ele alinmaktadir. Bu noktada analizin ilk ayagdinda, filmlerde yaratilan
mitler incelenirken, Joseph Campbell ve Christopher Voglerin kahramanin
yolculugu modeli kullaniimaktadir. Bu noktada gazetecinin 6zne konumlandiriimasi
agisindan A.J. Greimas'in anlati s6zdiziminin dortli semasindan da
yararlanilmaktadir. Campbell ve Vogler, her kiltirin masal ve mitlerinde ylzeyde
farkh kahramanlar ve olaylar gerceklesiyor gibi gorinse de tim mit ve masallarda
kahramanlarin, yolculuklarinda hep ayni arketipsel modeli takip ettigini belirtir.
Campbelle gore her hikdyede kahraman benzer yolculuga c¢ikar, benzer
asamalardan gecer ve sonunda zaferle ve donuserek eve geri déner. Bu yolculuk
temelinde de aslinda toplumsal sorunlara, ¢ozumsuzlUklere dair g¢atigmalar
¢ozumlenir, bu konudaki mitler pekistirilir ve var olan durum tekrar mesrulastirilir.
Greimas’in semasinda da Arayan bir Ozne bir sdzlesme yaparak, istek, bilgi ve
guc¢ kiplerini aradigi Eding, ardindan bunlari kullandigi Edim evresinden sonra
Taninma ve Yaptinm elde eder. Sonugta ya Dogruluk veya Ozerk Ozne'ye evrilir
ya da basarisiz kalir. Calismamizda, gazeteci karakterinin benzer bir yolculuktan
ve Ozne siirecinden gecip gecmedigine ve bu siirecte yaratilan séylemlere
bakilmaktadir.
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Arketipler baglaminda ayrica, Robert Ray'in Campbellin kahraman kavramini
biraz daha genisleterek ortaya koydugu, Ehrlich, Saltzman ve Good'un gazeteci

karakteri baglaminda katki sagladigi “resmi” ve “aykiri/sistem disl” kahraman ve
“kotl adam” mitleri ile Lule’un haberler hakkinda ortaya koydugu “Kahraman,
Glinah Kegisi, Sahtekar, lyi Anne, Sel, Oteki Diinya ve Kurban” mitlerinden de

yararlaniimaktadir.

Soylem analizinin ikinci ayaginda ise filmler yoluyla insa edilen sektérel ve
toplumsal/siyasal mitler ile mesajlara bakilmaktadir. Nitekim toplumsal ve kultirel
urin olarak filmler, sadece kendi metinleri Uzerinden i¢ baglamlariyla
deg@erlendirildiklerinde bizlere daha kisith bir bakis agisi sunarlar. Nitekim
Hollywood ile ABD siyaseti arasindaki paralellikleri inceleyen Ryan’a (1989/2015)
gore sinemasal sdylem dogasi geregi toplumsaldir . Filmlerin dénemlerinin
toplumsal gelismelerinden ve ideolojisinden ayri dusunulemeyecedine isaret eden
Ryan ve Kellner, “Glinumuzde, politik micadelelerin yurutilmesi agisindan 6zel
onem tagsiyan kulturel temsil arenasi sinema, toplumsal gercekligin nasil
kavranacagl veya ne olacagi noktasinda muhtelif temsil bigimlerinin kapisma
zeminidir” der (1990/2010: 38). Dolayisiyla Kellner'a gore, filmler, belli bir baglama
oturtuldugunda doénemlerle ilgili dGnemli iggoruler saglayabilir, toplumsal gergeveyi
aydinlatan diyalektik imgeler sunabilir, cevrildikleri donem i¢inde meydana
gelebilecek olaylari tahmin edebilir, gelecege dair dngoru sunabilirler. Bu noktada,
tezde sektorel ve toplumsal/siyasal baglamda metinlerarasi ¢ézumlemede Ryan ve
Kellner'in dayandidi teshise yénelik elestiri ydontemi kullaniimaktadir. Metin-baglam
diyalektigi iceren bu yontemde filmler toplumsal ve tarihsel baglamiyla baglantili
olarak yorumlanmaktadir. Bagka bir ifadeyle buglnkl tarihsel dénemle ilgili
elestirel bir icgdru ve bilgi edinmek igin filmlerden yararlaniimaktadir.

Bu noktada ¢alismada,

- Gazetecilikle ilgili filmlerde gazeteci imajinin hangi arketipler, mitler

yoluyla, nasil inga edildigi,

4 Ryan’a gére (1989/2015) filmlerin ¢odunlugu, yeniden kodlanan ve sinemasal séylemlerin pargasi haline
gelen 6nceden kodlanmis 0delere dayanir. Bu noktada ona gore, sinema sosyal sdylemleri kullanir, yeniden
urettir, filmler anlamin mevcut sosyal sistemlerinin, egemen sosyal sdylemlerin ya da kodlanmig iligki
sistemlerinin icerisinde anlam ve degere sahip unsurlardan (karakterler, roller, sahneler ve digerleri) meydana
gelirler ve filmin en bigcimsel boyutu bile seyircinin alimlamasini ve kod agmasini saglayan alginin sosyal
kodlarini gerektirir.
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- Filmlerde gazetecilere yonelik hangi kategorilestirme oldugu ve ne
tur tekrarlanan stereotipler yaratildig,

- Filmlerdeki gazeteci imajlari Uzerinden ne tur sektorel soylemler insa
edildigi

- Filmlerin  gdsterime  girdikleri dénem/déneme  dair nasll
toplumsal/siyasal sdylemler gelistirdigi ve belirli 6ngoriler ortaya

koyup koymadigi

ortaya cikarilmaya calisiimaktadir. Boylelikle galismamizda, hem metin i¢i hem
metinlerarasi analiz yapilarak, filmlerdeki gazeteci karakterinin 6zellikleri, mitik
yapisl, filmlerin mitik yapisi, ¢ekildikleri donemlere dair basin ve topluma yonelik
catisma, imkan, kriz ve kaygilari nasil ele aldiklari ve ne tur mesajlar verdikleri

ortaya c¢ikarilmaya calisiimaktadir.

Bu noktada calismada, filmlerdeki gazeteci imaji baglaminda, gazeteci karakterinin
yani sira Amerikan siyaseti, basin ve Hollywood iligkileri konusunda da bir anlayig
ortaya konulmaktadir. Bu agidan calismanin sinemayla oldugu kadar sinema-
basin-iktidar iligkileriyle de ilgili oldugunu soyleyebiliriz. Boylece Amerikan
sinemasinda gazeteci imajina dair daha kapsamli bakis sunulabilecegi

dusundlmektedir.

Bu baglamda, tezin birinci boluminde o©nce genel perspektifte ABD’de,
gazeteciligin filmlerin konusu olmaya basladigi 1900’lerin bagindan glnimuze
kadar ulkedeki basin ile sinemada gazetecilik filmlerinin streglerine bakilmaktadir.
Ardindan Amerikan sinemasindaki gazeteci imajina dair literatir ¢alismalar ele
alinmakta, filmlerde kullanilan mitler degerlendiriimektedir. Birinci bolimde son
olarak literatir c¢alismalarinda ortaya konan gazeteci karakterlerinin
kategorilestiriimesi incelenerek ve bunlardan yola ¢ikilarak filmlere dair yeni tir
gazetecilik kategorilestiriimesi yapiimaktadir.

Tezin ikinci, Ugunclu ve dordinclu bolumuande, orneklemi olusturan sirasiyla
Nightcrawler, Truth ve Spotlight filmlerindeki kahramanlarin yolculuklari ve 6zne

olarak arayis sureglerinin gozimlemeleri yapiimaktadir.
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Tezin dérduncu boélimunde, dnceki Ug bolimdeki yolculuk suregleri sonucu ortaya
clkan arketip ve yolculuk modelinin genel degerlendirmesi ve karsilastirmasi
yapiimaktadir. Ayrica bu boélimde, yine onceki U¢ bolumde ortaya konan gazeteci
karakter 6zellikleri yeni kategorilestirme baglaminda ele alinacak, filmlerde devam

eden stereotipler ¢ikariimaktadir.

Tezin son béliminde ise filmin sektdrel ve toplumsal/siyasal sdylemleri ve

glinumuze yonelik mesajlari degerlendiriimektedir.
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BOLUM I
SINEMA TARIHINDE GAZETECILIK VE GAZETECI iMAJI

Gunumuz sinemasinda gazeteci imajina bakabilmek icin bu bélimde oncelikle
gazetecilerin sinema tarihinde nasil ele alindiklari, ardindan literatlire dayanarak
sinemada insa edilen gazeteci imajini incelenmektedir. Bu baglamda Amerikan
sinemasinda kullanilan mitler ile gazeteci karakterine yoOnelik olusturulan

kategorilestirme de degerlendiriimektedir.

1.1. Amerikan Sinema Tarihinde Gazetecilik

Amerikan sinemasinda gazeteci imajini belileme noktasinda Oncelikle sinema
tarihindeki gazetecilik filmlerine genel bir bakis yararli olacaktir. Bu noktada,
sinemanin toplumdan ve toplumsal sureclerden bagimsiz olmadigr dikkate
alindiginda ulkedeki basinin da bu surecte gecirdigi evrelere genel olarak bakmak
ve bunlar karsilikli sunarak yansitmak, butunin daha iyi anlagiimasini

saglayacaktir.

Sinemada konu ve karakterlerin gelisimlerine bakildiginda, filmlerin aslinda
populer olmasi isteniyorsa izleyicilerin kulturel degerleri ve davranislarini
pekistirmesi gerektigi (Maland’dan aktaran Good, 1989: 2) gdrulmektedir. Good,
bu baglamda ydnetmenlerin kamuoyunun fikirlerini takip ettiklerini, dolayisiyla
gazetecilikle ilgili filmlerin anlati kaliplarinin da kamuoyu ile basin arasindaki
iliskinin yansimasi ve simgesi oldugunu soéyler (1989: 2). Bir kurumdaki bozulma
belirtilerinin, filmlere ¢gok daha 6nceden yansidi§i goruslerine dikkati geken Ehrlich
de gazetecilik sektorindeki kiriimalar ve bozulmalarla Hollywood'da olumsuz
gazeteci imajlarinin ortaya c¢iktigini, bu durumun "kanserin yayilmasinin bir
yansimasi" oldugunu dile getirir (2004: 3). Bu baglamda, Hollywood sinemasinda
gazetecilerin nasil ele alindigini donemsel baglamda incelemek bize ¢alismamiz

agisindan 6ngoru sunacaktir.
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1.1.1. 1900’lerin Basindaki Gazetecilik ve ilk Donem Sinemasinda Gazeteciler

ABD’de ilk gazete 1690 yilinda basiimis olmasina ragmen bu ¢alismada basinin
tarihi, basinin 1800’lerin sonlarindan itibaren romanlar, tiyatrolar ve sonrasinda

sinemada ele alinmasina paralel iglenecektir.

Christopher Daly, ABD’de “Yaldizli Doénem” olarak bilinen 1865-1900 yillari
sonrasina dogru, 1890’larda iki modelin ortaya ciktigini ve her ikisinin de
gunumuze kadar gecerliligini korudugunu belirtir. Bunlardan ilki New York'ta
Joseph Pulitzerin World ile William Randolph Hearst'in Journal gazetelerinin
rekabetlerinden ortaya cikan “sari basin” anlayisidir. Pulitzer ve Hearst'in
gelistirdigi bu modelde, habere dncelikle “insan dramlarinin yer aldigi iyi hikaye”
olarak bakilir (Daly, 2012: loc.3057). Bu noktada sari basin doneminde, daha ¢ok
orta sinif ile ¢calisan kirsal kesimi hedef alan, baylk puntolarda mangetlerin atildigu,
sansasyonel, dedikodu iceren, sahte haberlerin de yer aldigi, bol gorsellerin
kullanildigi ama ayni zamanda skandal ve yolsuzluklarin da konu edinildigi bir

habercilik taru geligir.

Sari basinin bu sansasyonel ve yonlendirici tutumu, Kiba’nin baskenti Havana'da,
Subat 1898’de, ABD’nin savas gemisinin battiji zaman zirveye tasinir. O dénem
basinin savas cikarmaya bile kadir oldugu konusunda elestiriler ortaya ¢ikar. Olay
yasandiginda ABD Disigleri Bakanhgina gore gorgu taniklari ve Kuba hikumeti,
gemide patlama oldugunu soylese de ABD’de yillardir ispanyol karsiti kamuoyu
olusturmaya calisan gazete patronlari Hearst ve Pulitzer, geminin batinidigi
senaryolarini yaymaya baslar. Hearst ve Pulitzer'in, ABD’'nin mudahalesini isteyen
agresif kampanyalara ydnelmesinin de etkisiyle Mayis 1898'de ispanyol-Amerikan
savas! baslar. Bu ¢ogu yanlis oldugu tespit edilen haberler, savagin baglamasinin
dogrudan sebebi olmasa da birgoguna gére bu yondeki iklimi etkilemistir (ABD
Disigleri Bakanligi, 2017). Olaylara dair Hearst'e atfedilen ve dogrulugu kesin
olmayan su diyalog dénemin sari basinini Ozetler niteliktedir: Hearst, Kiba'ya
gonderdigi muhabirin, fotograf saglayacak ortamin olmadigi yonundeki sozleri
uzerine “Sen fotograflari sagla, ben de savasi saglarim” ifadesini kullanir (Daly,
2012: l0c.2985). Ancak sari basin, ispanyol-Amerikan savasinin ayni vyl

sonlanmasiyla dususe gecger. Pulitzer, 1900’lerde sari basin anlayisini terk eder.
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Bu noktada Pulitzer, hukimet ve isg dunyasinin yolsuzluklarini cesaretle ortaya
citkaran gazetecilik yaklagimini geligtirir. Gazetecilige dair ilk okullardan birini kuran
Pulitzer, Pulitzer Oddlleri’ni de baslatir
(https://highered.mheducation.com/sites/dl/free/0073378917/.../har78917 _chO1.pdf
). llk gazetecilik fakultesi 1908'de Missouri Universitesinde kurulur (Daly, 2012:
loc.3408).

Daly, bu anlayisla ilgili “1900’lerde Pulitzer ve Hearst gibi sari basin yayincilarinin,
sansasyon habercilik tarzi basinin degerinin dusmesi tehlikesi yaratti. Ancak artan
saylda gazeteci daha ylksek standartlari tanimlayarak ve zorlayarak
profesyonelligin olusmasinin yolunu acti” ifadesini kullanir (2012: loc.10102). Bu
noktada Daly, bu donemde gelisen ikinci gazetecilik modelinin ise haberi
“gerceklerin sunuldugu bilgiler” olarak ele alan model oldugunu kaydeder (2012:
loc.3057). Dolayisiyla 1900’lerde, tlke “ilerlemeci Dénem”e (1890-1920) girerken
basinda da muckraking® adi verilen gazetecilik hareketi baglar. Bu dénem basin,
dnemli i¢ reformlara yol acacak konulara imza atar. Ornegin dénemin en Unli
haberlerinden biri olan Ida Tarbell'in, Standard Oil Company’nin petrol tekelciligine
yonelik arastirmaci gazetecili§i sayesinde Roosevelt yonetimi, tekelcilik karsiti
politikalarini artirir. Bu donemdeki diger iki énemli 6rnedi Lincoln Steffens’in
Minnepolis Belediyesindeki yolsuzluk haberi ve Pensilvanya’daki grevdeki
madencilere gaddar muamele haberi olusturur (Daly, 2012: loc.3215-3233). Bu Ug¢
haberin yarattigi dalgayla, gazetecilerin toplumsal sorunlarla ilgili haberlere ilgileri
artar. HikUmetin yolsuzluklari, fabrika isgilerine haksiz muameleler ve Ust sinifa
yonelik onceliklerin ifsa edildigi donem olur. Dolayisiyla, bu dénemde basin,
sansasyonel egilimlerin artmasina ragmen yine onemli konulara dair kamuoyu
tartismalarini etkilemede ciddi rol oynamaya devam eder. Ancak Daly’ye gore bu
dalga, on yil sonra, gazetecilerin yeni konulara yonelmesi, bu tarz dergilerin de

finansman bulmada zorlanmasiyla hizini kaybeder (Daly, 2012: loc.3252).

Modern gazetecilik Birinci Dinya Savasi’'nda dogarken savas sirasinda 1917°de

cikarilan Espionage Act ve Sedition Act of 1918 nedeniyle basin 6zgurligu Wilson

°Bu kavram, bu tur haberler sonrasi dénemin ABD Bagkani Theodore Roosevelt'in, gazetecileri elestirmek
icin “skandal habercisi” (muckrakers) ifadesini kullanmasiyla belirir. Ancak Baskan’in beklediginin aksine bu
terim ileride arastirmaci gazetecileri tanimlayan onurlu bir kavrama dénustir.


https://highered.mheducation.com/sites/dl/free/0073378917/.../har78917_ch01.pdf
https://highered.mheducation.com/sites/dl/free/0073378917/.../har78917_ch01.pdf
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yonetiminin sansuriine maruz kalir (Daly, 2012: loc.3878). Ulkede 1916’ya
gelindiginde gunluk gazete sayisi 2,461’e yukselir, basin sektoru yukselise gecer
(Daly, 2012: loc.4044). Savasin etkisiyle o6zellikle 1920’lere dogru radyonun
etkinligi de yukselmeye baglar. Ancak insanlar radyo bultenlerini dinlese de bu
donem halé her seyi gazeteler Uzerinden takip etmeyi surdururler. Ayni zamanda
1920’lerdeki “caz gazeteciligi”, toplumun en alt kesimlerindeki vatandaslara
ulagsmaya caligir. Bu tur habercilikte basin, gangsterler, cinayet, cinsellik ve
unlulerin skandallarina yogunlasan haberlere yer verir
(http://history.journalism.ku.edu/1920/1920.shtml). 1920°den itibaren basinda,

Ozellikte radyo ve televizyonculukta sirketlesme baslar (Daly, 2012: loc. 10114).

ABD’de 1930’lara gelindiginde ise Blyuk Depresyon denilen ekonomik durgunluk
donemi baslar. 1930’larda ekonomik krize ragmen radyolar bliyimeye devam
eder. Bunda bir kez aldiktan sonra radyoya para 6denmemesinin etkisi buyuk olur.
Radyo sahibi olan hane halki 1927°de nufusun yiuzde 25’ini olustururken, 1930’da
yarisina, 1934 yilinda da yuzde 65’e ylkselir. Bu da 1920’lerin sonlarina dogru
radyoculugun belirli buydk sirketlerin elinde toplanmasina neden olur (Daly, 2012:
loc.4627). Bu donem ayni zamanda “Kose Yazarlarinin Donemi’dir. Gazetelerde
sosyal ve kultlrel konularda diuzenli editoryal bolumler yer alir. Bu donem foto
muhabirliginin de baskin hale gelmeye basladigi yillar olur. Tiyatrolarda her hafta
haber blltenleri filmleri gOsterilmeye baslanir
(http://history.journalism.ku.edu/1930/1930.shtml).

Amerikan basininin, 1830’larin penny (kurusluk) gazetelerinden 1880-1890’larin
sarl basinina, oradan da 1920’lerin bulvar gazetelerine dénusmesinin (Good,
1989: 103) yani sira 1890-1930 yillarinda sehirlesmenin artmasi ve gazetelerin
dagitiminin kolaylasmasiyla buyuk kitlelere ulagsim imké&ninin ortaya ¢ikmasi
gazetecilere ilgiyi artirir. Basinin bu gelisimi edebiyat ve sanata da yansir. Ozellikle
1800’lerin sonundan itibaren gerek romanlar gerekse tiyatro oyunlarinda gazeteci

karakterleri sik gortilmeye baslar.

Good, 1890’lardaki ilk romanlarin gazetecileri kahraman olarak gdsterdigini ancak
1930’lara gelindiginde egitimli kesimlerin haberlere elestirilerinin artmasiyla

romanlarda gazetecilerin olumsuz resmedilmesinin arttigini kaydeder (1989: 11).
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Yine de 1930’lara kadar gazetecilerin romanlar, tiyatro oyunlari ve sinemada yan

karakterler olarak yer aldigi gorular.

Gazeteciligin ve gazetecilerin ana karakterler olarak sinema perdesinde geldigi ilk
yapim 1931°’de gosterime giren The Front Page (Billy Wilder) filmidir. The Front
Page’in tek 6nemi “sinemada gazetecilik filmlerinin ilk 6rnedi ve modelini” (Ehrlich,
2004: 21) olusturmasi da degildir. Kendileri de bir donem gazeteci olan Ben
Hecht ve Charles MacArthur'un oyunundan sinemaya uyarlanan film, sonraki
donemlerde yaratilan neredeyse tUm gazeteci karakterleri veya gazetecilikle ilgili
filmler igin rol model/stereotip sunacaktir. Bu filmle olusan haber igin her seyi
yapan, askini terk eden, etik degerleri bulunmayan, sansasyon igin yalan
soyleyen, masumlara zarar verebilen, takim elbiseli, elinden sigarasi dusmeyen,
poker oynayan ve i¢cen bir gazeteci imaji, sadece 1930’lara damgasini vurmakla

kalmaz, guinimuze kadar suren sinemada gazeteci imajinin da temelini olusturur.

The Front Page ile gazetecinin karakterler olarak beyaz perdede betimlenmesi
1930’larda Five Star Final (Mervyn Leroy, 1931), In Blessed Events (Ron Del Ruth,
1932) gibi filmlerde devam eder.

Bu aslinda 1930’larda mafya filmlerinden sonra ortaya ¢ikan boslugun gazeteci
karakterler yoluyla doldurulmasinin da bir yansimasidir. Good’a gbre, gangsterler
gibi haberciler de arsizlik ve kurnazliklariyla perdede tanimlanir. Her ikisi de sehrin
yarattigi bir bireydir, Amerikallarin ideoloji yerine eylem ve basariya yonelik
tercinlerini yansitir ve bunaltici sosyal normlara karsi becerisini ve cesaretini
ortaya koyan o6zguvenli birey mitini somutlastirir (Good, 1989: 14). Boylelikle
sinemada gazeteciler ilk olarak 1930’larda, gangster karisimi, abartili bir karakter

olarak kendini gdsterir.

1.1.2. 1940’larda ABD’de Gazetecilik ve Sinemada Gazeteciler

ABD’de 1940’l yillar tansiyonlarin ve dénusumlerin yili olur. Bluyuk Depresyon’dan
ctkan Amerikan halki 1940’a yorgun ve temkinli girer ve halk, Pearl Harbor olayina
kadar 2. Dinya Savasi’na girmeyi reddeder. Ancak savasin baslamasiyla

milyonlarca Amerikali orduya katilirken, “Murrow ve ekibi” gibi birgcok kadin ve


https://en.wikipedia.org/wiki/Ben_Hecht
https://en.wikipedia.org/wiki/Ben_Hecht
https://en.wikipedia.org/wiki/Charles_MacArthur
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erkek gazeteci de Avrupa’ya savasi izlemeye gider. Bu donem bu gazeteciler,
savas alanindan haberlerle hem radyoda hem de televizyonda onemli etki birakir
ve ABD’ye donduklerinde UnlG olurlar. Dolayisiyla bu dénem gazeteler hala
basarilarina devam etse de savasta radyo insanlarin eglence ve haberleri alma
bicimi  konusunda radikal degisikliklerin olusmasinda kritik rol oynar
(http://history.journalism.ku.edu/1940/1940.shtml).

Bu noktada radyonun yulkselisi de devam eder. 1942’ye gelindiginde Amerikan
halkinin yuzde 80’inin evinde radyo bulunurken, savas doneminde radyonun
onemi artar. 1945’lerde radyo artik guglU, iyice kar getiren bir kitle iletisim araci
haline gelir (Daly, 2012: loc.6318, 5700). Savas doneminde hikumet aktif bicimde
medyayl gozetler ve milliyetci haberler yapmalari konusunda tesvik eder.
Roosevelt yonetimi Wilson ddnemindeki dizenlemelerin glncel versiyonlarini
kullanarak guglu sansurleme yoluna gider (2012: loc.5647). Savas alanlarindaki
gazetecilerin de yazdiklari ve goruntuledikleri her seyi once istihbarat birimlerine
gOsterme yonunde anlasma izlemeleri nedeniyle savas donemi habercilik daha
¢ok yanli ve propaganda haberciligine donusur ve gazetecilerin kendilerini

askerlerle “takimdan biri” gibi goérmeleri olgusu yaganir (2012: 10c.5875).

Bunun yaninda savas doneminde erkek elemanlari azalan basin sektord, kadin
istihdamina yonelir ve bu yuzden 1940’lar basin sektorinde kadin istihdaminin
arttigi yillar olur (Daly, 2012: loc.5674, 6269). Televizyon ise 1940’larin sonuna
dogru kendi ¢agini bagslatir. Disaridaki savasa karsin evde irk¢ilik ve ayrimcilik
tim hiziyla devam eder. ikinci Diinya Savasi’'nin sona ermesiyle de Soguk Savas

donemi baglar.

Sinemada 1940’lara gelindiginde, 1930’larin etkisiyle ve The Front Page’in
basarisiyla bu filmin insa ettigi arketip gazeteci imaji yeni filmlerle tekrarlanir.
Zynda'ya gore bu donem basindaki kigiler, komedilerde sorumsuz, kamuyu hi¢
dusinmeyen “sosyopatik karakterler” olarak sunulur. Bu imaj The Front Page’in
devami niteligindedir. Nitekim bu dénem filmin yeni versiyonu, bu kez ana karakter
Hildy’nin kadin gazeteciye donustigu His Girl Friday (Howard Hawks, 1940) ile

gOsterime girer.
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Dolayisiyla 1930 ve 1940’lardaki “Hollywood gazetecileri’ne bakildiginda, kapall
mekanda bile sapka takan, masasinin altinda icki saklayan, kurnaz, alayci ve
gerekirse acimasiz (Good, 1989: 13) gazeteci temsili surer. Good, 1930 ve
1940’larin filmlerinde haberin pesinde kosan kadin ve erkek gazetecilerin, etik
ilkelere yonelik kaba sakalari ve alayciliklarini kimlik kartlari gibi tagidiklarini ifade
eder (1989: 16). Good’a gore, bu donem filmlerinde gazetecilik sanki “oyunmus”
gibi gosterilir; hizli konugsan gazeteciler vardir, vahsi bir rekabet ruhuna sahiptirler,
higbir seyi umursamaz ve neseli karakterlerdir. Good, film gazetecilerinin haber
yakalamak disinda otorite, gercekler, adalet, agsk ve her seye yonelik rahat
tavirlarinin, gazetecilerin ¢alisma kosullarina dair dogru bir bakis agisi ortaya
cikmasini engelledigini belirterek, “Onlar, rollerini kamuyu eglendirme ve gazeteyi
satma olarak belirlerken, higbir zaman kendilerini demokrasinin bekgisi olarak
gormediler” (1989: 72) der.

Ancak bunun yaninda savasin da etkisiyle basinin kamu uzerindeki etkisinin
filmlerde sorgulanmaya baslandigi goérulir. Zynda (1979), “komedi ve sosyal
realizmin, 1940’larin baginda basina yonelik temel elestirel imajlarin kurulmasini
sagladigini” belirtir. Toplumsal gerceklik baglaminda basin ise 1940’lardaki
filmlerde glcun araci ve gug tarafindan kamuoyunun bakisini manipile etmek,
kontrol ve zenginligi artirmak igin kullanilan araglar olarak sunulur (Zynda, 1979).
Bu noktada Meet John Doe (Frank Capra, 1941) ve kult filmlerden biri haline
gelen, “klasik bir gazetecilik filmi olarak tanimlanabilecek ve héla basin hakkinda
en zengin portre sunan” (Ehrlich, 2004: 74, 76) Citizen Kane/Yurttas Kane (Orson
Welles, 1941) dikkati ceker. iki fimde de medya sahiplerinin kendi cikarlari ve

politik emelleri i¢in basini kullanmasi vurgulanir.

Bu dénem Ikinci Diinya Savagi nedeniyle savas muhabirliginin de yiceltildigi bir
dénemdir. Ehrlich’e gore gazeteciler, ikinci Diinya Savasrna dair savas filmleri
temalarina iyi oturur. Savas filmlerinde gazeteciler “kamu gorevlisi” gibi resmedilir,
yabanci gazeteci figurinin ekranda gorinUmu artar. Bu nedenle savas
doneminde filmler, gazeteciligin “sosyal iyilik i¢in bir gu¢” olabilecedi duguncesiyle
bu kuruma kisa bir ddnem saldirmay durdurur (Ehrlich, 2004: 80-82). Bu dénemde
Alfred Hitchcock’in Foreign Correspondent (1940) ile ikinci Diinya Savasr’nda
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muhabirlik yapan Ernie Quiet’in onuruna ¢ekilen The Story of G.I Joe (William A.

Wellman, 1945) gibi yapimlar bu noktada dikkati ¢eken filmlerdendir.

Ozetle, The Front Page ile baslayan gazeteci karakterler 1940’larda perdede
gorunmeye devam eder. Bu donemde gazetecinin toplumsal rollerinin

sorgulandigi, savas muhabirliginin yuceltildigi gorular.

1.1.3. 1950’lerde ABD’de Gazetecilik ve Sinemada Gazeteciler

ABD’de 1950’lere gelindiginde Amerikallarin evlerinde televizyon onemli yer
edinmeye baslar (Daly, 2012: loc.6340). Sektorde ise televizyon ilk basta, igerik
yerine goruntliyu, bilgiler yerine resimleri on plana c¢ikardigi gerekgesiyle
gazeteciligin altini ciddi bicimde kaziyacak bir tehdit olarak goérular (2012:
loc.6318). Nitekim televizyonlar igin haber getiren bir olgu degildir ve ilk haber
denemeleri izleyici Uzerinde c¢ok etki birakmaz. Bu nedenle 1950’lerde
televizyonlar haber merkezlerinden zarar ederler. Ancak kanallarin yayin haklarini
belirleyen Federal iletisim Komisyonu’nun (FCC) kanallara lisans hakkinda “kamu
¢ikarlarina” yonelik zorunlulugu kargilamasi nedeniyle kanallar haberleri vermeye
devam eder (Daly, 2012: 6402). Ancak zaman gegtikge televizyonlarin aksam
haberleri, halkin en fazla bagvurdugu haber kaynagina dénisur. Televizyon, radyo
ve gazetelerin yapamadigi bir sey olan canli goruntuleri evlere tasiyarak guglu bir

kitle iletisim araci haline gelir (http://history.journalism.ku.edu/1950/1950.shtml).

Basinda 1950’lere, Ulkede komunist gordugu kisilere karsi “cadi avi” baglatan ve
bunu neredeyse bes yil surdiren senator Joseph McCarthy ile gazeteci Edward R.
Murrow’'un savasi damga vurur. Bu savasta gazeteci cadi avina son verme
surecini baslatsa da bu savasta kanalin sirketinin sponsor kaybetmesi nedeniyle
Murrow’'un da programi yayindan kaldiriir. Bu da basinda bu tur savaslarin
gazetecileri tiketecegi algisini da ortaya ¢ikarir (Daly, 2012: loc.6595). Bu dénem,
ayni zamanda medyada sirket sahiplerinin yavas yavas haberciligi, kendileri ve
sirketlerinin halkla iligkileri i¢in daha iyi kullanmayi 6grenmeye basladigi yillar olur
(2012: 6402).
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Filmlerde basina yonelik elestiriler 1950’lerde de devam eder. Zynda bu donemin
filmlerinde, basinin gunlik tiraj kaygisina, firsatgiligina ve gergeklerin hem basin
hem de muhabirler icin oneminin en son sirada geldigine dikkat c¢ekildigini
kaydeder. Bu filmlerde tasvir edilen gazeteciler, The Front Page’e gore daha zeki
bireylerdir, tiraji artirmak ve kendi kariyerlerini yukseltmek icin devamli yeni fikirler
uretirler ancak yine 1930 ve 1940’larda sunuldugu gibi bu gazeteciler de
profesyonel etik kaygilardan uzaktirlar, meslegi kendi cikarlari igin kullanirlar
(Zynda, 1979). Bu doénemin en o6nemli filmlerinden biri, Zynda’nin da
betimlemesine uygun olarak haber igin kayalarin altina sikisan bir adamin
olimune bile neden olan gazetecinin anlatildigi Ace in The Hole/Big Karnaval'dir
(Billy Wilder, 1951).

Zynda (1979), 1950’lerin ikinci yarisinda daha profesyonel ama kurumlar
tarafindan manipule edilebilen, kamunun c¢ikarlarini da dudslinen gazeteci
karakterinin belirmeye basladigini belirtir. Bunun 6rneklerinden biri While the City
Sleeps (Fritz Lang, 1956) filmidir.

Soguk Savas donemine sanatsal bir yanit olan, 1940’larda baslayip 1950’lerin
sonlarina kadar devam eden film noir'larda ise gazeteciler, kanitlar icin dedektif
gibi arastirma yapan biri olarak yansitilir (Ehrlich, 2004: 71). Boylelikle gazeteci
karakterler gangsterlerden dedektiflere  donuslrler.  Dedektif  seklindeki
gazetecilerin yine de The Front Page gazetecilerinden karakter olarak ¢ok farki
yoktur ama en azindan onlardan farkh olarak gercegin pesindedirler. Sinema
perdesine bu sekilde yansitilan gazeteci karakterleri “siki ¢alisan, gerektiginde
kanunlari ihlal eden, kendi kurallarina gére calisan yalniz savascilardir’ (Ehlers,
2006: 12).

Ozetle, 1950’lerde The Front Page etkisi devam eder ama bu kez bu karakter biraz
daha gelistirilir. Bunun yaninda 1930’larin gangster karigimi gazetecisi bu donem
dedektif-gazeteciye donusir. Bu donem ilk kez gazetecilerin biraz daha ciddi ve
toplumsal yonU olan kisiler olarak sunuldugu da goéralir ama bu noktada gazeteci,

baskilara karsi daha zayif ve daha maniptle edilebilir resmedilir.
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1.1.4. 1960’larda ABD’de Gazetecilik ve Sinemada Gazeteciler

ABD’de 1960’lar ideolojilerin catisma dénemi olur
(http://history.journalism.ku.edu/1960/1960.shtml). Bu dénem gencler ikinci Diinya
Savas! sonrasi politikalari reddederken, sivil haklar mucadelesinde siddet
icermeyen tarafta Martin Luther King, militan tarafta ise Malcolm X 6nculugunde
artar. Bu donem siyahilerin sivil haklar mucadelesinde 6zellikle siyahi basin dnemili
rol Ustlenir (Daly, 2012: loc.6814). Genel anlamda da sivil haklar hareketi ve basin
karsilikli birbirini sekillendirir. Daly, bu noktada oncelikle sivil haklar micadelesinin
Onculugu ustlendigini ve basini da harekete gegmeye zorladigini belirterek, sunlari
kaydeder (2012: loc.6939):

“Basin bir seylerin olmasini saglamadi ama mucadelenin harekete
gecmesine reaksiyon gosterdi. Bu surecgte basin da degisti. Clnku
ilk defa siyasi Amerikalilara devam eden ilgi gostermek zorunda
kaldilar. Ama ayni zamanda basin hareketin aciklamalari ve
goruntuleriyle onlarin ulusal izleyici duzeyinde duyulmasini
gelistirdi. Ayni zamanda medya bu olayi ulusal hale getirdi.”

Bu surecte basin siyahilerle ilgili konularda beyaz Amerikali gazetecilerin
yetersizliginin farkina vararak haber merkezlerinin kapilarini siyahi gazetecilerin

istihdamina da aralamaya baslar (Daly, 2012: loc.6961).

ABD’de 1960’larda John F. Kennedy'ye baskanlik yarisi kazandiran onemli
etkenlerden biri televizyonda dogrudan se¢menlere hitap etmesi olurken, bu da
televizyon haberciliginin hi¢ olmadigi kadar populer hale gelmesine yol acar. Artik
o donem ABD'’deki birgcok evde televizyon bulunuyordur. Bu donem televizyonlar
Bagkanin haberlerini canh takip etmeye baglar. Bdylece televizyon daha dnce hig

olmadigi kadar fazla insanlara haber sunmaya baslar. (Daly, 2012: loc.7027).

Bu donem genel basin elestirisi agisindan medya organlarinin iyi iligkileri
nedeniyle Kennedy’nin hatalarini ve sorunlarini halka yeteri kadar yansitmamakla
da elestirildigi yillar da olur (Daly, 2012: loc.7025). 1963 yilina gelindiginde ise
Kennedy suikastini birgok Amerikali ilk olarak televizyondan 6grenir. Olayin
ardindan gunlerce Amerikan halkinin televizyonun karsisina gegip haberleri ve
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cenaze torenini izlerken (Daly, 2012: loc.7027) bu da basinin, oOzellikle de

televizyon haberciliginin gucunu artirir.

Bu donemde basin Vietnam savasina da odaklanir. Vietnam Savasi basladiktan
sonra da Amerikahlar ilk kez “oturma odasindan savag” izler (Daly, 2012:
loc.7355). Gazeteler haberleriyle, televizyonlar ilk defa savas bodlgesinden canli
yayinlariyla halkin savasin ¢ilginhgini ve korkunglugunu goérmesini saglar. Bu da
sari basinin ispanyol-Amerikan savasinda yaratti§i etkinin tam tersini yaratarak
halkta savas yorgunlugunu ortaya cikarir
(https://cs.stanford.edu/people/eroberts/cs181/projects/2010-

11/Journalism/index3f35.html?page_id=8). Kennedy’den sonra basa gelen Nixon

yonetimi ise basina yonelik 6fkesini ve hosnutsuzlugunu sikga dile getirir.

1960’larda basinda beyaz Amerikali erkek egemenligi de slrer. Bu noktada
haberlerde siyahiler cinayet gibi ancak olumsuz konularda yer almaya da devam
eder, kadinlar ancak magazin haberlerinde yer bulabilir (Daly, 2012: loc.7479).
Bunun yaninda 1960’larda medya organlarinin sirketlesmesi ve borsaya acgiimaya
baslamasi gundeme gelir. Bu da medya organlarinin artik gazetecilikle
ilgilenmeyen ve hatta gazetecileri bile sevmeyen kigiler tarafindan sahiplenmesine
yolu acar. Bunun sektore etkisi de “sirketlesen profesyonellik” modeli olur (Daly,
2012: loc. 7467, 10114).

Gazeteler 1960’lardan itibaren buylk sirketlerin pargalar haline gelmeye
baglarken, sinemada da 1960’lardan itibaren medyanin problemi olarak “gercegin
dogasina” odaklaniimaya baslanir (Zynda, 1979). 1960’larin sonlarinda “gercekten
yasanan gerceklerle medyanin sundugu gercekligin sosyal gug¢, medya
organizasyonu ve medya teknolojisi konusundaki daha blyuk bir soruna isaret
ettigini” (Zynda, 1979) anlatan Medium Cool (Haskell Wexler 1969) filmiyle,
medyanin olaylari yansitirken nasil kendi gercegini yarattigi ve yine olaylarin
kurumlar tarafindan nasil baskilandigi ve kontrol edildigi sorgulanarak basina yeni
bir tur elestiri daha getirilir.

Ayrica Zynda, 1960’larda birgcok filmde sosyal olarak kaygilari bulunan, sosyal
konulara egilen ancak kurumlar tarafindan baskilanmayla karsi karsiya kalan

gazeteci karakterinin kendisini gosterdigini kaydeder. Sosyal kaygi baglaminda bu
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doneme ornek filmlerden biri, siyahilere karsi ayrimciligi gosterebilmek igin siyasi

kiligina giren gazetecinin anlatildi§i In Black Like Me (Carl Lerner, 1964) filmidir.

Bu donem, The Front Page filmiyle sunulan gazeteci stereotipinde de bazi
degisiklikler olur. Bu doneme kadar filmlerde gazeteci arketipinde “beyaz erkek”
betimlemesi yer alirken, bu donem etnik azinliklardan gazeteciler de
beyazperdede az da olsa gorunmeye baglar. Ancak, bu tur temsiller daha ¢ok
azinlk izleyicilerin hedeflendigi veya baska tlrli pek izlenmeyen filmlerde tercih
edilir (Ehrlich ve Saltzman, 2015: loc.1576-1582).

Bunun yaninda Good’a gore 1930 ve 1940’larin filmlerinde haberin pesindeki
gazetecilerdeki “laubalilik’, 1960’dan 1989’a kadar yerini ciddilie birakir. ister
Sahtekarlari yakalarken olsun ister bir davayi takip ederken olsun gazeteciler bu
dénem hep bir varlik dilemmasi igine dusmus gosterilir, gercekle kurmaca,
nesnellikle 6znellik ve merhametle mesafeyi koruma arasinda zorlanirlar (1989:
16). Good, bu tur filmlerin aslinda 1960’lardaki sosyal ¢alkantinin baslamasinda
basinin roll ve dogasina dair tartismalarin bir pargasi oldugunu ifade eder (1989:
16).

Ozetle bu dénem filmlerinde, basina ydnelik dzellikle kurumsal elestiriler devam
eder, The Front Page karakteri biraz daha ciddilesir ve irksal temelde c¢esitlenir.
Ayrica gazetecilerin meslekle duygusalligi/insaniyeti arasindaki celigkileri perdeye

yansitilir.

1.1.5. 1970’lerde ABD’de Gazetecilik ve Sinemada Gazeteciler

ABD halki agisindan 1970’ler gug, cinsel anlamda o6zgurlesme, uyusturucu
kullanimi ve protestolarin donemi olur. 1970’lerde karsi-kultur etkileri muzik ve
moday! etkiler. Basina da bu donem arastirmaci gazetecilik damga vurur
(http://history.journalism.ku.edu/1970/1970.shtml).

Bu noktada eski ABD Savunma Bakanhdi uzmani Daniel Ellsberg’in New York
Times’a sizdirdigi Vietnam belgeleri, ddonemin 6nemli gelismelerinden biri olur.

“Pentagon Yazilar” olarak adlandirilan bu skandal, Amerikan arastirmaci
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gazeteciligi agisindan énemli bir tarihi basari olarak degerlendirilir. ABD Savunma
Bakanliginin, ulusal guvenlik gerekcesiyle konuyla ilgili daha fazla yayin
yapllmamasi yoninde Yuksek Mahkemeye basvurusu “anayasanin kabul
edilmesinden bu yana ilk kez hukimet yayinlama yasagi koyma girisiminde
bulunmasidir” (Daly, 2012: loc.8238). Ancak Washington Post ve ardindan diger
gazetelerin de belgeleri basmasiyla ABD Yuksek Mahkemesine giden konuda
yargiglar basin lehine karar verdi. Bu durum ABD’de basin 6zgurligu agisindan

onemli bir zafer olur.

1970’lerde Pentagon yazilarini Amerikan medyasinda Watergate skandali izler.
Washington Post muhabirleri Robert (Bob) Woodward ile Carl Bernstein’in, ABD
Baskani Richard Nixon'in Watergate skandaliyla baglantisini ortaya cikarmasi
Nixon’in istifasina giden slreci baglatir. Bu Amerikan basin tarihinin belki de en

onemli aragtirmaci gazetecilik yazisi haline gelir.

Pentagon Belgeleri ve Ozellikle Watergate skandali, mesledi daha cazip hale
getirirken, gazeteciligin daha iyi egitimli insanlardan olusmasi yodninde
yaklagimlari da harekete gecirir. Bu da meslegi mavi yakaliliktan yeni nesil
profesyonelligine donustirmeye baslar. Bunun yaninda arastirmaci gazetecilige
ilgiyi de artirir. Birgok gazete arastirmaci gazetecilige yonelen birimler olusturur
(Daly, 2012: 10c.8698). New York dergisi, “aragtirmaci gazeteci” kavramini ilan
ederek arastirmaci gazetecinin “ABD’nin yeni halk kahramani” oldugunu yazar
(Good, 1989:120). Bu noktada Good, Watergate skandalinin basinin 1960’larda
kaybettigi prestij ve sOhretini biraz olsun tamir etmesini sagladigini séyler (1989:
18). Watergate skandalindan sonra Universitelerin gazetecilik bdélimlerine
bagvurularda onemli artiglar goérulir. Bu donem basin iginde arastirmaci
gazetecilik ve basinin kamunun savunucusu olmasi yonunde tartigmalar artar.
Daly, bu dénemde basinin gucunde New York Times ve Washington Post gibi
gazetelerin hissedarlarin degil ailelerinin elinde olmasinin basinin daha bagimsiz
hareket edebilmesini sagladigini belirtir (2012: 10c.8735). Tum bunlar (Pertagon
Belgeleri, Vietnam, Watergate) Amerikan halkinin yonetimlere dair guvensizligini
de artinr (Daly, 2012: l10c.8722).
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Arastirmaci gazetecilik yonundeki tum bu gelismeler ve Ulkeyi sarsan haberlerin
yani sira bu donem, okuyuculara ciddi haberler sunmaktan ¢ok onlari
heyecanlandiran ve soke eden haberlerin verildigi “gonzo gazetecilik” tiri de
ortaya cikar. Dolayisiyla bu donem basina yonelik hem ilginin hem de suphenin
arttig1 gorulir. Bu nedenle 6nemli basin dernekleri ve medya organlari meslege
dair standartlar ve ilkeler belirlemeye baslar
(http://history.journalism.ku.edu/1970/1970.shtml).

Sinemada ise 1970’lerdeki filmlerde gazeteci imajinda birbirine karsit karakterlerin
perdeye yansidigi dikkati ceker. Onceki dénemlerde “Hollywood gazetecilerinin”
tamami gercegi temel almayan ve yaratilmis karakterler iken ilk kez Watergate
skandali ve bunu ortaya ¢ikaran gazeteciler Carl Bernstein ve Bob Woodward’in
konu edildigi All the President’s Men (Alan J. Pakula, 1976) ile gergek gazeteciler

sinemada yer alir.

All the President's Men, basina iliskin egemen olumsuz temsilleri asarak
gunimuize kadar etkisini gosteren gazetecilige yonelik 6nemli olumlayici
betimleme yapan ilk 6nemli film olur. Basini “demokrasinin koruyucusu” (Zynda,
1979) olarak gosteren film, gazeteciler agisindan da olumlu imajlar sunar. Zynda,
“All the President’s Men, basini gergeklerin glvenilir kaynagi olarak rehabilite eder
ve ayni zamanda gazetecileri akillica tasvir eder (...) Film, gazeteciligi en ideal
haliyle tasvir eder” ifadesini kullanir. Good da bu filmi izledikten sonra gazetecilik

bélimune kayit olan 50 bin 6grenciden birinin kendisi oldugunu aktarir (1989: 2).

Bu dénem ortaya cikan “komplo” filmlerinin merkezlerinde de gazeteci karakterleri
yer almaya basglar. Bu noktada gazeteciler, resmi kotl adamlara direnen ve onlarin
aciklarini ortaya c¢ikaran Kigiler olarak resmedilmeye baslanir (Ehrlich, 2004: 106).
All the President’s Men yine bu anlamda da bu tir filmlerin dnemli 6rneklerinden

birini olusturur.

Ayni zamanda bu déonem medya ile buylk sirketler arasindaki iligkiler ve basinin
manipulasyondaki rolinin sorgulanmaya basladidi yillar olur (Ehrlich, 2004: 106).
Bu noktada 1976 yilinda, All the President’s Men ile tamamen zit anlayisa sahip,

gazetecilige yoOnelik keskin elestiriler sunan Network (Sidney Lumet) filmi
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gOsterime girer. Zynda (1979), Network’ln, gazetecilik veya muhabirlik konusunda
yeni bir resim sunmadigini ama 1940 ve 1950’lerdeki Five Star Final ve Ace in The

Hole’daki istismarci ve dedikoducu gazeteci hikayelerini guncelledigini belirtir.

Bu dénemde basta basin olmak Uzere bazi ¢evreler filmlerin gazetecileri, “sadece
gercekleri skandallara cevirmekle ilgilenen, vicdan, insana saygli ve Tanr
korkusundan yoksun, ¢ok icen, ¢ok konusan, beyinsiz, sosyal olarak uyumsuz
kimse” (Rowe, 1992 aktaran Ehrlich ve Saltzman, 2015: loc.112) olarak tasvir ettigi
yonunde agir elestiriler yoneltirken, bazilari da Hollywood'un gazetecileri yansitma
seklini basinin dastsunun semptomlarindan biri olarak gorur (Ehrlich ve Saltzman,
2015: loc.112). New York Times’in elestirmenlerinden Nora Sayre, 1931 ile 1974

yillarinda yapilan gazetecilikle ilgili on filmi izledikten sonra su yorumda bulunur:

“Birgok film izleyicisinin neden habercileri sevmedigi veya
glvenmedigini merak etmeye gerek yok: Bu konudaki ilk film olan The
Front Page’den bugune kadar, 30 yili askin suredir filmler,
gazetecileri, gercedin nasil oldugunu dnemsemeden tasasizca haber
konusu icat eder sekilde, haber merkezlerini de hemsire odasi gibi
gOsteriyor” (aktaran Good, 1989: 9).

Boylece 1970’lerde bir yandan olumlanan, diger yandan 1930’lardan bu yana The
Front Page’den gelen olumsuz gazeteci sunumuyla meslege dair sinemada

celiskili yaklagimlar gorualur.

1.1.6. 1980’lerde ABD’de Gazetecilik ve Sinemada Gazeteciler

ABD’de 1980’ler medyanin daha fazla buyudugu yillar olur. Televizyonculuk Ug¢
bayuk sirketin elindeyken, buylk gazeteler de gucunu devam ettirir. Bu noktada
gazetecilikteki bagimsizlik ve cesitliligine yonelik idealler baski altina girmeye
baslar. Daly, bu durumu medyanin “dinazor” haline gelmesi olarak tanimlar (Daly,
2012: loc.8780).

1980’ler ayni zamanda 24 saat haberciligin CNN ile bagladigi donem olur (Daly,
2012: loc. 8960). Bu dénem Rupert Murdoch dinyanin en buydk medya
patronlarindan biri haline gelir. Bu donem medya sirketleri de birlesir ve borsa ve

hisseleriyle daha artan sekilde ilgilenmeye baslarlar. Bu noktada sirket yoneticileri
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de haberlerin para getirmesi gerektigi anlayisini ortaya c¢ikarir. Ayrica bunlarin
sonucu olarak yayin sektorl, piyasanin yarismaci dogasina, kamu ¢ikarlarindan
ve kamu hizmetinden daha cok odaklanma egilimi gOsterir
(http://history.journalism.ku.edu/1980/1980.shtml). Bu dénem halkin basina dair
secenekleri artar, kadinlarin ve Afro Amerikali siyahlarin sayisi da medyada

cogalir.

1980’li yillar ayni zamanda muhafazakarlarin basina yonelik elestirilerinin ve
basinin agir liberal olduguna yonelik iddialarinin ydkseldigi yillar olur. Bu da
medyay! tarafgirlik tartismalarina daha acgik hale getirir. Ayni zamanda
televizyonlarda uzaktan kumandanin yer almasinin kanal degistirmesini
kolaylastirmasi, haber sayisini ve habere ayrilan slreleri azaltir (Daly, 2012:
loc.8803). Televizyondaki bu gelismeler yazili basini da donuasturtr. Okuyucular
halihazirda zaten o haberleri izlediginden, artik haberlerde sadece ne oldugu degil
bunun ne anlama geldigine yonelik bir habercilik gelismeye baslar (Daly, 2012:
loc.8815).

Bu donem Ronald Reagan yonetiminde ABD’nin Nikaragua’da sosyalist Sandinista
hikimetini devirmek igin Kontra'lari finansta kullanmak Ulzere Iran’a silah sattig
ortaya cikar. Ancak Reagan’in medya yoOneticileriyle yakin iligkisi, gugli halkla
iligkiler galismalari ve imaji sayesinde olay Watergate skandali benzeri bir durum
yaratmadan kapanir. 1980’lerde savas ve ¢ekismelere yonelik haber takibi anlayigi
da degisir. Hukumet Vietnam’daki savasin sonucunu basinin da etkiledigini
dusundugunden gazetecilerin savaglar takip etmesi ciddi bicimde kisitlanir
(http://history.journalism.ku.edu/1980/1980.shtml).

1980’ler, Amerikan basininin kendi igindeki krizlerine de sahne olur. Washington
Post muhabiri Janet Cooke, “Jammy’nin dunyasi” haberini uydurdugunu kabul
ederek, Pulitzer 6dulunu geri vermek zorunda kalir. Yine New York Daily News ve
New York Times gazeteleri haberlerindeki bazi yanlislari itiraf eder. Good, 1981
yilinda ortaya ¢ikan intihal ve yalan haber skandallariyla kamunun basina yonelik
stphelerinin teyit edildigini belirtir (1989: 20). Dolayisiyla 1980’lerde basina ydnelik
halk arasindaki elestirel bakis da artar.
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Bunun yansimasi sinemaya da olur. Good, 1980’lerde filmlerdeki gazetecilerin
1930 ve 1940’lardakilerden daha az rekabetci ve vurdumduymaz olmadigini ama
en azindan gazeteciligi bir oyun veya samata degil profesyonel bir is olarak
gordigunu kaydeder. Ancak Good’a goére tam da bu noktada basin ironik olarak en

blayuk hatalarini ve ¢okuslerinin ana nedenini yaratir (1989: 72).

Dolasiyla bu donemde Orson Welles'in Citizen Kane filmi gibi basini ve basinin
kendi gicunu yanhs kullanmasini elegtiren Absence of Malice (Sydney Pollack,
1981), Wrong is Right (Richard Brooks, 1982) ve Power (Sidney, Lumet, 1986)
gibi filmler populer olmaya devam eder. Bu donemdeki 6nemli filmler arasina
ayrica Where the Buffalo Roam (Art Linson, 1980), Reds (Warren Beatty, 1981),
The Year of Living Dangerously (Peter Weir, 1982), Under Fire (Roger
Spottiswoode, 1983), The Killing Fields (Roland Joffe, 1984), Salvador (Oliver
Stone, 1985), Broadcast News (James L. Brooks, 1987), Deadline (Natanhiel
Gutman, 1987) ve Talk Radio (Oliver Stone, 1988) yer alir.

Daha onceki yillara oranla dogrudan gazetecilik meslegini ele alan filmlerde bu
donemde artis gorulir. Ancak gercek gazetecilere yonelik yapilan filmler hala
sinirhdir. Sadece Where the Buffalo Roam ile Under Fire, gergcek hayattan bazi
esintiler igerir ancak bu yapimlar da buyuk oranda gercek karakterlere
dayanmamaktadir. 1980’lerde gergek olaylara dayanan sadece The Killing
Fields'’tir.

Good, 1960’larin sonundan 1980’lerin ortasina kadar bakildiginda Hollywood’un,
seyirciye, “duyarsiz muhabirler, alayci editorler, reytingler ve haber yakalamak igin
hayatlari ve itibarlar higce sayan para odakl sirket yoneticilerinden gegit toreni”
sundugunu sodyler. Good’a goére, bu dénemde artan TV dinyasina yonelik filmler,
teknolojinin gelistigini ve etigin azaldigini 6éne sitrer  (1989: 114). “Film
gazetecilerinin” tarihi seyrine bakildiginda Zynda (1979) da 1930’lardan 1980’lere

kadar uzanan donemi soyle 6zetler:

“‘Sinema, 1930’larda gazeteciligin ve basin hayatinin laubali
dogasina vurgu yaparken, 1940’lar gucun essiz enstrUmani olarak
basin imajini genisletir. 1950’lerdeki filmler basinin yapisini
betimlerken, 1960’larin baginda ise medyanin problemi olarak
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gercegin dogasina odaklaniimaya baslanir. 1970’lerin filmlerinde
ise 1950’lerdeki gibi kurum/organizasyon olarak basin ele alinir”.

Yine de Zynda bu surecte, flmdeki muhabirlerin “dedikoducu ve ayaklh gazeteden
ciddi ve dikkatli gazetecilere” yonelik donlisum gosterdigine dikkati geker. Good ise
Medium Cool, The Mean Season (Philip Borsos, 1969), Network, Absence of
Malice gibi 1960’lar, 1970’ler ve 1980’lerdeki “basin-karsiti” seklinde nitelendirdigi,
gazetecilerin olumsuz ve sorunlu gosterildigi filmlerin gegmisin eski stereotiplerini
ve konularini guncelledigini belirtir (Good, 1989: 71). Bu stereotip de The Front

Page filmiyle hafizlara kazanan gazeteci tiplemesidir.

Ozetle bu dénem sinemasinda da 1930’'lardan bu yana gelen gazeteci imaji
kendini gosterir ama bu kez gazeteciler daha profesyonellesmistir, gazetecilige
yonelik kurumsal elegtiriler devam eder. Bu donem gergcek gazetecilerin

hikayelerinin perdeye yansimasi ¢ok sinirli da olsa surer.

1.1.7. 1990’larda ABD’de Gazetecilik ve Sinemada Gazeteciler

Sovyetler Birligi'nin 1991’de dagilmasi Soguk Savasi sona erdirirken bu olay
1990’lardaki gazetecilige de metafor olarak hizmet eder. Otoriter rejimin ve
sansurin bu blyuk sembolinidn dagiimasi ve internet ¢aginin baglamasi bilginin
paylasiimasinda daha once dusunulmemis ozgurlukler yaratir
(http://history.journalism.ku.edu/1990/1990.shtml).

Bu donemde 1980’lerdeki bircok egilim devam eder. 1980 ve1990’larda buyuk
medya sirketleri blyudikge buydr (Daly, 2012: l0c.9467), karin Gretimin 6nline
gegmesi devam eder. 1990’li yillar televizyonlarin Korfez Savasrni canli
yayinladigi yillar da olur (Daly, 2012: 10c.9008). Bu dénem, 1996 yilinda

muhafazakar gundem yuriten Fox News yayin hayatina baslar (2012: loc.9246).

1995 yilinda internetin devreye girmesiyle “dijital devrim” baslar ve gazetecilige
yuzyilin degisikligini getirir (Daly, 2012: 10c.9685). Bu dénemin en bluyuk skandali
ABD Bagkani Bill Clinton ile Beyaz Saray stajyeri Monica Lewinski arasindaki iligki
olur. Lewinski'nin, Gzerinde Clinton’a ait leke olan mavi elbisesini ilk duyan dergi

Newsweek olmasina ragmen dergi haberi dogrulamak icin daha fazla kaynaga
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ulasmaya c¢aligirken Matt Drudge online ortamdan haberi verir. Boylelikle internet,
artik habercilikle haberi en dogru sekilde yayinlama ve kaynaklara tam ulagsma
gerekliligini basin endustrisinin temel ilkesi olmaktan cikarir
(http://history.journalism.ku.edu/1990/1990.shtml). Daha sonra online dergiler,
bloglarla habercilik alaninda internet ¢agi kendini gosterir. Ancak internet ¢agi,
habercilikte dogru habercilik, haberi ayrintisiyla arastirma, etik kurallar gibi temel

ilkelerin bozuma ugramasina neden olur ve bu konudaki tartigmalari artirir.

Sinemada ise 1990’larda, hem gercege dayanan hem de dayanmayan gazetecilik
filmleriyle ilgili 1980’lerde baglayan ivme devam eder. Bu dénemde Hollywood'un
gazeteciligi ele aldidi filmleri arasinda en fazla begenilenler Guilty by Suspicious
(Irwin Winkler, 1991), The Pelican Brief (Alan J. Pakula, 1993), The Paper (Ron
Howard, 1994), The People vs. Larry Flynt (Milos Forman, 1996), Wag The Dog
(Barry Levinson, 1997), Fear and Loathing in Las Vegas (Terry Gilliam, 1998),
True Crime (Clint Eastwood, 1999) ve The Insider (Michael Mann, 1999) olur.
Bunlar arasinda The People vs. Larry Flynt biyografiye dayanirken, Fear and
Loathing in Las Vegas'ta otobiyografik 6geler de bulunur ama The Insider
tamamen gergek bir olaya dayanir. Bunun yaninda ilk kez seyirci The Pelican

Brief'te siyahi bir gazeteci karakteriyle tanigir.

Bu donemde gazeteciligin dogasina, meslek ilkelerine, gazetecilerin yasadigi

zorluk, celiski ve baskilara daha fazla agirlik veriimeye baslanir.

1.1.8. 2000’lerde ABD’de Gazetecilik ve Sinemada Gazeteciler

2000’lere gelindiginde internetin giderek artan etkisi kendini gdsterir. Insanlar artik
haberleri sadece gazete, TV veya radyo uUzerinden degil, bilgisayar, cep telefonu
ve tabletlerden, sosyal medyadan 6grenebilir hale gelir. internet caginda hizl bilgi
ve haber akigiyla kargi kargiya kalan insanlar her yerde, almak istese de istemese
de haber akigina maruz kalir. Dolayisiyla dijatal devrim, medyanin teknolojisini,
calisma seklini keskin bir gsekilde degistirirken, izleyicileri/okuyuculari da
dénustirir. Onceden haberleri sadece alan konumunda olan kitleler artik karsilikli
iletisim kurmak isteyen, karsilastiran, rahatlikla reaksiyon gosteren bir kitle haline

gelir (Daly, 2012: 10c.9745). Bloglar, internet Uzerinden medyacilik ve vatandas
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gazeteciligi gibi kavramlar belirir (Daly, 2012: loc.9815). Ama bu ayni zamanda
bilgi kirliligi de yaratir ve hangi bilginin dogru oldugu konusunda kaygilari ve

supheleri de beraberinde getirir.

Bu noktada, yazili basin basta olmak Uzere radyo ve televizyonlar hedef kitlelerini
ellerinde tutmaya zorlanirken, sektorde rekabet son hizla ve acimasizca devam
eder. Bu da gazetecilige ve gazeteciligin etik kurallarina dair birgok tartisma ve

sorular1 baglatir.

2000’lerde kriz basin sektorunu de vurur, 11 Eylul 2001 yilindaki saldirilar basini
daha milliyetci hale donusturar, dinya genelindeki 2008 krizinde bazi eyaletlerde

basin organlari istifalari agiklar (Daly, 2012: 10c.9589).

ABD’de 2000 sonrasi gazeteciligin durumuna bakildiginda arastirmalar bazi fikirler
vermektedir. Willnat ve Weawer’in 2014 yilinda 1080 Amerikali gazeteci Uzerinde
yaptigi arastirmaya gore, gunumuzde gazeteciler ortalama 47 ve daha Ustu
yaslarda, genellikle Universite mezunu ve kendilerini daha ¢ok “siyasi olarak
bagdimsiz” seklinde tanimlayan gazetecilerdir. Sektérin yuzde 62,5’ini erkekler,
yuzde 37,5'ini ise kadinlar olustururken, kadinlar meslegi erkeklere gore ¢ok daha
once birakmakta, meslekte kazang agisindan da kadinlar hala erkeklerin gerisinde

kalmaktadir.

Ayni arastirma basin sektdrinde etnik dagilimda yillar icinde degdisim olsa da
bunun Ulkenin ¢ok kultarltligtine uygun sekilde artmadigini gdéstermektedir. Willnat
ve Weawer’in arastirmasina gére beyaz Amerikal disinda siyahiler, Latinler gibi farkl
etnik kimlikten gazetecilerin meslekteki orani 1971’de ylzde 5 iken, 1982'de yuzde
3,9, 1992'de yuzde 8,2, 2002'de yuzde 9,5 ve 2013’te yuzde 8,5’te kalmaktadir. Etnik
koken agisindan ABD’deki gazetecilerin yarisi kadindir ki bu oran beyaz Amerikalilar
arasinda kadinlarin oranindan daha fazladir (yizde 36,3). Etnik kdkenden gazeteciler

daha ¢ok televizyon gazeteciliginde ¢alismaktadir.

Ancak arastirmaya gore, ABD’'de gunumuzdeki gazeteciler iglerinden daha az
memnun, haberleri segmede daha az 6zerklige sahipler ve gazetecilerin yuzde 59,7’si

meslegin yanls yone ilerledigini distunuyor. Gazeteciler, daha ¢ok hukumete yonelik



37

iddialar ve karmasgik problemleri analiz etmekle ilgileniyor. Habercilik agisindan haberi
en hizli sekilde vermenin éneminin ise onceki yillara gore dustugu gorulmektedir. Bu
oran 1971'de yuzde 56, 1982’de ylzde 60, 1992’de yuzde 68,6, 2002'de yuzde 58,9
iken, 2013’te ylzde 46,5 dlzeyinde kaliyor. Buna ek olarak da daha genis kitleye
ulasma amacinin daha onceki on yillara gore azaldigi dikkati ¢ekiyor. Yeni veriler,
ABD’deki gazetecilerin gunlik islerinde sosyal medyaya ¢ok bagimli olduklarini da
gosteriyor. Cogunlugu son dakika gelismeler ve diger medya organlarinin ne

yaptiklarini izlemek i¢in sosyal medyay! kullaniyor.

Etik acidan ise gizli devlet veya sirket belgelerinin izin olmadan kullaniimasini
gazetecilerin ylzde 56,7’si “Onemli haberlerde belki onaylanabilir’ olarak gérse de bu
oran 6nceki donemlere gore (1992’de yuzde 81,8, 2002’de ylizde 77,8) daha dusuUk.
Bu da gazetecilerin artik bu konuda daha temkinli gorindugunu gosteriyor. Bunun
yaninda gazetecilerin sadece yuzde 24,9’u, énemli haberlerde izin olmadan kigisel
dokiman veya fotograflarin kullaniimasinin maruz gérulebilecegini belirtiyor. Bu oran
onceki on yillarda ylzde 40'in (zerindeydi. Benzer sekilde oOnceki vyillarda
gazetecilerin yuzde 50’si, son donemde ise sadece ylzde 37,7’si, bilgi vermek
istemeyen haber kaynaginin Uzerine gidilebilecegini ifade ediyor. Ayrica, gizli kamera
veya mikrofon takma, baska ad altinda igerden bilgi alma, bagka biri gibi gorinme ve
gizli bilgiler icin para 6deme gibi yollari desteklemenin de énceki on yillara goére

belirgin sekilde azaldigi ortaya ¢ikiyor.

Bu gostergeler, gazetecilerin son donemde hiukimeti izleme rollerini daha ¢ok
onemsediklerini, arastirmaci gazetecilige ilgisinin yukseldigini, kamuoyunda tepkilere
neden olan bazi etik olmayan gazetecilik pratiklerini artik onaylamadiklarini veya daha

az oranda onayladiklarini gostermektedir.

GUnumizde ABD medyasinin kurumsal durumuna bakildiginda ise Pew Research’in
“Medya’nin Durumu 2016” raporuna gore (Pew Research, 2016) halkin gazetelere
talebi 2000’lerde dususe ge¢mis durumdadir, 6zellikle de kiresel ekonomik krizin
yasandigl 2009'da basin en kotl donemini yasadi. Sonrasinda gazete tirajlari tekrar
arti seviyelerine ¢iksa da bunun 2015 yilinda yine ylzde 7 gibi ciddi oranda dustugu
gorulmektedir. Bu da basinin ciddi ekonomik kayip yasamasi anlamina geliyor. Bu

durum gazetelerin hem basili hem de online abonelikleri i¢in gegerli ama arastirmaya
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gore yine de gazete okumak icin halk hald online'dan ziyade basili gazeteyi tercih

etmektedir.

Gazetelerin tirajlarindaki bu dusus, meslege yatirmi da azaltmaktadir. Arastirmaya
gore, 2014 yilinda haber merkezlerindeki istihdam orani yuzde 10 azaldi. 1994-2014
donemine bakildiginda toplamda bu dusus yluzde 39 oranindadir. 2004’ten 2014’e
kadar gunlik gazete sayisi da 1457°den 1331°e dismuUstur.

TV haberciligi acisindan ABD’'de CNN, Fox News ve MSNBC gibi haber kanallarina
ilgi ise 2000’lerde dalgali seyir izlemektedir. Bu haber kanallarina halkin ilgisi
ekonomik krizin yasandigi 2008'de artarken, sonraki yillarda inis ve ¢ikiglarin oldugu
gorulmektedir. Yerel kanallari izleme oranlari ise yavas sekilde azalmakta. Bunun
yaninda gazetelerin gelirleri digerken, haber kanallarinin arttigi dikkati cekmektedir.
Ote yandan aragtirmaya gére, halkin dijital yollardan sosyal medya (izerinden haber

alma egilimi artmaktadir.

Bu dénemde basindaki skandallar da dikkati cekiyor.® The New York Times'in
yukselen stari Jayson Blairin dizinelerce makalesinde, sistematik olarak eser
hirsizh@r yaptigi veya yalan bilgileri sundugu 2003 yilinda ortaya cikti. Ayni il
gazetenin yazari Rick Bragg’in sadece kendi imzasini kullandigi haberin buyuk
kisminin aslinda serbest gazeteci tarafindan yazildigi1 6grenildi. USA Today gazetecisi
de 2004 yilinda gazetenin gézde muhabiri Jack Kelley’'in on yildan uzun suredir
uydurma haber yaptidini kesfetmesinin ardindan muhabiri isten cikardi. Gazetenin
yillarca Kelley’'in haberleri konusunda uyarildigi ama muhabirin haber merkezindeki
agirhkl konumunun onun haberlerinin sorgulanmasinin 6ntne gegtigi elestirileri

yapildi.

Bunun yaninda Los Angeles Times, 2003’te California Valiligi segimlerinden hemen
once, vali aday! ve aktér Arnold Schwarzenegger'in 1975-2000 yillarinda alti kadina

sarkintilik ettigini yazdi. Haber zamanlamasi ve iddiada yer alan kadinlardan

® Bu konudaki bilgiler, “The Top 10 Journalism Scandals of the 2000s:They Range From Allegations of Bias to
Stories That Were Just Made Up”, https://www.thoughtco.com/the-top-journalism-scandals-2073750 ile “10
Jaw-Dropping Journalism Scandals” https://www.huffingtonpost.com/2011/07/08/10-biggest-journalism-
sca_n_893357.html?slideshow=true#gallery/32520/9 basta olmak Uzere cesitli kaynaklardan ve basin
organlarindan derlenmistir.
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dordunun ismini gizli kaynak olarak verilmesini elegtirilirken, ayni gazetenin donemin
valisi Gray Davis hakkinda benzer bir haberi, ¢cok fazla anonim kaynaga dayandigi

icin reddettigi ortaya c¢ikti. Bu durum gazeteye cifte standart elestirilerini getirdi.

Fox News kanali da 2004’teki ABD Bagkanligi secimlerinin hemen Oncesinde
Demokrat Partiden bagkan adayi John Kerry'nin manikir yaptirdigr yoninde yalan
haber yayimladi. CBS Haber kanali, 2004 secimlerine haftalar kala dénemin ABD
Baskani George W. Bush’'un Texas Havacilik Ulusal Muhafizlarinda 6zel muameleye
tabii tutuldugu yoninde haber yayinladi. Haber, o doneme ait kayitlara dayaniyordu.
Ancak bloggerlar, kayitlarin o donemki gibi daktiloda degil, bilgisayarda yazildigini

ortaya cikarinca, CBS kayitlarin dogrulugunu kanitlayamayacagini kabul etti.

Ayrica, CNN haber sefi Eason Jordan, 2003 yilinda, yillarca Irak’ta Saddam Huseyin
ile irtibati devam ettirebilmek ve oradaki CNN muhabirlerini tehlikeye atmamak igin
Saddam Huseyin'in insan haklari ihlallerini sakladiklarini itiraf etti. Boston Globe
gazetesi, 2004 yihinda ABD askerlerinin Irakli kadinlara tecavuzuna, bir porno internet
sitesinden sahte fotolarla yayinladi. Gazete, basit bir Google aramasinda bile

bulanabilecedi belirtilen bu fotograflar teyit etmeden yayinlamakla elegtirildi.

USA Today gazetesi, 2005 yilinda, Bush yonetiminin muhafazakar kose yazarlarina,
kendileri hakkinda iyi yorumlar yazmalar icin para odedigini ortaya c¢ikardi. Benzer
sekilde The New York Times, 2008 yilinda, haber kanallarina devamli ¢ikan eski
askeri uzmanlarin, aslinda Bush yonetiminin Irak Savagr'yla ilgili performansi
konusunda olumlu haberler yaymak igin ABD Savunma Bakanldi Pentagon’un bilgisi
dahilinde galistigini ortaya ¢ikardi. Bunun yaninda gazete medyada sikga yer alan bu

uzmanlarin, askeri sirketlerle finansal baglarinin bulundugunu gozler 6nune serdi.

The New York Times, 2008 yilinda ABD’nin 6nde gelen senatdrlerinden John
McCain’in bir lobici ile uygun olmayan iligkisinin bulundugunu yazdi. Ancak haber,
McCain’in ¢alisanlarindan biri olarak sadece anonim kaynaga dayandirildigi, bu
nedenle objektif kanit sunamadidi igin elestirildi. Rolling Stone dergisi, 2014 yilinda
universite kampusundeki tecaviz vakasina iligkin haberi Uzerine birgok kereler 6zur

dilemek zorunda kaldi. Boylelikle 2000’ler basinin skandallariyla dolu yillar da oldu.
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Basin galisanlari ve basinin durumundan sonra kamuoyunun 2000’lerde basina
bakigi ele alindiginda ilging veriler ortaya gikmaktadir. Pew Research’un 12 Ocak-8
Subat 2016 tarihlerinde, 4654 kisi lizerinde yaptigi arastirmaya’ gére, halkin yiizde
57’si haberleri TV’den alirken, haberleri online takip edenler ylizde 38 ile ikinci
siradadir. Haberleri halkin yuzde 25'i radyo, yuzde 20’si ise gazetelerden

ogrenmektedir.

Habercilere gliven agisindan, halkin sadece ylzde 18'’i ulusal medya organlarindan
duyduklari haberlere “gok guvendigini” belirtmektedir. Halkin ylizde 59u ise “biraz
guvendigini” ifade ediyor. Bu oran sosyal medyada ¢ok daha dusuk; halkin sadece
yuzde 4’0 sosyal medya Uzerinden aldigi haberlere “cok guivendigini” kaydederken,
“pbiraz glvenirim” diyenlerin orani yuzde 30. Yine de arastirmaya gore, halkin ylizde
75'i medyanin hukumeti izleme gorevini yerine getirdigini dusunuyor. Ancak medyanin
tarafli olduguna inananlarin orani da yine yuzde 74 ile nerdeyse ayni dizeyde. Bu da

halkin basina yonelik geliskili bakis agisinin devam ettigini gosteriyor.

Sinemada ise 2000’lere gelindiginde gazetecilikle ilgili hem gergek karakterlere
dayanan hem de dayanmayan filmlere Hollywood’'da yer verilme orani da artti; bunlar

arasinda elestirmenlerin ve izleyicilerin cok begendigi filmler de yapildi.

Bu kapsamda, 2000’lerde en fazla dikkate deger goérilen basinla ilgili filmler de sdyle:

Shattered Glass (Billy Ray, 2003), Anchorman: The Legend of Ron Burgundy (Adam
McKay, 2004), Good Night, and Good Luck (George Clooney, 2005), Infamous
(Douglas McGrath, 2006), Resurrectiong the Champ (Rod Lurie, 2007), Zodiac (David
Fincher, 2007), Frost/Nixon (Ron Howard, 2008), Nothing but the Truth (Rod Lurie,
2008), Soloist (Joe Wright, 2009), State of Play (Kevin Macdonald, 2009), The
Company You Keep (Robert Redford, 2012), Kill The Messenger (Michael Cuesta,
2014), Nightcrawler (Dan Gilroy, 2014), True Story (Rupert Goold, 2015), Spotlight
(Tom McCarthy, 2015) ve The Post (Steven Spielberg, 2017).

" internet: The Modern News Consumer (2016, July). Pew Research Center.
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20. yuzyll populer kultur calismalarinda, medya sahiplerinin haberlere mudahalede
bulunmasi devam eden temalardan biridir (Ehrlich ve Saltzman, 2015: loc.2150).
Ancak Ehrlich, 2000’leri kastederek, ginimuz sinemasinin gazeteciligi tasvirinin diger
doénemlere goére daha karmasik oldugunu sdyler (2004: 133). Bu noktada 6zellikle
2000’'lerden sonra sinemada sunulan gazeteci imajina yonelik inceleme ve
degerlendirme ¢ok sinirli kalmakta, bu nedenle diger donemlerdeki gibi bu donemdeki
gazeteci imajina yonelik genel cikarimlara varilamamaktadir. Dolayisiyla, ABD’de
basinin durumu ve kamuoyunun bakiginda degisen unsurlar da g6z onunde
bulunduruldugunda bu calismada, 2000’lerdeki filmlerde gazeteci imajinin nasil
oldugu, bu imajin basinin tarihsel slrecinin neresinde oldugu ele alinarak,

gunumuzdeki gazeteci imajina yonelik ¢ikarimlara varilabilmesi 6ngorulmektedir.

1.2. Sinemada Gazeteci imaiji

Tark Dil Kurumuna goére imaj, “imge” anlamina gelirken, imge de “zihinde
tasarlanan ve gergceklesmesi 6zlenen sey”, “genel goérinus, izlenim” ve “duyu
organlarinin distan algiladigi bir nesnenin bilince yansiyan benzeri” anlamlarini
tagimaktadir. ingilizcesi “image” olan s6ézciigiin Cambridge Dictionary tarafindan
sunulan Turkge karsihgl da “izlenim, fikir, intiba”, “resim, imge, goruntd” ve
‘goruntu, hayal” seklindedir. Bu noktada halkla iligkiler ve tanitim baglaminda
baktigimizda Mehmet Kugukkurt'a gore genel anlamda imaj, “imgelem yoluyla
zihinde canlandirilan nesneler, durumlar, kavramlar ve sembollerdir” (aktaran
Biber, 2007: 51). Dolayisiyla imaj, reklamdan insan iligkilerine, kultirel iklimden
mevcut Onyargillara kadar, elde edilen ilgi ve verilerin degerlendirilip
yorumlanmasiyla olusur (Tolunglc’ten aktaran Biber, 2007:51). Tim O’Sullivan da
imaj1, gercekligin yaklasik olarak bir gorsel sunumu olarak nitelendirirken, bunun
fiziksel veya hayali olabilecegine deginir (aktaran Emir, 2003: 33). Gartner'a gore
de imaj, “bir dizi bilgilenme sonunda ulasilan imge”dir (aktaran Yildiz, 2002: 24).
Bu noktada Yildiz, Tirkge’de imaj kavramina farkli anlamlar ytklendigine isaret
ederek, “Bu anlamlar sacla, giyim tarziyla ilgili fiziksel/somut anlamlar oldugu gibi
yalan, aldaticilik gibi soyut anlamlar da olabilir. Bazen izlenim, dislunce, kavram,
bazen de hepsini birden icerecek bicimde genellegtirilen kavram, genellikle
goruntuye iliskin olarak algilanmistir’ ifadesini kullanir (2002: 21). Ancak imaj

denilince zihinsel, s6zel ve algisal imajlardan s6z edilebilecegini beliten Nuran
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Yildiz, imaj ile gercek arasindaki iligkiyi, gercegin reddi yonunde degil, iletisim
araclarinin teknolojik yeteneklerinden vyararlanarak gergegi/gergekligi yeniden
tanimlamak bicimde ele alir (2002: 18). imajlarin belirli 6geler biitiini oldugunu ve
algiya dayandigini kaydeden Peltekoglu (2010) da, “1925 yilinda ilk TV
goruntusuyle dusunu gergeklestiren John Logie Baird’ln televizyonu yagsantimiza
dahil etmesiyle, goruntl s6zun yerini alirken, artikk ne sdylendiginden ¢ok, nasil
soylendigi on plana ¢ikmakta, bireyler kim olduklarindan ¢ok nasil gorundukleriyle
algilanmakta, algi sonucunda da zihinde fotograf olusmaktadir” der. Bu noktada
Lull da medyanin, imajlari baskin ideolojilere uygun yorumladigini ve
sentezledigini belirterek, bu imajlarin bireylerin kendi toplumlarinin en temel
Ozelliklerini bile nasil anlamlandirdiklarina buyuk olgude etki ettigine dikkati ¢ceker
(2001:25). Bu anlamda imaijlar, Papatya ve Ozdemir'in (2015) belirttigi gibi ticari
Urlin veya hizmet satmaktan cok diinyayl anlamama sekli sunmaktadir. imajlarin
ikna edici gucunun blyuk Olcude fotografik yeniden Uretimin retorik
diizenlemelerine bagh oldugunu belirten yazarlar, “imajlarin en énemli islevi fikir,
disince ya da nesnenin simgelenmesi, temsil edilmesi, ifade edilmesi ve arzunun
en ust duzeyde Uretilerek zihinsel alanin surekli yeniden ingasidir” ifadesini

kullanir.

Sinemada ise Oztirk'e gore, sinema imajlarla calisir, duygu, duygulanim
merkezidir ve sinematografik imajlar bizlere deneyim yasatir (2018: 18) . Bu
noktada Bergson’a gore hareket halinde olan evren, hareket halinde olan
imajlardan olugur. Her biri bir digerine etki eder ve tepki verir. Bergson, bu
metasinema evreninde hareket imajin u¢ temel bigimi olan algilanim-imaiji,
aksiyon-imaj ve duygulanim-imajini ortaya koyar (aktaran Oztirk, 2018: 14).
Deleuze’ye gore de sinema filmleri imaj Ureten kiguk bir makinedir. Onun igin
evren bir imgeler toplamidir. Sinemada imge ve imajlar hareket ve zaman
kavramlari Uzerinden kurulmaktadir. Deleuze bu noktadan hareketle hareket-imaj
(movement-image) ve zaman-imaj (time-image) kavramlarini gelistirmistir (aktaran

Yuzuncuyil ve Bulus, 2016).

Tezin halkla iligkiler alaninda yaziliyor olmasi dolayisiyla bu ¢alismada imaj, halkla
iligkiler baglaminda bireylerin bagka kisiler veya durumlar hakkinda, farkli yollardan

elde ettikleri deneyimler, bilgiler, izlenimler ve duyular sonucu zihninde
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olusturduklari fikir, kavram ve sembollerin tamamini i¢ceren bir izlenim, alg,
anlamlandirma olarak ele alinmakta, calismada bu noktada gazeteci imajina

bakilmaktadir.®

Dunyada birgok kisinin zihninde belki bir basin mensubuyla dogrudan tanismadigi,
bir gazeteyi ziyaret etmedigi veya bir gazetecinin gergek zamanl galisma surecine
tanik olmadigi halde belirli bir gazeteci imaji bulunmaktadir. Saltzman (2005) ve
Ehrlich (2015), kamuoyunun birebir tanik olmadigi haber merkezlerine ve
gazetecilere dair ayrintili fikre sahip olmasinin altinda yatan en 6nemli neden
olarak filmleri ve TV programlarini gésterir. Thomas Zynda da “Basin hikimet
uzerinde gozlemci rolunt surdurdugu gibi Hollywood da kamu adina ve ticari
temellerde basini izlemeye devam ediyor” diyerek (1979: 32) Hollywood’un basin
konusunda kamuya imajlar sundugunu kasteder. Strait (2011) bunu biraz daha ileri
tasiyarak birgok kisinin haber merkezlerini veya gazetecileri hayatlarinda dogrudan
gormedikleri icin filmlerdeki gazetecilerin temsilinin sadece kamunun bu konudaki
duguncelerini sekillendirmekle kalmayip ayni zamanda gazeteciligin gelecegini ve

gazetecilerin kendi beklentilerini de sekillendirdigini savunur.

Sadece ABD’de basin cgalisanlarini konu alan dort binden fazla film ve televizyon
programinin yani sira igerisinde gazetecilerin bir sekilde yer aldigi sayisiz TV
yapimi ve filmler bulundugu dikkate alindiginda bu imajlarin ne oldugu merak
konusunu olusturmaktadir. Aslinda gunumuzdeki gazeteci imajinin kokenleri,
yuzyil éncesindeki romanlar ve sessiz filmlere kadar uzanir. Bunda 1830’larin
‘penny” gazetelerinden 1880 ve 1890’larin sari basinina ve 1920’lerin bulvar
gazetelerinde Amerikan basininin, buylyen sekilde sansasyon ustaligina sahip
olmasi etkili olur (Good, 1989: 103). Boylelikle gazetecilik, gerek romanlar gerek
tiyatro oyunlari gerekse filmler igin 6nemli malzemeler sunar. Ehrlich ve Saltzman,
eski donemlerden bu yana olusan bu arketiplerin, cok az varyasyonlarla daha
sonra radyo ve TV gazetecilerine, sonrasinda da internet gazetecilerine

uyarlandigini belirtir (2015: loc.85). Bir 6nceki bélimde ele aldigimiz gibi basin

8 imaj kavrami tezin kapsaminda halka iliskiler baglaminda degerlendirildiginden hareket-imaj, zaman-imaj
yaklasimlari tezde yer almamakla birlikte, buradan hareketle de bu konuda farkh calismalarin yapilabilecegini
distndyoruz.
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tarihindeki gelismelerle de paralel olarak gazetecilerin her donem sinemada yerini
almasiyla ister yazili basin ister radyo isterse TV muhabiri olsun “filmdeki

gazetecileri’n, yillar igerisinde sinemada belirli kaliplasmis imajlari bulunmaktadir.

Bu bolumde filmlerdeki gazeteci karakterlerinin ozelliklerini, gazetecilere yonelik

olusturulan arketipleri, bunlarin temellendirildigi mitleri ele almaya calisacagiz.

1.2.1. Filmlerde Gazetecilerin Ozellikleri

Bu baslikta ilk olarak filmlerdeki gazetecilerin karakter 6zelliklerine dair bu alanda
calisma yapan arastirmacilarin bulgularina deginecegiz, ardindan bu c¢alisma
kapsaminda olusturdugumuz yeni kategorilestirmeyi ele alacagiz.

1.2.1.1. Filmlerde gazetecilere yonelik gorusler

Sinemadaki gazeteci imajinda ilk ama belki de en énemli film 1930’da gdsterime
giren The Front Page’dir. Sundugu karakterle sonrasinda devam eden
“basmakalip karakterler” yaratan The Front Page, sadece 1930’lara damgasini
vurmakla kalmaz, guinimuze kadar suren sinemada gazeteci imajinin hem temelini
hem de sorunsalini olugturur. Bu filme bakildiginda géze ¢arpan karakter ozellikleri

soyledir:

- Haber icin her seyi yapan, ilkesiz, yalan haber uydurabilen, gercek
yerine skandal haberler isteyen bir gazeteci (Zynda, 1979),

- Viskisi cebinde, fotr sapkali, dudaginin ucunda sigarasi dururken
esprili veya ukala laflar treten sehir muhabiri (Ghiglione, 1991),

- Duyarsiz ve sinik, kaygisiz gazeteci (Ehrlich, 2004: 20),

- Piskin ve kurnaz alayciligi eglenceli bulan bir gazeteci (Barris, 1976:
13-14),

- Hicgbir etik degerleri tanimayan, kufiirbaz, séhret diskinl, masumlara
zarar verebilen, takim elbiseli, elinden sigarasi dismeyen, poker

oynayan ve igen bir gazeteci tiplemesidir.

Bu konuda arastirmalar yapan Ghiglione’a goére (1991), bugunin film ve
romanlarindaki gazeteci karakterleri, The Front Page’in yansimasidir. Ehrlich de
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bu filmin gunumuzun gazetecilik filmlerinde devam eden basmakalip karakterler ve
iliskiler yarattigini belirtir (2004: 13). Ayrica Ehrlich ve Saltzman, The Front
Page’de, olay kurgusuna yonelik editor ile geng muhabir arasindaki kavga, ihmal
edilen asik, hikayeye yoOnelik heyecan ile daha o6nce romanlarda kurulan
basmakalip olay ve karakterlerin iyice kristallestigini, kendinden sonra yapilan
filmler i¢cin de hazir arketip sundugunu kaydeder. Dolayisiyla yazarlar (Ehrlich,
2004: 13, 168; Ehrlich ve Saltzman, 2015: loc.225, 284), gazetecilik meslegi
modernlesmesine ragmen 21. yluzyil film, roman, TV govlari ve oyunlarda héala The
Front Page’e dayanan karakterler ve konularin kullanildigini ve filminin yarattigi

imajin buglne kadar degerini kaybetmedigini savunur.

The Front Page, hem gazetecilige yonelik basat kaygilari dillendirir hem de zit bir
sekilde kurumun kamu i¢in dnemine vurgu yapar. Good (1989: 13) filmin bdylece
gazeteci ve basinin gézden dismesini belirginlestirdigini 6ne surerken, Ehrlich

(2004: 13) filmin bu durumunu “gazetecilige dair duygu ikilemi” olarak tanimlar.

Bu filmi takiben filmin karakterleri ve ana olay oérgusu diger filmlerde de surer. Ilk
donem eserlerde gazeteciler genellikle “haber igin her seyi yapabilecek enerijik,
firsat¢l haberci; erkek meslektaglarini alt etmeye calisan zorlu, sarkastik kadin
gazeteci; imzall bir haber yayinlayabilmek i¢in her seyi ve Gtesini yapmak isteyen

merakli ¢irak gazeteci” (Ehrlich ve Saltzman, 2015: loc.85) seklinde tasvir edilirler.

Bunun yaninda, ilk bolumde deginildigi gibi 1930’lardaki The Front Page ile
gangstervari gazeteciler; ayrica 1940’larin dedektifleri ve savas muhabirleri bu
imaji pekistirir. 20. YlUzyilin ilk yarisinda film ve romanlarin ortaya koydugu ideal
habercilikte kahraman gazeteci ve dedektif tek kisi olarak bir araya getirilir.
Gazetecilerin de dedektiflerin de ¢ok siki ¢alistiklari, kanunlari ihlal etseler dahi
yuksek ahlaki degerlere sahip karakterler oldugu dusundlir. Ancak her ikisi de
yalniz, kendi kurallarina gbre galigsan Kigiler olarak resmedilir (Ghiglione, 1991).
Sinemada The Front Page’in gazeteci karakteri, ilk bdlimde deginildigi Uzere
1950’lerden  itibaren  dedisme  gdstermeye, daha ciddilesmeye ve
profesyonellesmeye baslasa da bu karakterin ana 6zelliklerinin devam ettigi

goruldr.
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Bu gazeteci tiplemesi 1970’lerde All the President’s Men ile kirilma yasar. Gergek
gazetecilerin ele alindigi bu film ile basina daha ciddi roller ylukleyen olumlu
temsiller sinemada yerini alir. Bu tir gazeteci karakterler ise toplumsal cikari
kisisel cikarin Uzerinde tutan, egemen guclere kargi duran, haberde dogruya ve
gercege ulasmaya calisan, kendini isine adayan, kuralli ve ilkeli gazeteciler olarak
sunulur. Ancak yine de diger on yillarda The Front Page’in yarattigi etki tam olarak

kirilmaz.

Bu noktada, sinema tarihine bakildiginda, The Front Page ile baslayan filmlerdeki
gazeteciler ozellikle All the President’s Men ile kirllma yagsamakta, sinemada hem
gazetecileri diger film karakterlerden ayiran belirli ortak, kaliplagsmis 6zellikler hem
de filmlerdeki gazetecileri birbirinden ayiran farkli gazeteci karakterlerin olustugu
goOrulmektedir. Bu agidan sinemada gazeteci imajini belirlemeyebilmek agisindan
filmlerde inga edilen gazeteci karakterlerinin 6zelliklerini ve farkliliklarini ortaya

clkarmaya galisacagiz.

1.2.1.2. Filmlerde gazetecilere yonelik yeni kategorilestirme

Filmlerde gazetecilerin temsili Uzerine ilk akademik galismaya imza atan Alex
Barris (1976), arastirmasinda gazetecileri su kategorilere ayirir:  Suglulari
yakalayan gazeteciler, skandal pesinde kosan gazeteciler, micadeleci gazeteciler,
deniz agir Ulkelere giden gazeteciler, insan olarak gazeteciler, okurlarini aglatan
yazilar yazan gazeteciler, editorler ve vyayincilar, koti adam olarak basin

caliganlari.

Barris'in galismasi kendisinden sonraki birgok arastirmaya onemli dayanak ve
kaynakllk etse de temelinde bazi sorunlarn iginde barindirmaktadir. Bu
kategorilestirmede gazeteciler, her ne kadar Ozelliklerine gore kategorilestirilmis
gibi gériinse de ayrimlardaki bazi sorunlar dikkati gekmektedir. Ornegin deniz agiri
ulkelere giden gazeteciler, editorler ve yayincilar, kot adam olarak gazeteci de
olabilirler veya o Ulkelerde mucadeleci gazeteci roline de burlnebilirler. Suglulari
yakalayan gazeteci ayni zamanda skandal da ariyor olabilir. Dolayisiyla, Barris’in
kategorilestirmesi filmlerde sunulan stereotip gazeteci imajini belirleyebilmek

acisindan bizesaglikh bir kategorilestirme sunamamaktadir.
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O nedenle galismamizda gazetecileri, sifatlari, ¢alisma alanlari, amaglari veya
cinsiyetleri temelli degil, baskin karakter 6zellikleri ve haberlere yaklasim tarzlarina

gore kategorilestirmenin daha uygun olacagi gorusunu savunmaktayiz.

Bu noktada diger galigmalara baktigimizda Good, gazetecilik filmlerinin en etkili
bicimde U¢ alt tir baglaminda ele alinabilecegini ve bunlarin her birinin
gazetecilerin ekran imajinin farkl taraflarini ortaya ¢ikaran “bir nevi t¢ parcali lg

alt tir” oldugunu ifade eder. Good, bu Ug¢ ayri gazeteci temsilini sdyle aktarir:

“Birincisi, kitle mezarliklari ve bombalarla yikiimis 6kstz bir UGlkede,
olaylara katlanma gliclinii kaybeden bir savag muhabiri. ikincisi, deli
gibi bir sey yakalamanin pesinden kosarken masum hayatlari
darmadagin eden muhabir ve Uguncusu genis kapsamli komplolari
ortaya cikaran arastirmaci gazeteci. Hepsini bir araya aldiginizda, alt
tirler kamunun c¢ogu zaman basina dair celigkili ve karmasik
beklentilerini temsil eder” (1989: 5).

Good’un tasvirine benzer sekilde Ehrlich ve Saltzman, populer kilturde bir tarafta
“‘durust olmayan, cikarci veya beyinsiz gazeteci’, diger tarafta “hukimetin
baskilarina kargi durmaya devam eden, yolsuzluklari ortaya c¢ikaran cesur

profesyonel gazeteci” temsilinin sunuldugunu belirtir.

Bu tlr kategorilestirmede de bu kez savas muhabiri ayrimi bazi celiskileri
beraberinde getirmektedir. Clnklu savas muhabirligi karakter yapisindan ¢ok isin
sekline isaret eder, bu noktada muhabir Good’'un belirttigi diger iki kategorinin
Ozelliklerini, yani arastirmaci gazeteci veya haber icin her seyi yapan gazeteci
karakterini tagiyabilir. Yine de Good’un kategorilestirmesi ile Ehrlich ve Saltzman’in
tanimlamalarinin  ¢calismamiz agimizdan baslangi¢ noktasi yaratabilecegi
dusunillerek calismamizda sinema tarihinde filmlerde gazetecilerin sunulus
bigcimlerine bakilarak oOzellikleri agisindan iki ana kategori olusturulabilecegi

degerlendiriimektedir.

Bunlardan birincisini, The Front Page filminden bu yana slregelen ve ¢ok
elestirilen gazeteci stereotipini “Front Page” gazetecisi seklinde tanimlayacagiz.
ikincisini de 6zellikle All The President’s Men filmiyle ortaya ¢ikan gazeteci temsili

acisindan “Demokrasinin Bekgisi/Savunucusu” gazeteci olarak adlandiracagiz.
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1.2.1.2.1. Front Page gazetecisi

Filmlerde baskin yer alan birinci gazeteci karakteri Front Page gazetecisidir. Front
Page Gazetecisi, haberi her seyin Uzerinde tutan, higcbir etik degerleri tanimayan,
ilkesiz, sadece sansasyon pesinde kosan, gercek yerine skandal haberler isteyen,
bu nedenle yalan sdOyleyebilen, kifurbaz, sohret dugkinl, masumlara zarar
verebilen, takim elbiseli, elinden sigarasi dusmeyen, poker oynayan ve bol igki
icen, haber yakalamak diginda otorite, gergekler, adalet ve aska ve her seye

yonelik rahat tavirlari olan gazeteci seklinde temsil edilmektedir.

Ozetle, Front Page gazetecisinin kodlarinin “gikar odakli, sansasyonel, meslek
ilkeleri konusunda esnek, etik degerlere bagh degil, serseri/gliveniimez ve alkol

dugkunu” oldugunu soyleyebiliriz.

1.2.1.2.2. Demokrasinin Bekgisi/Savunucusu gazeteciler

Filmlerde yer aldigini degerlendirdigimiz ikinci gazeteci karakteri All The
President’s Men filmiyle ortaya c¢ikan Demokrasinin Bekgisi/Savunucusu

gazetecilerdir.

Bunlar, diger alan muhabirleri olabildigi gibi genellikle arastirmaci gazeteciler de
olabilir. Bu gazeteciler, gerceklerin guvenilir kaynadi basin semboludur,
tasiyicilandir. Akill, isini geregince yerine getirmeye calisan, tim zamanini habere
ayiran, elde ettigi bilgileri mutlaka iki kaynaga teyit ettirmeye calisan, baskilara
kargi direnen, kamuoyunun bilme hakkinin pesinden giden ve masumlari savunan

gazetecilerdir.

Ozetle, Demokrasinin Savunucusu gazetecilere dair kodlari “kamuoyu odakli,
guvenilir, durust, etik degerlere bagli, kaynaklarla dogru iligkiye sahip, baskilara

direnen ve masumlarin yaninda” seklinde tanimlayabiliriz.

Yazarlar gazetecinin sinemada celiskili ve birbirine zit sekilde kodlanmasina igaret
eder. Good, gazetecilerin bir parga Don Kisot, bir parga kéti adam ve bir parca da

bilge adam seklindeki celisen tanimlamalara sahip oldugunu belirtir (1989: 11).
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Ehrlich, filmlerin, gazetecileri kararli ve 06din vermez bi¢cimde yanlgi ortaya
¢clkarmaya galigirken ayni zamanda onlari tum nezaket kurallarini ihlal eden ve
yanhs yargilarda bulunan kisiler olarak da gosterdigini ifade eder (2004: 180). Bu
noktada sinemaya bakildiginda gazetecilere yonelik The Front Page’den bu yana
gelen hem olumsuz hem de meslegi yucelten olumlu temsiller yer almaktadir ki
bunlar aslinda filmlerde tekrarlanan ve birbiriyle celisen arketipleri olusturur. Bu
durum da aslinda sinemanin gazetecilige yonelik celigkili imajlar yarattigini
gosterir. Dolayisiyla Hollywood’'un kahraman arketipinde yer alan “catallanma”
burada devreye girmektedir. Filmlerde “catallanma” olarak olumlu ve olumsuz
gazeteci imajlar i¢ ice gegmekte ve anlamlari baglama goére degdismektedir.
Dolayisiyla bu iki kategori ayriminda su vurguyu yapmak yerinde olacaktir: iki
kategori birbiriyle keskin sinirlarla ayriimis degildir, birbirine girift olarak da
isleyebilir. Baska bir ifadeyle Front Page gazetecisi, tim yalanlarina, skandal
pesinde kogsmasina ragmen gunun sonunda kamuoyu yararina ig yapabilir. Bu
gazeteci “yalan sdylemesine, rusvet vermesine, alayci olmasina” ragmen filmin
sonunda masumlari kurtariyor, kamu ¢ikarini yerine getiriyorsa, tum bu olumsuz
Ozellikler marjinallesebilmekte ve gazeteci olumlanabilmektedir. Benzer sekilde
Demokrasinin Bekgisi Gazeteci, gergekleri ortaya c¢ikarabilmek igin kuguk
yalanlara, rugvetlere basvurabilir veya sonunda basarisiz kalabilir. Dolayisiyla
gazetecilerin ginin sonunda seyirci tarafindan olumlu ve olumsuz olarak

alimlanmasi degisebilmektedir.

Bu nedenle yukarida yaptigimiz kategorilestirme keskin ayrimi veya gazeteci
karakterini kahraman veya kotu adam olarak nitelendirme ayrimini
getirmemektedir. Bu kategorilestirme genel gazeteci o6zellikleri Gzerine bir ayrimi
icermekte olup hangi kategoride olursa olsun gazetecilerin kahraman veya kotu
adam olarak tanimlamalari, gunun sonunda gazetecinin kamuoyunun ¢ikarlarina
uygun sekilde gercekleri ortaya c¢ikarip ¢gikarmadiklari veya gunin sonunda iyinin
mi kotunun mu kazandigina bagl olarak degisebilmektedir.

Ote yandan, iki kategorinin kendine has karakter dzelliklerinin yani sira ister Front
Page ister Demokrasinin Savunucusu gazeteciler olsun, film gazetecilerine yonelik

ortak stereotipler insa edildigi gorulmektedir. Bu stereotipler basinin “vazgeciimez
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Ozellikleri” gibi sunulmakta, genel gazeteci imajinin unsurlari olarak insa

edilmektedir.

1.2.1.3. Gazetecilerin ortak karakter ozellikleri

The Front Page ve 6zellikle All the President’s Men ile filmlerdeki gazeteci imajlari,
tarihsel sureclerle paralel olarak degisim gosterse de her donem resmedilen belirli

ortak ozellikler dikkati ceker.

Ehrlich ve Saltzman, ge¢gmisten ginimuze film ve televizyon ile diger medya
organlarinda “anonim muhabir, kdse yazari ve elestirmen, acemi muhabir, editor
ve yodnetmen, arastirmaci gazeteci, haber merkezi ailesi, foto muhabiri, medya
patronlari, gergcek hayattan gazeteciler, spor muhabirleri, TV muhabirleri, deneyimli
erkek muhabir, savas muhabiri, kadin muhabirler” gibi birgok farkh karakter
kullanilmasina ragmen bunlarin hepsi i¢in insa edilen belirgin ortak ozellikler
oldugunu kaydederek, bunlari, haber i¢in saate kargi yarisma, gazetecilerin kayda
deger bir 6zel yasamlarinin bulunmayisi ve haber disindaki yasamda insanlarla
problemli iligkilerinin bulunmasi (2015: loc.359) seklinde siralar. Zynda (1979) da
filmlerde, basinin “bUyulu ve heyecan veren, birgok ekonomik, siyasi ve romantik
firsatlar alani”, gazetecilerin de genellikle “geng, ¢ekici, bekar, kendine glivenen ve
agresif karakterler” olarak sunuldugunu belirtir. Bu betimlemede genellikle kadinlar
ile erkekler egittir, gazeteciler 09.00-17.00 mesaisine gore degil kendi
motivasyonlari dogrultusunda calisirlar, meslekleri nedeniyle suglulardan Unlilere
kadar toplumun farkli kesimleriyle i¢ igedirler. Filmlerde, gazeteciler 6nemli kisisel
guce de sahiptir: Dikkatlerini ¢ceken Kisilerin hayatlarini yikabilir veya onlar

yukseltebilirler ve toplumun sirlarina dair bilgileri vardir.

Yine filmler, aile ve evin kutsalligini 6ne gikarirken, bundan uzak duranlara yonelik
imrenmeyi de ortaya koyar. Filmler, gozlemci olarak hizmet eden 6zgur ve Ozel
sektore ait basinin gucinu go6sterirken, ayni zamanda gazetecileri yanhs kapiyi
¢alan veya is basinda pinekleyen kisiler olarak da yansittilar (2004: 180).

Ehrlich ve Saltzman, popller kiltirde gazetecilikle ilgili kullanilan stereotiplerden
soOyle bahseder: Elittirler, haber merkezi gazeteci igin bir siginaktir, diger ¢alisma

arkadaslari da ailenin yerine gecer ve gazeteci olmayanlar ise bu igin gergekten ne
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oldugunu asla anlamayacak olan “siviller’dir. Gazetecilerin tek dostlari birlikte
calistigl insanlardir (2015: loc.1335, 1384-1390).

Filmlerdeki gazeteciler genelde c¢ogu zamanini iste geciren, daha c¢ok is
cevresinden arkadaslari olan, igkiyi ve alaycii§i seven karakterlerdir. Ornegin
Good’un (1989) calismasi filmlerde muhabirlerin daha ¢ok alkolik, toplumdan

dislanmig, propagandaci ve cinsiyetgilik kurbanlari oldugunu ortaya ¢ikarir.

Buradan hareketle, ister Front Page ister Demokrasinin Savunucusu gazeteciler
olsun, film gazetecileri icin ortak bazi stereotiplerin bulundugunu soéyleyebiliriz.
Sinemaya bakildiginda filmlerdeki gazeteciler, cogu zaman isini her seyin lUzerinde
tutan, zorlu kimselerdir, haberi elde etmek igin tUm gugcleriyle c¢alisirlar, buna
zaman zaman rugvet ve yalan sdyleme gibi etik ilkeleri inlal etmeleri de dahil olur.
ilk dénem filmlerinde etik unsurlar bu gazeteciler igin deder tasimazken zaman
icerisinde gazeteci icin profesyonellik, etik degerler ve toplumsal ¢ikarlar da énemli
hale gelir, codu zaman vakitlerini is yerinde veya igle gegirirler, 6zel hayatlari ihmal
edilen alandir, c¢evreleri daha c¢ok is arkadaslarindan olusur, asklari bile.
Muhabirler davraniglariyla iyinin kazanmasini ve masumun galip gelmesini veya
kurtariimasini saglayabilirken, ayni zamanda masumlarin zarar gérmesine de yol

acabilirler.

Dolayisiyla yukarida yazarlarin sézunu ettigi bu o6zellikleri 6zet olarak bir araya

getirirsek, film gazetecilerinde ortaya ¢ikan ortak karakter 6zellikleri sunlardir:

Haber igin saate karsi yarisma, 09.00-17.00 mesaisine goére degil
kendi motivasyonlari dogrultusunda c¢alisma, hayatlarinda c¢ogu
zamani ig yerinde veya isle gegirme, kayda deger 6zel yasamlarinin
bulunmayigi, cevrelerinin daha c¢ok is arkadaslarindan olugsmasi,
asklarinin bile ig cevresinden olmasi veya disardan asklariyla
problem yasamalari, haber disindaki yasamda insanlarla problemli
iligkilerinin bulunmasi, geng, cekici, bekar, kendine glvenen ve
agresif karakterler olmalari, beyaz erkek gazeteci egemenligi,
azinhktaki kadin gazeteciler de genelde beyaz Amerikali, kadin ve
erkek gazetecilerin esitligi, meslekleri nedeniyle suglulardan Unlulere
kadar toplumun farkli kesimleriyle i¢ ice olmalari, genellikle elit bir
kitle olarak sunulmalari, muhabir ve editorlerin sik tartisan ve karsi
karsiya gelen taraflar olmasi, gazetecilerin “alkol diskinu” olmasi ve

gy

basarilarini bara gidip kutlama “gelenegi”.
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Filmlerdeki ortak Ozellikler sadece karakterlerle sinirli degildir. Benzer kaliplar
gazetecilige dair filmlerin kurgusunda da gorulir. Bu nedenle film yapilarindaki

ortakliklara da kisaca bakmak yararli olacaktir.

1.2.1.4. Gazetecilik filmlerinin anlati yapisi

Good, tim gazetecilik filmlerinde doért unsurun c¢ogunlukla bulundugunu dile
getirerek, bunlari “muhabir, hikaye, editér ve asik” seklinde tanimlar (2004: 10).
Benzer gekilde Ehrlich, gazetecilik filmlerinde en 6nemli unsurun muhabir ve
hikaye oldugunu, filmlerin genelde bir hikaye pesinden kosan muhabiri
resmettigini, diger basmakalip unsurlarin da editorler ve habercilerin asklari
oldugunu kaydederek, “Gazetecilik filmleri, ayni Western filmlerinde oldugu gibi
belirli kliseler sunar: Agresif, esprili, ukala gazeteciler; zorlu, bagirip c¢agiran
editorler; harika, sasirtan hikayeler” (2004: 65) ifadesini kullanir. Ehrlich ve
Saltzman, The Front Page’de, editor ile gen¢ muhabir arasindaki kavga, ihmal
edilen asik ve hikayeye yonelik heyecanin diger filmlerde devam ettigine dikkati

ceker.

Bu noktada gazetecilik filmlerinin olay 6rgusinin su doért unsura dayandigini
soyleyebilirizz.  “Muhabir/gazeteci”, muhabirin pesinde kostugu haberi de
kapsayacak sekilde “hikaye”, editdr, medya sahipligi ve is ortamini bir arada ele
alirsak “haber merkezi” ve “ask”. Bir onceki baglkta gazeteci karakterlerin ortak
Ozelliklerini ele aldigimizdan “hikaye”, “haber merkezi” ve “ask” olarak diger

unsurlara goz atabiliriz.

- Hikaye:

Her gazetecilik filminde muhabir/gazeteci bir hikayenin/haberin pesinden kosar ve
filmin ana amaci hikayenin ortaya c¢ikarilmasidir. Ehrlich, gazetecilik filmlerinde
senaryolarin tipik olarak muhabirin hikayeyi takip ederken karsilastigi zorluklar ve
bunlarin sonuglari etrafinda dondigunu ifade eder. Hikaye agisindan Richard
Ness, filmlerin temel dokusunun, hangi gergegin arandigi veya bastirildigi ve kim
tarafindan ve nasil kontrol edildigi baglaminda gelistirildigini belirtir. Bu noktada

catisma da kimin gercegi bildigi ve kimin bunu 6grenmeye calistigi1 Uzerine kurulur
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(aktaran Ehrlich, 2004: 11). Boylelikle filmler, gozlemci olarak hizmet eden 6zgur
ve Ozel sektore ait basinin glicunu gosterirken, ayni zamanda yanlis kapiyi ¢alan
veya is baginda pinekleyen bir basin sunumu yansitir. Diger turlerde oldugu gibi
burada da karakterler arasindaki ¢atigmalar ve gerilimler daha buyuk gerilim ve
catismalari temsil eder (Ehrlich, 2004: 10).

Filmler, hikayelerinde ayrica gazetecinin evi ile igi arasindaki gerilimi, kamu
cikanyla kisi ¢ikari arasindaki gerilimi, kurum c¢ikari ile kurumsal ¢ikar arasindaki
gerilimi, nesnellikle 6znellik arasindaki gerilimi (2004: 10-11) islerler. Zynda (1979)
ise hikaye agisindan filmlerde, basinda basarinin sansasyon ile ¢ogu zaman

Ozdeslestirildigine isaret eder.

- Haber Merkezi:

Gazetecilik filmlerinde haber merkezi vazgecilmez unsurlardan biridir ve burasi
daha c¢ok muhabir-editor arasindaki gerilimler, ig iliskileri ve medya sahipligi
noktasinda sunulur. Editorler ¢ogu zaman, muhabirlerle genellikle haber
merkezinde iletisimde bulunan, muhabiri tesvik eden veya kisitlayan konumdaki
yasli adamlardir (Ehrlich, 2004: 10). Good da basina elestirel yaklasan filmlerde
editorlerin karanlik, bastan cikarici ve muhabirlerin onurunu kiran kigiler olarak
temsil edildigini (1989: 72) belirtir. Bunun yaninda, hikayeyi neye mal olursa olsun
ilk kendisi almak isteyen buyuk sehir gazetesi editoru ile basinin gucunu kendi
cikarlari igin kullanan acimasiz patronlar (Ehrlich ve Saltzman, 2015: loc.85) tasviri
yogunluktadir. Bu noktada populer kultir sadece bireysel olarak gazetecilerin
degil, basin kurumunun da hatali oldugu Onermesini sunar. Hikayede medya
sahipleri hayatta kalmak veya yeni bir durumda yarigi kazanmak igin her seyi
yapmaya tenezzul eden kisiler olarak tasvir edilir. Bu sdylemde okuyucular,
egitiimesi ve tartistirimasi gereken vatandaslar olarak degil, artan sekilde hizmet

edilmesi ve memnun edilmesi gereken “musteri” olarak gorulir (Ghiglione, 1991).

Ask konusu da gazetecilik filmlerinin dnemli bir unsurudur. Ehrlich ve Saltzman’a

gore populer kultaran gazetecileri evli gostermesi ¢ok nadirdir, bunda istisnalar ise
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tipik olarak kadin ve erkegin her ikisinin de gazeteci olmasidir (2015: loc.1390).
Good da gazetecilikle ilgili filmlerin erkek gazetecinin asik oldugu kadini hala
“erkedi evcillestiren” seklinde tasvir ettigini (1989: 15) vurgular. Good’a goére
gazetecilik filmlerinde evlilik, gelenege kendini teslim etme anlamina gelir. Haber
merkezlerindekiler i¢in bundan daha kotu bir kader olamaz. Cunku gazeteci zaten
isiyle evlenmistir ve bosanip “iyi bir kizla” evlenmek, evlenir evlenmez pigsman
olunacak ug¢ bir adimdir (1989: 14). Bunun yaninda Ehrlich, muhabirlerin asklarini
da ya muhabire yardim eden ya da hikayenin pesinden gitmenin asiriya kagtigi

yonunde itirazda bulunan seklinde konumlandirildigina isaret eder (2004: 10).

Bu konuda, 1940-2010 yillar arasinda gazetecilerin is ile 6zel hayat iligkilerinin
filmlerde nasil yer aldigini ve yillar icinde degisen sektoér yapisinin filmlerde bu
konudaki sunumu degistirip degistirmedigini inceleyen Strait (2011), filmlerde
gazetecilerin diger karakterlere gore daha fazla karmasik ve sorunlu 6zel hayata
sahip olarak temsil edildigini kaydeder. Populer kulturde tekrarlanan ana gazeteci
karakterinin, uzun saatler ¢alisan, belirsiz bir mesaiye sahip, bu nedenle ask, aile
veya iligki de dahil “gercek” yasam icin vakti olmayan bir gazeteci oldugunu
belirten Strait'e gore film gazetecileri, asklarini bulduklari zaman da iligkileriyle
isleri arasinda kalan insanlardir ve filmlerde is ve askin bir arada olmasinin
mumkun olmadigi, basin sektorinde basarili olmak igin “askin dikkati dagitmamasi
gerektigi” ydniinde algi yaratilir. i ile ask arasindaki dilemma, aslinda kendisinden
sonra basmakalip karakterlerin olusmasina neden olan The Front Page filmiyle
baglar. Strait, The Front Page’deki durumu bir nevi “agk Ug¢geni” olarak gosterir ve
gazeteyi “diger kadin” olarak tanimlar. Aslinda bu durum neredeyse tum filmler icin
genellenebilir. Ancak yonetmenlerin izleyicileri eglendirmeyi ve mutlu etmeyi
amagcladigi géz énunde bulunduruldugunda ¢ogu filmdeki gazeteciler, 6zellikle de
daha az ciddi betimlemelerde (romantik komedi gibi), gunin sonunda hem iste
hem askta kazaniyor sekilde gosterilmektedir. Yine de genel anlamda bakildiginda
gazeteci ve ask temasinin birlikte sunulmasinin yillar i¢inde pek degismedigi
goraltr. Strait bunu, “Tum karakterler hala asklar icin mesleklerine dair bir
seylerden fedakarlik etmis gorinlyor. Bu durum oOzellikle kadin gazeteci

karakterler igin daha dogru” ifadesiyle dile getirir.
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Ozetle, filmlerde gazeteciligin ilk temsilinden bu yana sinemada gazetecilere
yonelik belirli stereotipler, gazetecilik filmleri konusunda da belirli yapilar
olusmustur. Daha onceki bolumlerde ele aldigimiz bu ilk temsillerde, gazetecilerin
devamli haber icin her seyi yapan, yalan haber Uretebilen, kandirabilen, akill,
agizlan laf yapan, icki igmeyi seven, kadin gazetecilerin “erkeksi” oldugu
yonundeki temsillerin gogunlukta oldugu dikkati ¢cekmektedir. Bunun yaninda
Ozellikle All The President’s Men filmiyle birlikte isini hakkiyla yapan, bilgileri teyit
ederek haberlerini hazirlayan, egemen guglere karsi duran ve kamuoyunun
cikarlarini savunan gazeteci temsilleri de sinemada gorunir hale gelmeye
bagslamigtir. Ayni zamanda, hangi tlir gazeteci olursa olsun hayati hep haber
pesinde gegen, bu nedenle 6zel hayati olmayan, yalniz, bekar gazeteci imajinin da
filmlerde bolca yer aldigi gérilmektedir. Hemen her filmin vazgecilmeyen unsurlari
da muhabir/gazeteci, hikaye/haber, haber merkezi ve asktir. Bu acilardan tezde
filmleri incelerken gazetecilerin hangi imajlar Uzerinden temsil edildigini gormek

igin olusturdugumuz bu kategoriler ve 6zellikler gozimlemelere yardimci olacaktir.

Ote yandan tiim bu kategorilestirmelere ve bunlarin catalli dzelliklerine dikkati
¢cekmemize ragmen literatire bakildiginda genel ortak goéris, sinemanin basini

olumsuz yansittigr ydonundedir.

Good, Hollywood’'un genellikle “alaycilik, hirs ve alkol ile bozulmus, digerlerinin
hayatlarini ve itibarlarini dnemsemeyen, iyi bir hikayede gerceklerin durmasi
konusunda isteksiz muhabir® (1989: 9) imaji sundugunu belirtir. Ehrlich ve
Saltzman, populer kultirin sikhkla gazetecileri itibarsiz ve profesyonelliklere
uymayan sekilde gosterdigine isaret eder (2015: loc.1287). Good, Ehrlich ve
Saltzman ile benzer bir yaklagsim sergileyen Zynda (1979), “Hollywood'un
gazetecileri, siklikla gercekten cok kendi kariyerini yukseltmek icin medya sahibi
veya editor ne isterse onu yazan biridir. Filmlerde, basarili gazeteciler genellikle
hayran duyulacak karakterler pek degildir’ ifadesini kullanir.

Ghiglione (1991) da sinemanin basini yansitmasi konusunda sunlari ifade eder:

“lyi veya kétii adam olsun, filmlerdeki yapay muhabir karakterleri
gazeteciler hakkinda yeterli bir tablo sunmuyor. Film ve romanlar
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gazetecilerin ‘bayagr yonlerini dogru sekilde resmedebilse de diger
yonlerini gostermede basarisiz kalmaktadir. Gunumuz film ve
romanlarinda gazeteciligin  profesyonelligi  genellikle disarida
birakiliyor. Dolayisiyla filmleri izleyen kamu da gazetecileri ‘kotd’
olarak yargiliyor. Bu tehlikeli ¢inki kamu bu durumda gazetecileri
cezalandirmak istiyor ve korkarim ki bunu artan sekilde goruyoruz.
Ulke genelindeki anketler de bunu gésteriyor. Kamu gazetecilere ne
kadar 6zgurluk verirse o kadar da o 6zgurlugu elinden alabilir. Ancak
buradaki ironi su ki, dusunceleri gergek gazetecilerin yani sira
filmlerdeki gazeteci imajina da dayanan kamu, gazeteciligin
ozgurlugunu kisitlamak istiyor ki bu aslinda kendi 6zgurltklerini de
kisitladiklari anlamina geliyor”.

Jessica Strait (2011) ise konuya daha farkli bir pencereden yaklagir:

“Stereotip betimlemeler abartili olsa dahi toplumun gazetecileri ve
onlarin onceliklerini nasil gordukleri hakkinda bilgi verebilir. Ayrica bu
filmlerin ¢ogunlugunun eski gazeteciler tarafindan yazildigi g6z
onunde bulunduruldugunda bunlar gazetecilerin kendilerini nasil
gordukleri hakkinda da bilgi verebilir”.

Bu durum, gazetecinin gercekten sinemada nasil sunuldugu ve nasil bir imaja
sahip oldugunu anlamamiz agisindan bizi Hollywood’un klasik iyi adam-koétli adam
ayrimlarina goturur ki, burada da “kahraman” mitini ele almak 6nem kazanir. Bu
noktada filmlerde gazeteci imaji ve bu imajin olumlanip olumlanmadiginin
deg@erlendiriimesi acgisindan sinemada “medya mit yapimini” ve bu noktada
‘kahraman” gazeteci veya “kotu” gazeteci miti ile Lule’un ortaya koydugu yedi
buyuk mitde gazetecinin ve meslegin nasil sunuldugunu incelemek vyararli

olacaktir.

1.2.2. Filmlerde Gazeteci Miti

Mitler yuzyillar boyunca toplumlarin ayrilamaz pargasi olmustur. Mit Gzerine dnemli
arastirmalari bulunan Joseph Campbell, “yerylzinde ikamet edilmis her yerde,
batln ¢aglarda ve her kosulda, insana ait mitler” taretildigini ve bu mitlerin “insanin
vicudunun ve aklinin eylemleriyle ortaya ¢ikan ne varsa hepsinin esin kaynagi’ni
olugsturdugunu belirtir (1968/2010: 13). Tarihgi ve kultirel elestirmen Richard
Slotkin miti, “kdltdr, psikoloji ve dilin temel ve degismeyen yapilarinin ortaya

clkmasini saglayan tarih digi fenomen” gseklinde tasvir ederek, toplumlarin ve
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uluslarin kendi tarihi deneyimlerini mitin sembolik terimlerine tasidigini ve daha
sonra gegmigin mitolojik tasvirlerini, gergek hayat krizleri ve siyasi durumlara yanit
icin kullandigini ifade eder. Mit yapiminin, toplumlarin zaman iginde kulturel
tutarhliklarini korumalarini saglayan, devam eden temel bir kulturel sureg¢ oldugunu
belirten Slotkin, kolektif bilincin mitik semboller ve soylemler tarafindan
enformasyona tabii tutuldugunu ve sekillendigini kaydeder (2005: 222-230).
Boylelikle mitlerin insan yasaminin ve toplumsal devamliigin pargasi oldugunu

goruriz.

Mitler, toplumsal isleyisin sirmesi, kurallarin devami i¢in hikayeler, érnekler sunar.
Bu hikayelerde insanlara, gelecek kusaklara yapilmasi gerekenler veya yasaklar
konusunda bir¢ok anekdot yer alir. Tarihsel suregte mitlerle ilgili en dikkati geken
durum ise hangi kultir veya doneme ait olursa olsun mitlerin benzer hikayelerle
benzer kavramlar, ilke ve idealleri sunmasi ve bunlarin pekistiriimesi ve
ebedilegtiriimesi igin benzer ve hatta ayni arketip karakterler kullaniimasidir.
Medya ve kultur GUzerine arastirmalarda bulunan Jack Lule, mitlerin, “insan
yasamina dair ornek teskil eden modeller sunmak igin arketip figurler ve
formlardan olusan kutsal sosyal hikayeler” oldugunu soéyler (2001: 15). Bu
tanimlamada vurgu “arketip figurler ve formlar” ile “6rnek modeller” GUzerinedir. Bu
noktada arketipler mitlerin “orijinal ana yapi iskeleti"dir. Mit baglaminda bunlar,
“kulturler ve caglar boyunca hikayelerin ortaya ¢cikmasina ve bicimlendirilmesine
yardim eden insan yasaminin ortak deneyimlerinden ortaya ¢ikan ve sekillenen
modellerdir, imajlardir, motiflerdir ve karakterlerdir’ (Lule, 2001: 15). Lule’a gore
bunlar, “kahramanlar, kotuler, seller, salgin hastaliklar, ataerkillik, anneler gibi
temel guc¢ ve figurlerdir. Anlatilar igindeki yasama bakildiginda bunlar, hikaye
anlaticihdinin  6zunde yatan temel, arketip hikayelerin yaratiimasina yardim
ederler” (2001: 15). Dolayisiyla arketip hikayeler “6rnek modeller’ sunar, iyi ile
kotu, dogru ile yanhs, cesaret ile korkaklik noktasinda ornekler verir. Bunlar sosyal
yasamin modelleridir ve sosyal yagsam icin model de olusturur. Ancak her arketip
hikaye mit degildir. Lule’a gore bu hikayeler, arketipler nemli sosyal konulari veya
idealleri temsil ettigi zaman mit devreye girer. Mitler “kritik sosyal roller oynayan
arketip hikayelerdir’ ve mit, ortak degerleri temsil etmek, temel inanglar teyit
etmek, diger inaniglari reddetmek ve insanlarin hayatin seving ve Uzuntulerini

anlamasina, bunlara adapte olmasina ve sukretmesine yardim etmek icin ornek
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modeller sunma noktasinda arketip figur ve formlardan yararlanir (Lule, 2001: 15).
Bu acidan mitler, toplum igin kilit rol oynarlar. Bunlar, kultirin altinda yatan
tansiyonlari yumusatma, bodylece her seyin buyuk oranda oldugu gibi kalmasini
saglama (Ehrlich ve Saltzman, 2015: loc.378) yonunde toplumsal uzlasi saglarlar.
Dolayisiyla ¢cogu zaman mitler, toplumsal sorunlar i¢in ¢gbzumler sunarken, bu
¢ozumler daha ¢ok tansiyonu azaltmak, farkhliklari torpilemek ve mevcut sistem

ve statukonun devamini saglamak tUzerinedir.

Gecgmigte masallar ve hikayeler Uzerinden devam eden mit, teknolojinin gelistigi
glnumuzde bagka araglar Uzerinden de insa edilme ve isleme surecini devam
ettirmektedir. Mitlerin “insan yasami ve kurulan toplum igin her daim gerekli’
oldugunu belirten Lule’a gbre ginimuzde “glnlik haberler de mitler icin dncelikli
aracglar’ haline gelmistir (2001: 19). Lule, bu noktada “Her turli haber, insanlhigin
temel hikayelerinin varisi oldu. Diger kitle iletisim araglari mit sdyleme kabiliyetine
sahip ancak dikkatli arastirildiginda haberlerin, mit ile akilalmaz ve sayisiz
badlantilari ortaya ¢ikaracaktir’ ifadesini kullanir (2001: 17). Bu noktada haberler
ve haberleri yazan gazeteciler mit yaratimi ve mitin ebedilestirimesinde énemli rol
oynamaya devam ederler. Gecmiste mitleri yayan hikaye anlaticilari bugin bir

bakima gazetecilerdir.

GuUnumuzde mitin ana aracglarindan bir digeri de sinemadir. Cunkl “filmler,
romanlar, oyunlar ve televizyon kolektif hafizanin korunmasi ve muicadelesinde
guglu araglardir” (Ehrlich ve Saltzman, 2015: loc.843) ve “populer sanatin oncelikli
fonksiyonu, gercek problemlere metaforik ¢ézimler bulmasidir” (Weales, 1985:
184), bu noktada “kolektif hafizanin korunmasi”, guclendiriimesi ve teyit edilmesi
ile “gercek problemlere metaforik ¢ozimler bulunmasi” igin mitlere ihtiya¢ vardir.
Dolayisiyla, filmler yoluyla yaratilan mitler “ritlel olarak g¢elisen umutlar ile kaygilar
arasinda aracilik yapar” (Ehrlich, 2004: 179). Bu agidan film tdrlerine dair
arastirmalar da film yapiminin aslinda mit olusturma (Good, 1989: 3) olduguna
isaret ederken, Amerikan sinema ve medya teorisyeni Vivian Sobchack “tir
filmlerinin anlatisinin mitik’ligine (aktaran Good, 1989: 4) dikkati ¢eker. Sinema
gucli bir mit yaratma ve miti ebedilestirme araci olarak karsimizda durmaktadir.
Filmler, birer hikaye yaratmakta, olusturulan arketip karakterler devamli izleyicilerin

kargisina c¢ikarilarak toplumsal sisteme dair sorunlara, uyusmazliklara, umutlara,
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care ve caresizliklere ¢ozum bulmaktadir. Dolayisiyla sinema filmleri incelenirken
mitlere bakilmasi, filmlerin anlamlarini ve mesajlarini gézumleyebilmek agisindan

onem kazanmaktadir.

Bu agidan gazetecilik ve sinemanin birleserek haberlerin ve gazetecilerin sinema
yapimina donustugu bir durumda, baska bir ifadeyle haberleriyle mit Greten
gazetecilerin ve haberlerinin sinemada da yeniden Uretildigi durumlarda ortaya
cikan mitlere bakmak ilging sonuglar ortaya cikarabilecektir. Sonucgta film haline
gelerek sinemanin unsuru ve anlatisi haline donugen gazetecilik ayni zamanda
sinema Uzerinden medyaya dair mit yapim sureclerine de dahil olur. Bu noktada
W. Joseph Campbell, filmlerin basinin ge¢cmisine dair bazi en sevilen masallari
surdlrdigunu belirterek, filmlerin, “medya mit yapiminda” glgli araclar oldugunu
ve bu mitlerin kalciligini pekistirdigini belirtir (2010: 188). Gazetecilik filmleri
uzerine c¢alismalar yapan Good, Ehrlich ve Saltzman gibi arastirmacilar da
gazetecilik filmlerinde gucli mitlerin tekrar tekrar islendigini belirtir. Ehrlich ve
Saltzman’a gbre populer kuiltir sinemasi, gazetecilik tarihini devamh “basit,
dogrusal ve dramatik masallar” olarak betimler ve gazeteciligin tarihindeki olaylari
ele alarak “basinin ge¢misine dair kahramanca mitleri tekrar inga eder” (2015:
loc.471). Bu yazarlara gore boylelikle Hollywood, ge¢cmisi simdiki zamana dair bir
seyler anlatmak amacli kullanir ve tarihi olaylara yonelik partizan bakis acgisi sunar.
Ehrlich ve Saltzman, “Filmler basini hem mitiklestirir hem de mitik olmaktan ¢ikarir,
ayni anda gazeteciligin tarihindeki iyi bilinen figurleri ve olaylari yuceltir ve
parodilestirir’” der (2015: loc.417). Bdylelikle populer kultir, umutlu, ilham verici
modeller saglamak igin dizenli olarak gazeteciligin tarihinden yararlanir (2015:
loc.901-909).

Bu noktadan bakildiginda Hollywood’un gazetecilik Gzerinden mitler kurdugu ve bu
mitleri dizenli olarak pekistirdigi gorilmektedir. Gazetecilik ve gazeteci karakterleri
sinema filmleri yoluyla bigimlendirilir, arketip 6zellikler yuklenir, bu yolla topluma ve
basin sektorine mesajlar gonderilir, boylelikle meslek ve gazeteci mitleserek
olumsuzlestirilir. Ehrlich de filmlerin basina dair gugla mitleri strdurdidguna,
olumsuzlestirdigini ve bu mitlerin toplumda basinin gucune yonelik populer
algilariyla baglantili oldugunu sdyler (2004: 13). Filmler ile dénemin tarihi, sosyal

ve siyasi ortami arasinda baglanti vardir. Filmler, siklikla nostaljik ve ideallesmig



60

gegmise bakarak gunumuzdeki gazeteciligin yoksunluklarina ve su anda nasil
olmasi gerektigine vurgu yapar ki Ehrlich bunun bir mit (2004: 9) olduguna igaret
eder. Bu noktada Ehrlich, filmlerde, gazeteciligin bir zamanlar nasil oldugu veya
nasil olabilecegine yonelik arketip figlrler ve Ornek niteliginde modeller
sunuldugunu belirtir (2004: 101). Bu da gazetecilikle ilgili belirli mitik yapinin
devamli tekrarlanmasi yoluyla verilir.

Sinemada gazeteci karakterleri ise tipki Western filmlerinde oldugu gibi — Western
filmleri de glgli mit yapma aracidir - ¢gogu zaman kahraman-kétu adam ikilemi
icinde verilmektedir ki bu da “kahramanlik” mitini akillara getirmektedir. Kahraman
arketipine baktigimizda literatirde farkli yaklasimlarin oldugu gorulmektedir.
Sinemada gazeteci karakterini ele almak icin de bu gazetecinin ne tlr bir
kahraman veya kot adam olarak konumlandirildigina farkh yaklasimlardan
hareket ederek bakmak yararli olacaktir. Bu noktada Campbell ve Voglerden
baslayip, Ray’e, oradan gazetecilik filmlerini inceleyen Saltzman, Good, Ehrlich

gibi yazarlari ve haberleri ele alan Lule’a uzanacagiz.

1.2.2.1. J. Campbell ve C. Vogler’in modelleri

Dunyanin neresinde olursa olsun halk masallarinda ve hikayelerde benzer
karakterler, benzer sureglerden gecerek, benzer odilleri alirlar. Bu noktada V.
Propp, Rus masallarinin tim cesitliligine ragmen tekdizelik yansittigini kesfeder
ve masallari kargilastirarak degismeyen temel degerleri ve asamalari tespit eder
(Kiran ve Kiran, 2003: 120).° Bu noktada aslinda hikayeler bir kahraman ve onun
yolcugu Uzerinedir. Bu noktada da akla gelen Joseph Campbell'in calismasidir.
Campbelle gore her hikayede kahraman benzer vyolculuga cikar, benzer
asamalardan geger ve sonunda zaferle ve donuserek eve geri doner. Campbell’in
calismasini gelistiren Christopher Vogler de butin senaryolarin, mitlerde, peri
masallarinda, duslerde ve filmlerde bulunan birkag ortak yapisal unsurdan olustugunu
ve bunlara Kahramanin Yolculugu dendigini belirtir (Vogler, 1992/2009: 33). Campbell

® Kiran ve Kiran (2003: 123-124), Propp’un islevlerinin 31 asamada sunlar oldugunu belirtir: Baslangi¢ durum,
Uzaklagsma, Yasaklama, Yasagin Cignenmesi, Sorusturma, Bilgi Edinme, Aldatma Sug¢ Ortakligi, Koétalik,
Eksiklik, Araciik Gegis Dénemi, Kargi Eylem, Gidig, Bagiscinin ilk Islevi, Kahramanin Tepkisi, Blyiili
Nesnenin Alinmasi, Uzamsal Yer Degistirme, Catisma, Ozel isaret, Zafer, Giderme, Geri Doniis, izlenme,
Yardim, Kimligini Gizleyerek Gelme, Asilsiz iddialar, Zor Gérev, Goérevin Yapilmasi, Taninma, Ortaya
Cikarma, Bicim Degistirme, Cezalandirma, Evlenme”.
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ve Voglere gore Kahramanin Yolculugu evrenseldir, her tarihte ve kultirde kendini

gosterir, ayrintilar kultire gore farklilik gosterse de 06ziunde aynidir (Vogler,
1992/2009: 44).

Campbell'in Kahramanin Yolculuguna bakildiginda, ilk olarak olagan dunyasinda

yasayan kahraman maceraya davet edilir, oncelikle bu maceraya isteksiz davranan

veya reddeden kahraman sonra yolculuga cikar. Yolculugu sirasinda rehberle

tanisan, dogausti yardim alan kahraman ilk esigi asar. Ardindan “balik karn!”,

“ayartici kadin” gibi denemelerle karsilasan kahraman imtihan edilir. Imtihani gegen

kahraman kurtariimasi gerekeni kurtarir, 6dilt alir ve boylece 6zgurlagine, yeniden

diriimeye ulasir, iki dinya liderligini alir ve evine zaferle doner. Ayrica kahraman

yolculuk sirasinda rehberin yani sira engelleyiciler, aldaticilar ve dusmanlarla

karsilasir. Campbell'in bu yolculuk temasi soyle sekillenir:

Bu semaya gore hikaye de su sekilde gelisir:

Maceraya ¢agri
Cadrinin reddediligi
Dogaustu yardim

ik esigin agilmasi
Balinanin karni

Sinavlar yolu

Tanrigayla karsilasma
Bastan cikarici olarak kadin
Babanin gonlund alma
Tanrilagtirma

Nihai 6dul

Dondsun reddediligi
Blyullu kagis

Disaridan gelen kurtulus
Donus esiginin asiimasi
iki diinyanin ustasi

Yasama 6zgurluga.
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“GUnldk kulibe ya da kalesinden yola ¢ikan mitolojik kahraman,
macera egigini cezbedebilir, surtiklenir ya da kendi isteyerek ilerler.
Orada, gecidi koruyan bir golge varlikla karsilasir. Kahraman bu gizi
alt edebilir ya da onunla anlagip karanhgin kralligina canl olarak
gidebilir (kardes savasi, ejder savasi; adak, tilsim), ya da rakibi
tarafindan katledilir ve Olume suruklenir (pargalanma, g¢armiha
gerilme), Oyleyse esigin 6tesinde, kahraman, bazisi onu siddetlice
tehdit eden (sinavlar), bazisi buyusel yardim ve ren (yardimcilar),
alisiimadik fakat tuhaf bicimde c¢ekici glgler dinyasinda yolculuk
eder. Mitolojik gevrimin en alt noktasina gelince buyuk bir sikma
atlatir ve 6dulana alir. Zafer, kahramanin diinyanin anne-tanrigasiyla
cinsel birlegimi (kutsal evlilik), yaratici baba tarafindan taninmasiyla
(babanin génlind alma), kendisinin tanrisallasmasi (tanrilastirma), ya
da yine -eger gucler ona dostga davranmadiysa- almaya geldigi
o0dulla calmasi (gelin kagirma, ates ¢alma) olarak gdésterilir; aslinda bu
bilincin ve bodylece varligin genislemesidir (aydinlanma, ylcelme,
Ozgurlik). Son c¢aba donlUs cabasidir. Eger glgler kahramani
kutsamigsa, artik onlarin korumasi altinda ilerler (6zel elgi);
kutsamamiglarsa, kagar ve takip edilir (dontsim Kkacisi, engel
kagisi). Donus esiginde askin gugler geride birakilmalidir; kahraman
korku kralhginda yeniden ortaya cikar (dénus, dirilis). Getirdigi 6duil
dunyayi yeniler (iksir)” (Campbell, 1968/2010: 273-274).

Campbell’e gbre bu sirada bazi agsamalar daha genis kalip bazilari daraltilabilir,

farkh karakter ya da bolumler kaynasabilir ya da tek bir 6ge kendini ¢ogaltabilir

(1968/2010: 274). Ancak temel sema her zaman ayni kalir.

Vogler'in Campbell’dan yola ¢ikan Kahramanin Yolculugu semasi benzerdir ancak
biraz daha Ozetlenmis ve birlestiriimis unsurlar tasir. Voglerin (1992/2009)

yolculuk asamalari ise soyledir:

- Siradan Dunya

- Maceraya Cagri

- Cagrinin Reddi

- Rehberle Karsilasma

- ik Esigi Gegis

- Sinavlar, Muttefikler, Dismanlar,
- Magaranin Derinliklerine Yaklasma
- Cile

- Odiil

- D6nus Yolu

- Dirilig
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- iksirle DoNUs.

Vogler'e gore Kahramanin Yolculugu fizik ve kimyanin dinyayi yonetmesi gibi
yasami ve OykUculuk dunyasinin igleyigsini yoOneten ilkeler dizisinin
tanimlanmasidir, bu nedenle de icat degil, gézlemdir. Dolayisiyla hikayeleri gergcek
yasama dayanan filmlerde kahramanin yolculugunun ayni veya benzer sgekilde
devam etmesi normaldir ¢linkl bu yolculuk sadece film ve dykua dinyasinin degil
icinde yasadigimiz dinyasinin da pargasidir ve tUm zamanlarin oykulerine 6zenle
yerlestirilen hayat derslerinin bir kilavuzu olarak da okunabilir (1992/2009: 16).
Nitekim, gerek Campbell gerekse Voglerin kahramanin yolculugu temelinde,
aslinda toplumsal sorunlara, ¢ozumsuzluklere dair ¢atismalar ele alinir, bunlar
toplumsal kurallara ve vyargilara, toplumsal sdylemlere goére c¢o6zimlenir. Bu
dogrultuda toplumsal yasayisin temelini olugsturan mitler yeniden Uretilir, pekistirilir,

kaliplastirilir ve var olan durum tekrar mesrulastirilir.

Mitlerin “nasil yasayacagimizi anlamanin pratik modelleri” oldugunu belirten
Vogler, dykulerin ve kahramanin yolculugunun gercgek hayata etkisini sdyle ifade
eder:

“Birgok kisi, bu kitaptan bir oyku anlatma ya da bir senaryo yazma
isiyle hi¢ de ilgisi olmayan bir baglamda etkilendiklerini belirttiler.
Kahramanin Yolculugu'nun tanimlanmasindan, kendi yasadiklari
hakkinda birtakim i¢gdruler, ¢evrelerine bakiglarinda iglerine yarayan
metaforlar ve sorunlarini ifade edip ¢oéziumler ureten bir dil ya da
ilkeler edinmis olabilirler. Bu kisiler, sorunlarini mitolojik ve gergek
kahramanlarin cileleri gibi goruyorlar ve onlara hayata tutunma,
basari ve mutluluk konusunda zamana yenik dismemis, cOmert
stratejiler veren dykulerle rahathyorlar” (1992/2009: 16).

Vogler'in vurguladigi gibi bu durum sinemada da insa edilen bu hikayelerin
hayattan bagimsiz olmadigini ve filmlerin izleyiciler Uzerinde etki biraktigini
gosteren kanitlardan biridir. Nitekim sinema filmlerinin senaryolari da daima bir

kahraman ve onun yoluculugu Uzerine kuruludur.
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1.2.2.2. Filmlerde farkli kahraman mitleri

Robert Ray, Campbell ve Vogler'in “kahraman” mitini “resmi” ve “aykiri/sistem dig1”

kahraman seklinde genigletir.

Amerikan sinemasinin hem teknolojik yenilikler gibi kendi i¢ gelismelerinden hem
de dis gelismelerden etkilendidini ve daha ¢ok orta sinifa hitap ettigini belirten Ray,
bu nedenle sinemanin toplumun beklentilerinden, isteklerinden ve toplumsal mitler
ve bunlarin sundugu c¢o6zumlerden bagimsiz kalamayacagini veya bunlara ¢ok
aykiri hareket edemeyecegini kaydeder. Ray, hatta bunun digina ¢ikmak isteyen
yonetmenlerin buyuk gise basarisizliklari yasadiklarina dikkati ¢geker. Bu noktada
Ray, klasik Hollywood’'un temel tematik silrecini soyle aciklar: “Tekrarlanan
bicimde bu filmler, geleneksel Amerikan mitlerinin sorunlu uyusmazhgiyla ilgili
problemleri dile getirmek ve bunlara gorundrde ¢d6zUm bulmak™ir (1985: 58).
Dolaysiyla Amerikan sinemasinin baskin gelenegdi, mitlerin catismalarinin ve
catallanmalarinin Ustesinden gelecek bir yol bulmaktir. Bu nedenle Ray’a goére
filmlerde siklikla zit karakter yapilarinin tek bir kahraman Uzerinde birlestirildigi
goralur: “Sert boksor ayni zamanda ¢ok duygusal bir piyanisttir, pasif goriinen
kahraman aslinda bir savas kahramanidir, silah kullanmak istemeyen adam
aslinda en iyi vuruglari yapabilen biridir gibi”. Ray, bu gibi sunuglarin, “kapsayicilik
miti’ne hizmet ettigini belirtir (1985: 58-59).

Burada en dikkati ceken, Amerikan kulturinun bireysellik ile toplum arasindaki
geleneksel catallanmasini filmlerin iki kahraman Gzerinden eritmeye c¢alismasidir:
Resmi kahraman, aykiri/sistem disi kahraman. Filmlerdeki bu iki kahramanin,
Amerikan tarihindeki resmi (George Washington, Abraham Lincoln gibi ABD’nin
kuruculari ve ilk baskanlar) ve aykiri/sistem disi kahramanlar (Davy Crockett gibi
halk kahramanlar) ile “doga adami-sivii adam” karsithgindan hareket edilerek
olusturuldugunu belirten Ray, aykiri/sistem disi kahramani maceraci, kasif,
savascl, merakh ve yalniz olarak tanimlar. Ray’e gore bu kahraman Amerikan
degerlerinin kendi kaderini tayin etme ve tum karmasikliklardan &6zglr olma
deg@erlerine dayanir. Buna karsin genellikle 6gretmen, doktor, avukat, politikaci,
ciftci ve aile babasi olarak tasvir edilen resmi kahraman ise kolektif eylem ile

bireysel dogru-yanlis kavramlarindan ziyade objektif yasal sureglerin dnemine dair
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Amerikan inaniglarini vicuda getirir (1985: 59). Bu iki kahramanin diger
Ozelliklerine bakildiginda su 6zet ¢ikarilabilir (Ray, 1985: 59-63):
- Aykiri/sistem digi kahraman, ¢ocukluk ve olgunluktan kagisi, resmi
kahraman yetigkinligin en iyi yonlerini simgeler.
- Aykiri/sistem digi kahraman, genellikle kadin ve evlilikle sembolize
edilen medeniyete suphe ile yaklasirken, resmi kahraman kamusal
rolleri Ustlenmeye ve bunlar igin fedakarlik yapmaya hazir, evlilik gibi
kurulmus duzeni ve hayati olan kigilerdir.
- Aykiri/sistem disi kahraman, toplumun kanunlarindan kurallarindan
¢ok kendi dogru ve yanhlislarini kabul ederken, resmi kahraman
kanunlari bireysel dogru-yanlislarin 6nune koyar.
- Olumsuzluk olarak aykiri/sistem digi kahraman her zaman bencillik
sinirinda gidip gelirken, resmi kahraman da her zaman mulayimlik ve

iktidarlarin baski tehlikesi altindadir.

Ray’e gobre, bu birbirine zit iki gelenegin paralel sekilde varligini strdirmesi,
Amerikan mitolojisinin genel bir 6zelligini agiga cikarir: “Se¢im yapma gerekliligine

yonelik inkar”. Ray, bu durumu soyle ifade eder:

“‘Bu mit olaylari ¢cogu zaman, kararlarin gerektigi ortamlari, normal
Amerikan yasamindan gecici sapmalar olarak tasvir eder. Bu mit,
sadece tek bir yonlu degerlere kendini adamaktan vazgegirerek
dogaclama, bireysellik ve kriz olarak belirmis problemlere dogaclama
¢ozumlere yonelik ideolojileri guglendirir’ (1985: 63).

Bagka bir ifadeyle bu iki zit kahramanin birlikte varlik surdirmesiyle, halka iki
karakter arasinda se¢im yapmasinin gerekmedigi, krizlere ve durumlara goére
bireysel ve dogaclama ¢ozumler yaratabilecekleri mesaji verilir. Ray bu noktada su

onermede bulunur:

“Zor secimlerle karsi karsiya kalindiginda Amerikan hikayeleri ya se¢im
yapmanin gerekmedigini savunarak durumu basitlestirir ya iki taraf
arasindaki farkhliklari belirsizlestirerek duygusallastirir ya da durumu
tamamen guling hale getirir’ (1985: 67).

oy

Mitler, “bireycilik, dogaglama g¢b6zumler ve tum siyasi sorunlarin gegiciligi
yonundeki ABD’deki birgcok temel inaniglari teyit eder (Ray, 1985: 31). Ray’in aykiri



66

ve resmi kahramani da bu sekildedir, bu kahramanlar Amerikan degerlerinin hem
bireysellik hem de toplumsallik hem 0zgurlik hem de kanunlara baglilik gibi
celiskili deger sunumlarina ¢6zum bularak, bunlarin hepsinin bir arada
yuruyebilecegine yonelik mitlerin somutlastirildigi karakterlerdir. Dolayisiyla halkin
bir yandan “aykiri/sistem dis1” kahramanin bireyselligi, diger yandan “resmi”
kahramanin toplumsalligiyla yogrulmasi saglanarak birey ile toplum, bagimsizlk
ile toplumsal yukumluluk gibi konular arasindaki catigsmalar ¢ozUmlenir veya

¢ozUmlenemese bile aradaki gerilim azaltilir.

Sinemada mitlerin ingsasinda Campbell, Vogler ve Ray’den hareketle baktigimizda
kahramanlardan sik¢ca vyararlanir. Gazetecilik filmlerini inceleyen yazarlar
kahraman miti ile resmi ve aykiri/sistem disi kahraman/kéti adam mitinin gazeteci
karakterleri Uzerinden de uretildigini ifade eder. Burada da hem sinema hem de

gazetecilik Gzerinden isleyen bu mitlere bakmak gerekmektedir.

1.2.2.2.1. “Kahraman” gazeteci miti

Populer kultirin gazetecilik temsillerini inceleyen arastirmacilar, Ray’'in “resmi”
veya “aykiri/sistem dis1” kahraman mitinin, gazeteci karakterler baglaminda benzer

sekilde isledigini ortaya koyar.

Erhlich’e gore, filmlerdeki “resmi” gazeteci, kendini kamu yararina adamis kisidir
(2004: 8). “Resmi” gazeteciler, durUst ve saygili, ortak iyilik i¢cin ¢alisan toplum
icinde saygin kisilerdir. Onlar, kendi kariyerlerini yukseltirken toplumun daha iyi
hale gelmesi noktasinda kamu hizmetinden yanadirlar (Ehrlich ve Saltzman, 2015:
loc. 1292). Dolayisiyla bu gazeteciler, sistem iginde kalarak sistemin yanlislari
Uzerine giden, toplumsal sayginligi bulunan, etik degerlere sonuna kadar uyan

gazeteci karakterleridir.

“‘Aykiri/sistem dis1” gazeteci ise toplumdan ¢ok kendi kurallarina gore yasayan,
otoriteyi kigumseyen anti kahraman kavramina denk dusmektedir. Bunlar kararli
sekilde bagimsiz ve geleneksellikten veya iddiadan kaginan gazetecilerdir.
Digerleri ne kadar gu¢ veya zenginlige sahip olursa olsun bu gazetecilerin
uzerinde nufuz kuramazlar (Ehrlich ve Saltzman, 2015: loc. 391, 1292).
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“‘Aykiri/sistem dis1” gazeteci, Amerikan popduler kultirindeki yalniz ve merakli
karakterler gibi topluma yonelik umutlari olmayan, dinyayi 6zellikle de hukimet ve
buyuk sirketleri yozlagsmis goren, durugunda kararli, bagimsiz, resmi degerler ve
kurallara kars! supheci gazetecidir (Ehrlich, 2004: 8). Bu gazeteciler kendini biraz
daha toplumdan ve sistemden diglanmis hisseden, sisteme ve mevcut sektorel

duzene supheyle yaklasan gazetecilerdir.

Ancak her iki turli de gazeteci kahramanlar genellikle, kendi kendine yeten
insanlardir, bagimsiz bir ruha sahipler veya adaletsizlik ve dogru olmayan seylere
karg! ofkelidirler, bencil degildirler, oyunun kurallarina gére oynanmasi noktasinda
onurludurlar, kendilerine gtvenleri vardir, bazen kendileri konusunda fazla
nuktecidirler, kendi basarilarinda boburlenmeleriyle  degil azimleri ve
girisimcilikleriyle digerlerinden ayrilirlar, kahraman gazeteciler i¢cin gunun sonunda,
hangi etik bedel 6denirse ddensin dogrunun yanlisa Ustun gelmesidir dnemli olan
(Ehrlich ve Saltzman, 2015: loc. 366-372). Onlar, “gerceklerin pesinde kendini
dusunmeden, Ozverili sekilde kosan, guclinin kargisinda duran ama ayni
zamanda kendi kariyerlerini ileri tasimak yonunde hikayenin pesinden giden”
(Ehrlich, 2004: 11) gazetecilerdir. Boylelikle hem “resmi” hem de “aykiri/sistem

dis1” kahraman gazeteci, meslek ve toplum igin rol model sunar.

Gazetecilik filmlerinde akillarda kalan en belirgin “kahraman” gazeteci karakterleri
(6zelde de resmi kahraman) — ama ayni zamanda gercek hayatta da var olan - All

The President’s Men filmindeki Bob Woodword ve Carl Bernstein’dir.

1.2.2.2.2. “Koti adam” olarak gazeteci miti

Sinemada her zaman kahramanin karsisinda bir de kot adam bulunmaktadir.
Popduler kultdr, “modern dunyada karanhgin ejderhalarina karsi gergegi savunan
kahraman gazeteci imajini yakindan incelemeye davet etse” (Dahlgren, 1992: 1)
de kahramanin kargisina “k6tl adam” olarak gazeteciyi de yerlestirir. Madalyonun
Oteki yuzu olan “kotu gazeteci”, “kotu niyetli ve yalanci olarak karanhgin

ejderhalarinin ajani’dir (Ehrlich ve Saltzman: 2015, loc. 172).
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“‘Kotu gazeteci” de “resmi” ve “aykiri/sistem disi” seklinde ikiye ayrilir. Ehrlich’e
gore “aykiri/sistem digl” kotl gazeteci bir tehdittir. Bu kisi sadece kendisi igin
vardir, sadece haberi yakalayabilmek veya para kazanmak igin masumlardan
yararlanir (2004: 9). Bu noktada her seyi yapabilir, meslegin tum ilkelerini ve
sayginligini ayaklar altina alabilir. Bu “aykirn” kotu gazeteci igin kendi ylukselmesi
ve geleceg@i disinda onemli baska degerler yoktur. Evliligin kutsalligiyla ve aile
badlariyla dalga gecer. “Resmi” kotu gazeteci ise resmi ahlaksizligi ve boyun
egdirmeyi temsil eder ve “medya” icin c¢alisirlar (Ehrlich, 2004: 9). Bunlar da
medyanin resmi gucunun sorunsalligini ve tehlikelerini ortaya koyar. Medyanin

eline sonsuz gug¢ gectiginde yapabileceklerini gosterir.

Ehrlich ve Saltzman’a gore ister “resmi” ister “aykiri/sistem disI” kotl gazeteci

olsun bu karakterlerin ortak yonleri sudur:

“Kotu gazetecinin higbir etik kaygisi yoktur. Bog ve kendini begenmis
olarak kendilerini ovmeyi sever. Bunlar, basinin kendi sosyal,
ekonomik, siyasi ve kisisel amaclar igin kullanan zorba, tacizci,
zuppe, hain, sinsi, dolandirici, narsist ve parazitlerdir. Kamuoyu
onlar ilgilendirmez ve bu nedenle kamuoyunun guvenini ve
himayesini devamli kotuye kullanirlar. Bilgiyi tehdit icin kullanarak
veya yok ederek kamuoyunun bilme hakkini gasbederler (2015: loc.
372)".

Filmlerde “kotlu” gazeteci agisindan Network filmi drnek gosterilebilir. Bunun
yaninda “kotd” muhabire Ace in The Hole’'da Kirk Douglas’in oynadigi, magarada
sikigip kalan bir adam Uzerinden tekrar populer bir haberci olmaya ¢alisan Chuck
Tatum, “koétlu” editére The Front Page’deki muhabir Hildy Johnson’in gazeteden
ayrilmasini onlemeye calisan Walter Matthau’nun oynadigi editor Walter Burns,
“kotl” medya patronuna da Citizen Kane’de Orson Welles'in oynadigi Charles

Foster Kane karakteri de eklenebilir.
1.2.2.2.3. Mitlerde gatallanma
Sinemada gazetecilerin kahraman veya kotl adam olarak tanimlanmasinda diger

film karakterine gore bazi farkliliklar géze ¢carpmaktadir. Gazeteciler karakterlerinin

yani sira yaptigi isin sonucuna gore kamusal c¢ikari yerine getirmesi veya kendi
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cikarlarini yuceltmesi ile iyi veya kotu ayrimina tabii tutulur. Dolayisiyla, filmlerde
gazetecinin “kahraman” veya “kotl adam®a donusmesi arasinda tum bu
tanimlamalara ragmen ince bir ndans vardir.

Aslinda gazetecinin “kahraman” veya “kéti adam” olarak gorilmesi arasindaki kilit
O0ge “gazetecinin gunun sonunda kamuoyu c¢ikarina gore hareket edip etmedigi”
uzerine kuruludur. Ehrlich ve Saltzman, populer kultirde gazetecinin, yolsuzluklari
ortaya c¢ikardigi, cinayeti ¢ozdugu, hirsizi yakaladigi ve masumlari kurtardigi
muddetce vyalan soyleyebilmesi, aldatabilmesi, rusvet verebilmesi, ihanet
edebilmesi veya etik kodlari ihlal edebilmesinin hog goruldigunud ve sonugcta
“kahraman” olarak betimlendiklerini anlatir (2015: loc. 391-398). Ancak gazeteci
medyanin gucunu kendi kisisel, siyasi ve ekonomik ¢ikarlari igin kullaniyorsa, o
zaman ne yaparsa yapsin, kendi vicdanlariyla ne kadar mucadele ederlerse
etsinler veya dogruyu yapmaya calisirlarsa galigsinlar, kota galip geldigi igin “kotu
gazeteci” (Ehrlich ve Saltzman, 2015: loc. 398) konumundadirlar. Bunun yaninda
filmler kendi diyalektiklerini sunar: “Bireyselligi ve sosyal ¢ikarlari tesvik eden bir
basina karsi bunlarin altini kaziyan bir basin, kulturel mitlerin yucelttigi veya
elestirdigi, demokratik degerleri ve sosyal dlzeni koruyan veya bu deger ve duzeni
tehdit eden bir sey olarak basin seklinde” (Ehrlich, 2004: 9). Dolayisiyla
gazetecinin “kahraman” veya “k6tu adam” betimlemesiyle belirli mitler sunulur,

tekrar inga edilir, pekistirilir veya mesrulastirilir.

Bu durum da daha once gazeteci karakterini ele aldigimiz diger baslkta
degindigimiz gibi aslinda sinemada gazeteci mitinin sunulmasinda “gatallanma
(dichotomy)” oldugunu gosterir. Baska bir ifadeyle bir gazeteci karakteri hem iyi
hem de kotu olabilir veya kahramanken kotlye, kotu iken kahramana donusebilir.
Bu noktada sinemada gazeteci karakterine yonelik ¢oklu, catalli ve celigkili
sunumlar oldugu sonucuna varabiliriz.

1.2.2.3. Gazetecilik filmlerinde yedi buyiik mit

Calismada, filmlerdeki gazetecilik imajinin islenmesi agisindan mitlere bakarken,
yukarida belirttigimiz Campbell ve Vogler'in kahramanin yolculugu, Ray ile diger
yazarlarin ortaya koydugu resmi ve aykiri/sistem disi kahraman ile kéti adam
mitinin yani sira filmlerde ayrica gazetecilerin sahtekar, ginah kegisi miti



70

uzerinden de ele alindigini gérmekteyiz. Bu da Jack Lule’'un ortaya koydugu yedi

buayuk miti akillara getirmektedir.

Medya ve kultir Uzerine arastirmalarda bulunan ve “Gazetecilerin Mitik Roli”ne
dair kitap yazan Jack Lule, mitlerin gunlik ulusal ve uluslararasi haberlerde, spor
sayfalarinda, insan haberlerinde ve kose yazilarinda bulunabildigini belirtir (2001:
3). Lule, insanligin “ebedi hikayelere” ihtiyaci oldugunu, mitler ve haberlerin,
‘insanlar igin insanlar hakkinda o6nemli hikayeler anlattigin1” ifade ederek,
haberlerin de aslinda mitleri olusturan bu “ebedi hikayeler” iglevini gordugund,
zamanimizda “gunlik haberlerin mitler igin oncelikli araglar” haline geldigini

savunur (2001: 15-19). Lule, bu durumu sdyle tanimlar:

“Haberler bize ayni hikayeleri tekrar tekrar anlatir. Ayni mitler gibi
haberler bizlere sadece dun neler oldugunu sdylemez, ayni zamanda
her zaman ne oldugunu sdyler. Seller, yikimlar, zaferler, su¢ ve
cezalar, dogum ve olumler, zaferler ve yenilgiler... Haberler gunlik
daima bunlari anlatir ve bu hikayeleri de daima anlatmaya devam
edecek (2001: 19)”".

Mitlerin ve haberlerin her ikisinin de gergeklikten yola g¢iktigini savundugunu,
kamuoyunu aydinlatan, bilgilendiren ve 6greten kamusal hikayeler oldugunu ve
kamusal hikaye anlatma gelenegini paylastigini sdyleyen Lule, mitler ile haberler

arasindaki diger benzerlikleri de soyle siralar:

“‘Mitler ve haberler, hikayeler sunar ve bunlari tekrar eder. Hikayeleri
gercek hayattan alirlar. Sosyal hayattaki, kamu hayatindaki olaylari ele
alan hikayeler anlatirlar. Bu hikayeleri bilgi vermek ve yol gostermek
icin kullanirlar. Mitler ve haberler ahlaki hikayelerdir. Yikimlar,
hastaliklar ile bozulma ve yozlasma konusunda uyarirlar. Reform,
dogruluk, iyilesme ve duzelme masallari anlatirlar. Dizen ve
duzensizlik, adaletin yerini bulmasi veya adaletsizlik konusunda drama
sunarlar. Kahraman ve kotl adam betimlemeleri sunarlar. Haberler ve
mitler kamuya konusurlar ve 6nemli sosyal fikirler ve inanglarin
korunmasi ve sekillenmesi, dislanmasi ve inkar edilmesi noktasinda
hikayeler 6nerirler” (2001: 20-21).

Bu noktada da Lule, diger mitler gibi haberlerin de genellikle mevcut seylerin

dizenini korumak ve desteklemek icin hikayeler anlattigini savunur:



71

“‘ABD’deki haberler istirmarci yargiclari agresif sekilde elestirilebilir ama
nadiren adalet sistemini sorgular. Benzer sekilde haberlerde partilerin
belirli bir ekonomi politikalari konusunda farkl perspektifler sunulur ama
serbest piyasa ekonomisi kabul edilir” (Lule, 2001: 36-37).

Dolayisiyla Lule, muhabirlerin ve editorlerin, haberleri verirken olaylari belirli
konsepte oturtmak igin ¢ogu zaman bilingdisinda arketip hikayelerden
yararlandigini, haberlerini “kutsal toplumsal hikayelerle” dénustlrdiguni (2001: 33
ve 44) anlatarak, bu noktada da medya metinlerinde tekrarlanan 7 “master/buyuk
mit”in ortaya c¢iktigini kaydeder. Lule’un ortaya koydugu bu 7 blyuk mit soyledir:

“Kurban, Giinah Kegisi, Kahraman, Iyi Anne, Sahtekar, Diger Diinya ve Sel”.

1.2.2.3.1. Kurban

Lule’a gore, 6lime gogus gerilmesini saglayan, olimu kendini feda etmeye
donusturen Kurban miti, kurbanlarin kendini adamasi seklindeki hikayeler yoluyla
O0lum karsisinda hayati yuceltir ve uzlasma onerir (Lule, 2011: 22). Dolayisiyla,
filmlerde ve hikayelerde kendini feda eden bireyler yoluyla 6lum ile yasam
arasindaki gerilimler azaltiir ve olume dair korkular bastirilir. Bunun yaninda
hayatin dnemi, guzelligi ve hayata verilen kiymet 6ne ¢ikar.

1.2.2.3.2. Glinah Kegisi

Onemli sosyal roller oynayan, baskin sosyal diizeni savunan, bir grubun “sosyal
imtiyazini” idame ettiren mitler, boylece temel degerleri ve ana inaniglari ilan eder
ve korur. Lule’a gore kotuliglu ve kabahati somutlastiran Ginah Kegisi, ¢ogu
zaman bu rolu yerine getirir. Gunah Kegisi, sosyal inanislari géz 0Onunde
bulundurmayan veya bunlara karsi ¢ikanlarin sonlarinin ne olacaglr konusunda
dramatik hikaye sunar. Glnah Kegisi, kliguk dusurulir ve asagilanir, bunlardan
uzak durulmasi gerektigi insanlara iletilir (Lule, 2001: 23). Dolayisiyla, insanlar ve
toplumlar, aslinda birilerini suglamak ve istismar etmek i¢in ginah kegilerine ihtiyag
duyarlar. Ginah Kegisi miti sadece bu bireylerle dalga gegmekle ve onlari kiguk
disurmekle de kalmaz, ayni zamanda bu bireyler tarafindan dile getirilen konulari,
problemleri ve vyanlislan acgiklar. Bunun yaninda mit, benzer yolu takip
edebileceklere uyari hizmeti gortr (Lule, 2001: 79). Boylelikle, Gunah Kegisi,

sosyal dizenin disina ¢ikmaya calisanlara dair énemli bir uyaridir. Toplumsal
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kurallardan ve vyollardan ayrilinmamasi gerektigini hatirlatir. Aksinin yapilmasi
halinde ancak kuguk dusurilme ve toplumdan dislanmanin olacagi vurgulanir. Bu
mit bu noktada toplumsal dizenin devami i¢in her daim kullanilan bir mitdir. Bu
yuzden de gerek hikayelerde gerekse sinemada Glnah Kegilerine sikga

rastlanmasi dogaldir.

1.2.2.3.3. Kahraman

Lule’a gére Kahraman miti, insanhgin “en yaygin, ebedi arketipi ve en ikna edici”
mitidir. insanlara, basarili olabileceklerini, daha guzeline ulagabileceklerini
hatirlatan Kahraman miti, kimlerin ve nasil basarili olabilecekleri konusunda
hikayeler anlatarak gizlice sinirlamalar da sunar. Her toplum, kahraman hikayeleri
icinde kendi temel degderlerini, ideallerini kigilestirme ve dramatiklestirmektedir
(Lule, 2001: 23 , 82). Kahramanin dogasi toplumu sekillendirir ve toplum
tarafindan sekillendirilir. Toplum hakkinda bircok seyleri aciga ¢ikaran
Kahramanlar, mutevazilik, siki ¢alisma, cesaret, bilgelik ve baghlik gibi toplumun
odullendirdigi niteliklere dair érnek modeller sunarlar. Bu noktada da Kahraman
mevcut sosyal de@erlerin vicut buldugu kisidir. Kahraman, siki ¢alismanin,
nezaketin, kendini feda etmenin ve calismanin basari getirecedini gosterir.
Kahraman toplumu yuceltir (Lule, 2001: 82, 100).

Lule’a gore gunumuzde Kahraman, once unlu sifatina sahip olmali ama Unlu
olmak kahraman olmakla da esdeger degil, kahraman olmanin bir 6n kosulu. Bu
baglamda Kahraman, toplumu bilgilendiren ve onlara talimat veren genis kapsamli
hikayeler icinde kurgulanmali (Lule, 2001: 101). Bu noktada sinema da énemli bir
aractir. Sinemada gazetecilikteki eski “UnlU” figurler, “toplumu bilgilendiren, genis
kapsamli hikayeler icinde kurgulanarak” mitik kahramanlar haline dénusturalur ve
sonsuzlastirilir. Bu ylzden sinemanin en fazla bagvurdugu ve kullandigi mit
kahraman mitidir. Bu mitin gazetecilik filmlerinde de c¢okga vicut buldugu

gOrulmektedir.



73

1.2.2.3.4. lyi Anne

Lule’a gore lyi Anne miti, insanlara anneligin hissettirdigi rahatlik ve koruma
duygusu verir. Bu mit insanlara, iyiligin azaldigi dénemlerde bir iyilik modeli énerir.
Ayni zamanda bu mit, annelik ve cinsiyete yonelik kati modeller sunarak
sinirlamalar da yaratir (Lule, 2001: 24). Insan hikayeleri ve lyi Anne miti, bireylerin
eylemlerinin sosyal hayat icin dnemli oldugu yénindeki inanci teyit eder. Bireyler,
gercekte siyasi olarak glgslUzdur. Sosyal duzen belki siyasi partiler ve cikar
gruplari tarafindan baskilanmigtir ancak insan hikayeleri bireylerin farkhlik
yaratabilecegine dair kanit sunar (Lule, 2001: 119). Toplumsal cinsiyet gostergeleri
sunan bu mit, annenin sicak kucagini hatirlatarak, toplumlara kaygi ve korku
donemlerinde 6zguven ve rahatlama sunmak igin kullanilir. Bu noktada da bu mitin
daha c¢ok insan hikayelerinde ortaya ciktigi gorulmektedir. Ancak bu mit kadinin
toplumsal konumuna dair rollerini de sinirlar, onu kati mucadeleciden ¢ok, rahibe

roline burundurdr.

1.2.2.3.5. Sahtekar

Lule, Sahtekar'in en karmasik ve ilging mitik figur oldugunu belirtir. Sahtekar miti,
¢ogu zaman yari hayvan yari insan seklinde zalim ve aptal bir figlr ortaya koyar.
Sahtekar, duygusuzdur ve kendisine ve digerlerine aci getirir. Asagilama ve alayin
merkezindedir. Sahtekar devamli fiziki aglik, arzular ve sehvet pesindedir, durtuleri
uzerinde kontrolu yoktur. Bir nevi anti kahramandir. Bu agidan kahramanin kargit
olarak bir 6rnek model sunar, sosyal kurallarin gerekliligini hatirlatir, Ginah Kegisi
arketipi gibi toplum tarafindan konulan kurallarin gézardi edilmesi halinde basa
gelecekleri gosterir. Ancak gunah kecisindeki gibi sonunda dramatik sekilde
toplum tarafindan cezalandirilma yerine Sahtekar, yasadigi muddetce yanliglarla
dolu mahvolmus bir hayat sururken toplumsal standartlara intiyaci gosterir. Ancak
Sahtekar kot bir varolustan 6tekine gecger, her daim kendi kendini yok etmenin
yikisinda durur (Lule, 2001: 24, 124). Sahtekar, toplumsal yozlasmanin
temsilcisidir. Bu nedenle de toplum igin en buyulk tehlikeyi olusturur. Bu noktada da
sosyal kurallarin gerekliligi, dogru oldugu, bireylerin bu kurallara riayet etmesi
gerektigi yonundeki mitleri olumlar, karsi g¢ikiglar ve kurallari ¢ignemeye donuk

gerilimleri azaltma amacini guder.



74

1.2.2.3.6. Oteki Diinya

insanlar genellikle kendi toplumlari ve topraklari disindaki gruplari merak eder ve
bunlarla kendini karsilastirir veya karsitliklariyla tanimlar. Lule’a gére mitler, bir
grup insanin belirli bir tarihi olayda kendisini nasil gérdugunu gosterir ve bunu
¢ogu zaman da Oteki Dinya yoluyla yapar. Oteki Diinya bazen zevk bahgesi,
egzotik bir topraktir, bazen de karanlik, tehdit dolu bolgedir. Oteki Dinya miti,
grubun yasam tarzini, durumunu ve konumunu onaylayan dramatik karsithklar
sunar (Lule, 2001: 24-25). Oteki Diinya miti ile bir toplumun kendisi hakkinda da
bircok seyi ortaya c¢ikarir. Diger mitler gibi Oteki Diinya da sosyal degerleri ve
inanclari ortaya gikartir ve teyit eder (Lule, 2001: 153). Ote Diinya bilinmeyen veya
yargilarin bulundugu diger toplumlara yonelik bakigi, korkuyu, kaygilari ve
meraklari ifade eder. Ancak ¢ogu zaman Ote Diinya, mevcut toplumsal diizenin
gerekliligini ve hegemonyasini vurgulamak igin seytanlastiriima pozisyonundadir.

Bu ylzden de genellikle mevcut toplumsal durumun aksi yonde konumlandirilir.

1.2.2.3.7. Sel

Lule igin Sel miti, bilgilendirmek ve dizen vermek igin bela ve musibetleri kullanan
daha buyuk bir mit ailesine aittir. Mitler her zaman mevcut sosyal duzenin
otoritesini ve Ustunlugunu teyit eder. Mevcut pozisyonlari megrulastiran ve
dogrular, baskin degerler ve inanclari kutlayan, diger inanglar seytanlastirip
degerini dusuren mitler, bu rolleri gogu zaman felaket ve bela betimlemeleriyle
doldurur. Sel miti, tamamen bir ahlak masali olarak gortlebilir. Yanlis yapan veya
yanlis yolu segen insanlar cezalandirilir ve ortadan kaldinlir. Sadece dogru olanlar
hayatta kalir ve bu noktada dogrunun ne olduguna yodnelik mevcut sdylemler
dogrulanir. Dinya genelindeki toplumlar kendi statulerini dogrulamak, digerlerinin
dususunu anlatmak ve boylelikle suphecileri uyarmak icin sel hikayeleri anlatmistir
(Lule, 2001: 173, 184). Lule, bu miti sel tanimlamasiyla sinirlasa da aslinda bu mit
insanliga dair tum felaketleri ifade etmektedir. Bu noktada aslinda “felaket” miti
olarak tanimlamak daha uygun olacaktir. Felaket mitleri, toplumsal bozulmalar
karsisinda yasanacak c¢okusler ve felaketlerin habercisidir. Bu noktada 6rnegin
Hollywood’'un felaket filmleri bu kategoriye girer. Bu mit, bir yandan mevcut
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toplumsal ve siyasal yanhglara dikkati ¢ceken diger yandan da mevcut durumu

mesgrulastiran iglevler Ustlenir.

Lule’a gore haberlerin kdkeni insanligin sonsuz hikayelerine uzanir. Dolayisiyla
haberler de mit olarak dusunalebilir. (2001: 187). Dolayisiyla haberler ve
gazetecilere dair hikayeler sinemaya tasindiginda da bu sonsuz hikayeler
pekistirilir. Sinema da genellikle bu yodndeki haber konularini beyazperdeye
tasiyarak olumsuzlestirir ve bu yolla mevcut sosyal duzeni pekistirir, mevcut
ideolojileri guglendirir. Lule, gazetecilerin mitler yoluyla tarihgiler ve gairlerin sosyal
rollerini Ustlenebilecegini savunur (2001: 38). Sinema da gazeteciligi ele alarak ve
basinla ilgili tarihi haberleri/konulari élumsuzlestirerek tarihsel bakis agisi sunma
noktasinda énemli rol oynar. Sinema, gazetecilik tarihinden ebedi hikayeleri
yeniden Ureterek ve ornek modeller sunarak gercek hayattaki gazeteciye de roller
ve amaglar sunar. Dolayisiyla sinemada insa edilen gazeteci imajinin kahramanin
yolculugu temelinde resmi ve aykiri/sistem disi kahraman ile kéti adam olarak, bu
yedi mit etrafinda nasil sekillendirilerek gelistigini incelemek yararli olacaktir.
Tezde, gazeteciligin ve gazetecilerin imajlari kurulurken Gretilen mitlere bu temeller

Uzerinden bakilacaktir.

1.2.2.4. Gazetecilik filmlerinde medya mit ingasi

Gazetecilige dair filmlere bakildiginda gazeteciler bir yandan “kahraman” diger
yandan “kotl adam”, basin da hem “siradan adamin savunucusu” hem de “gug¢
acligina sahip makinenin yozlagmig araci” olarak tanimlanir. Filmlerde bu arketip
‘kahraman” veya “kotu” gazeteci Uzerinden belirli mitler tekrar tekrar sunularak

pekistirilir.

Bu acilardan bakildiginda filmlerde, “kahraman” gazeteciler, “kamu g¢ikari
yonundeki yuksek sonucglara hizmet etmek icin ne gerekiyorsa yapabilen”,
sonunda iyiligin basari kazanmasi ve kamu c¢ikarlarinin Ustin gelmesi yoluyla
“guclerini daha buyuk iyilik icin kullanan gazeteciler” (Ehrlich ve Saltzman, 2015:
loc. 1844, 1916) olarak “kamunun ve halkin koruyuculari” (Ehrlich, 2004: 179)
haline getirilirler. Boylelikle, dogru gazeteciligin kural ve ilkeleri ortaya konur, bu

konuda hem gercek gazetecilere hem de topluma rol modeller, idealler sunulur.



76

Ote yandan popdiler kiltirde mitler, cogunlukla “giinah kegisi” hikayeleri anlatir.
Boylece mitler, yoldan sapanlarin kotu sonuglarla karsilagsacagini gostererek
sosyal konsensusU savunur ve yeniden teyit ederler (Lule, 2001: 23). Bu noktada
filmlerde kamu cikarina gére hareket etmeyen “k6tu” gazeteciler de devamli olarak
durdurulmalari veya sonunda cezalandiriimalariyla (Ehrlich ve Saltzman, 2015:
loc. 1310) aslinda yine gazetecilerin ve digerlerinin nasil davranmasi ve meslegin
nasil olmasi gerektigi yoninde 6rnek modeller sunarlar. Filmler, “Asi ve simarik
muhabirlerin gunahlari nedeniyle geregince cezalandirildigi ahlaki masallar’
(Ehrlich, 2004: 9) sunarak ayni zamanda dogru gazeteciligin kurallarini vurgular.
Ehrlich’e gore, “k6tu gazeteci” karakteri sahte gerceklerle veya gunin sonunda
gercedi soylemedigi icin cezalandiriimasiyla hala basinin tercih edilen imajini
destekler (2006).

Dolayisiyla filmler, kahraman gazeteci karakteriyle “gazetecilerin kamunun
dogrucu Davut'u ve gozlemcisi” rolinu korurken, koti gazeteci karakteriyle de
“kendi kaliplarini ¢ok asmamasi veya masum bireylere yonelik fazla tehdit
olusturmamasi gerektigini” (Ehrlich, 2004: 161) gostererek gercek medyaya ve
topluma mesaj verir. Boylelikle filmler, gazetecinin “toplumun dogruyu bilme
hakkinin savunucusu ve goézlemcisi olmasi dahil basinin ne olabilecedi ve ne
olmasi gerektigi” (Ehrlich ve Saltzman, 2015: loc. 398, 3419) konusunda bir gorus

sunatr.

Bu acilardan bakildiginda “kahraman” ve “kotu” gazeteci miti, bir yandan cesaretli
gazetecilerin basin 6zgurligunu daha da artirmasiyla medya tarihine yonelik
“‘ilerlemeci” bakis agisini, diger yandan da talihsiz gazetecilerin belirsizlik ve
catismalarla drselenmesi ile basina yonelik “elestirel” bakis agisini yansitir (Ehrlich
ve Saltzman, 2015: loc. 3362). Bu noktada gazeteci ister kahraman ister kotu
gazeteci olarak sunulsun gunun sonunda aslinda ayni mitlere hizmet eder: Meslek
idealleri ve ilkelerinin Onemi ile basinin Amerikan toplumundaki ve
demokrasisindeki vazgecilmez yeri. Tum bunlar kahramanda idealler sunularak,

kotl adamda da elestirilerek verilir.

Yazarlara gore filmlerde uretilen mitlerden biri basinin olaylarin merkezinde oldugu

ve hep farkhlik yarattigi Gzerinedir. Filmlerde gazetecileri, “hem durust, saygil
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vatandaslar ve kahramanlar, hem pis yabanci ve koéti adam” olarak tasvir ederek
her iki durumda da Hollywood, basinin her zaman olaylarin merkezinde oldugu ve

daima farklilik yarattigina dair mitleri tekrar Gretir (Ehrlich, 2004: 1).

Bunun yaninda gazetecilik filmleri, 6zel sahiplik ile kamu ¢ikarinin ortak
yuriiyebilecedi mitini pekistirir. Ozellikle etik degerlerde kiriimalar olmasi ile
basinin diger guglerin kontrolU altina girebildigi seklinde kamuoyundaki endise ve
supheler karsisinda gunidn sonunda “kahraman” gazetecinin dogru seyi yapmasi,
gazeteciligin merkezindeki 6zel sahiplik ile kamusal sorumluluk arasindaki ikileme
dair gerilim de azaltilir (Ehrlich ve Saltzman, 2015: loc. 2167). Filmler yoluyla,
basina yonelik sorunlarin 6zel sahiplikten veya kurumsalliktan degil bireysel olarak
“kotlu gazeteciler’den kaynaklandigi sunulur. Bdylece 6zel sahiplik ile kamusal

sorumlulugun gelismedigi ve birlikte gidebilecedi yonunde mitler insa edilir.

Bu bir anlamda sorunlarin yapisal degil, bireysel olarak kotu gazetecilerden
kaynaklandigi mitini ortaya ¢ikarir. Kotu gazeteci temsili, basinla ilgili problemlerin
“‘buylk oranda medya yapilanmasindaki yapisal bozukluklardan ziyade kotu
gazetecilerden kaynaklandigi” (Ehrlich ve Saltzman, 2015: loc. 2186-2192) mitini
tekrar tekrar dretir. Cunku filmler, genellikle gazetecilerin yalanlar fark ederek
siradan adamin yaninda yer aldigini, gergekleri ortaya ¢ikardigini ve demokrasiye
hizmet ettigini, bu durumun olmamasinin ise basinin kendi ilkelerinden, kurumsal
yapisindan degil gazeteciler ve basinin kendi yollarini kaybetmesinden
kaynaklandigini onerir (Ehrlich, 2004: 1). Dolayisiyla “kotu gazeteci” sunumu da
aslinda gazeteciligin “ideallerine” yonelik mitleri tersyuz etmez, aksine pekistirir.
Her ne kadar “kotlu gazeteci” karakterler, gazetecilige dair koétl imajlan ortaya

clkarsa da gunin sonunda gazeteciligin ideallerine hizmet eder.

ilgili literatlrin de bize gdsterdigi gibi, gazetecilik filmlerinin temelinde basinin
Amerikan demokrasisi igin hayati 6nemde oldugu, demokrasi igin vazgeciimez
oldugu miti yatar. Filmler, gazetecilie dair karsit sunumlarin ardindan gunidn
sonunda “kahraman” gazetecilere basari kazandirmasi, “kétl” gazetecileri ise
ziyana ug@ratmasiyla aslinda ayni oranda “basinin dnemine” igaret eder. Populer
kaltar, geligkili bu mit sunumlariyla aslinda ayni seyi anlatir: “Zorlu engellere ve

zaman zaman kirilmalara ragmen basin ve onun soylu degerleri, bir sekilde ayakta
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kalacaktir” (Ehrlich ve Saltzman, 2015: loc. 3419). Ayakta kalan basin da her daim
mutlaka Amerikan demokrasisine hizmet edecektir. Dolayisiyla filmler,
gazetecilikle ilgili modern krizlere yanitta meslegin kulturel ve kurumsal dokusunun
uzun zamandir parcgasi olan ¢atismalari ve gerilimleri ele alarak ve ¢ogu zaman bu
catigsmalari gazeteciligin iyi yapilmasi ve bu kurumun Amerikan yasami ve
demokrasisi igin hayati 6nemde oldugunu vurgulayarak ¢6zime kavusturur
(Ehrlich, 2004: 2). Ehrlich de gazetecilere dair “kahraman” ve “k6éti adam” mitiyle

basinin Amerikan toplumundaki 6nemine isaret edilmesini soyle dile getirir:

“Bu filmler, basini elestirmeyi mumkin kilar ama bu elestiriyi, gucla
medyanin gergekten veya potansiyel olarak kamu hizmeti yaptig
yonundeki hikayelerle sinirlama egilimindedir. Basini bir kurum olarak
mesgrulastirirlar, tipki basinin devamli odaklanarak diger kurumlari
mesrulastirmasi gibi (2004: 179)”.

Bu da gazetecilerin, kamuoyundaki olaylar noktasinda s6zcl olarak kulturel
otoritelerini devam ettirmelerine yardim eder (Zelizerden aktaran Ehrlich ve
Saltzman, 2015: loc. 404). Filmler, mesledin 6zine dair gerilimleri 6ne ¢ikarsalar
bile gazeteciligin Amerikan yasamindaki seckinligine vurgu yapar. Dolayisiyla,
gazetecilerin “kahraman” ve “kotu adam” olarak bu karsit imajlari kullanilarak
filmlerde, “kendi dusUsleri ve kara lekesi olmakla birlikte gucli sekilde heyecan
verici ve onemli bir basin” (Ehrlich, 2004: 6) miti sunulur. Boylelikle aslinda
gazetecilik ve gazeteciligin toplum icindeki ve demokrasideki vazgecilmezligine

dair mitler pekistirilir.

Bu noktada toplamda ortaya ¢ikan kapsayici mit ise “Ozgur Basin” mitidir. TUm
bunlardan hareketle bakildiginda, kahramanin demokrasiye hizmet etmesi, kotu
adamin da kotulugunun bedelini 6demesiyle, yani iki turli de basinin etik ilkeleri,
kamu iyiligi icin hareket eden ve etmesi gereken bir gug¢ ve guglu bir kurum oldugu
yonundeki mitler tekrarlanarak, 6zinde gazeteciligin, “basinin vatandaslarin
bilgilendiriimesinde hayati kaynak oldugu” (Ehrlich ve Saltzman, 2015: loc. 2232-
2239) yonundeki “6zgur basin miti” pekistirilir. Ehrlich ve Saltzman, populer kilttr
imajlarinda muhabirler ve editorler kétu eylemlerde bulunurken resmedilse bile
basinin 6zgur toplumun dogru islemesi i¢in hayati oldugu sekilde tablo cizildigini

vurgulayarak, “Bu betimlemeler, liberal gazeteciligin mesrulastiriimasi mitini ortaya



79

cikarir. Bu da demokraside vatandaglar olarak, diger mit sistemleri gibi bizi
birlestiren haberin nasil isledigine yonelik ortak degerler ve fikirlerdir’ der (2015:
loc. 91-98). Nitekim deneyimli gazetecilerin ellerindeki glict iyi kullanmasi ve bunu
kotu kullananlari yermesi yoluyla popduler kiltar, “6zglr basin” ile “6zgur bireyler”in
birbirinden ayirt edilemeyecegi gorusunu sunar (2015: loc. 2232-2239). Bu,
basinin vatandaslarin bilgilendiriimesinde hayati kaynak oldugu yonundeki “6zgur

basin miti"ni ayakta tutar.

Ozetle, filmlerde gazeteciler “kahraman” veya “kotii” adamlar olarak sunulsa bile
gunun sonunda basin ylceltilir, demokrasinin vazgecilmez 6gdesi olarak tanimlanir,

sorumluluklari hatirlatilir ve “6zglr basin” miti yaceltilir.

1.2.2.5. Gazetecilik filmlerinde toplumsal mit insasi

Filmler icinde Uretildikleri toplumdan ve dénemden bagimsiz degillerdir. Sinema,
ideolojilerin islevlerini yerine getirdigi veya farkli ideolojilerin mucadele ettigi
kalturel bir temsil alanidir. Nitekim Hollywood ile ABD siyaseti arasindaki
paralellikleri inceleyen Ryan’a (1989/2015) gbre sinemasal sdylem dogasi geregdi
toplumsaldir ¢unkd filmlerin  ¢ogunlugu, yeniden kodlanan ve sinemasal
sdylemlerin pargasi haline gelen 6nceden kodlanmis 6gelere dayanir: Sinema
sosyal soylemleri kullanir, yeniden Uretir, filmler anlamin mevcut sosyal
sistemlerinin, egemen sosyal sdylemlerin ya da kodlanmig iligki sistemlerinin
icerisinde anlam ve degere sahip unsurlardan (karakterler, roller, sahneler ve
digerleri) meydana gelirler ve filmin en bigimsel boyutu bile seyircinin alimlamasini
ve kod agmasini saglayan alginin sosyal kodlarini gerektirir. Bu agidan sinemanin
“sosyal sOylemlerin bir alt kimesi” oldugunu kaydeden Ryan, film sdylemi ile
sosyal sdylemin hem gergekligin nasil sunulacagi hem de gergekligin ne olacagi

Uzerine mucadelede birbirinin igine gectigini ifade ederek, sunlari savunur:

“Filmler gergekligin sosyal yapilanmasinda kolektif olarak sahip
olunan toplumun ne oldugu veya olmasi gerektigine dair fikirleri ya
da temsilleri etkileyen bir rol oynamaktadir. insanlarin dinyayi nasil
algiladigi ve yasadiklari dunyanin hangi deger ve kurumlarina
katildiklari, kismen o dunyanin sosyallesme ve egitim sureclerinde
icsellestirilen populer filmler tarafindan guglendirilip sirddrtlen
temsillerce belirlenir (...) Film temsilleri, degerleri sekillendirir,
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kurumlart ve normlari betimler ve izleyicideki 0zdeglesmenin
icsellestiriimis  ve zaten sosyallesmis sablonlariyla tutarl,
O0zdeslesmeyi ortaya c¢ikaracak idealize figlrler yaratir. Filmler ayni
zamanda kolektif olarak hissedilen bastinimishgi, korkuyu ve
heyecani sunmak Uzere yapilabilir’ (1989/2015).

Dolayisiyla sinema drunleri, kultirel kodlamalarla mevcut kudlturel degerleri
pekistirir ve onlara karsi ¢ikar. Filmlerin donemlerinin toplumsal gelismelerinden ve
ideolojisinden ayri dusunulemeyecegine katilan Kellner da filmlerin, bir dénemin
toplumsal ve siyasal tarihinin tercUmesine yardimci olabilecegini belirterek, bu
durum soyle dile getirir (2010/2013: 30, 35, 52):

“‘Bazi filmler dbénemin deger ve inanglar sistemini, dinya
gorusunu agikga dile getirmistir (...) Filmler, belirli bir dénemin
olay ve fenomenlerini dogrudan tasvir ederek o ddnemin
toplumsal gergekliklerini belgesel ve gercekgi tarzda ortaya
koyabilir. Filmler ayni zamanda bir dénemin farkli vechelerini
tercime eden, yorumlayan ve dolayli resmeden alegorik temsiller
de sunabilir. Dahasi filmlerin estetik, felsefi boyutlari ve 6ngori
boyutlari vardir. Yani belli bir anin toplumsal baglaminin 6tesine
gecip gelecekte meydana gelebilecek olumlu veya olumsuz
olaylari ifade edebilecek ve insanliga, toplumsal iliskilere,
kurumlara ve belli bir donemin ¢atismalarina veya bizatihi insanhk
haline dair i¢cgbri saglayabilecek, diunyayla ilgili sanatsal
vizyonlar sunarlar.”
Bu noktadan hareket edersek filmler, elestirel bicimde desifre edildiginde

donemlerinin ideolojilerine, siyasal sorunlarina ve ideolojik mucadelelerine 1gik
tutabilirler. Nitekim Ryan ve Kellnera gore gunumuizde, politik mucadelelerin
yurutilmesi agisindan 6zel 6nem tasiyan kulturel temsil arenasi sinema, toplumsal
gercekligin nasil kavranacagi veya ne olacadi noktasinda muhtelif temsil
bicimlerinin kapisma zeminidir (1990/2010: 38). ABD’deki fiim ve medya
kUltarinun birbiriyle rekabet eden toplumsal gruplarin savas alani oldugunu
belirten Kellner, Ulkedeki kultir savaslarinin liberaller ile muhafazakarlar arasinda
vuku bulduguna, bunun yaninda sol ve sag radikallerin de daha asiri ve karsit
fikirleri dile getirdigine isaret eder (2010/2013: 16). Kellner, “Cagdas Hollywood
sinemasi, temsillerin birbirleriyle mulcadelesi olarak ve ayni zamanda mevcut
toplumsal mucadelelerin yeniden Uretildigi ve donemin siyasi sodylemlerinin
yeniden kodlandigi mucadele alani olarak okunabilir” (2010/2013: 11-13) ifadesini
kullanir. Sahneleri ve hikayeleri araciligiyla belirli déneme isik tutan filmler,

toplumsal ve tarihsel gerceklikleri kendi perspektifinden sunar. Dolayisiyla filmler,



81

belirli bir baglama oturtularak analiz edildiginde tarihi konular veya donemlerle ilgili
onemli icgoruler saglayabilir. Bu da Kellnera gore, toplumsal sorunlar ve
catismalar hakkinda fikir sahibi olmamizi ve hakim ideolojiler ile yeni yeni ortaya
citkan muhalif gucler konusunda degerlendirmelerde bulunmamizi saglar. Bu
baglamda Kellner, filmlerin, cevrildikleri donem icinde meydana gelebilecek
olaylari tahmin edebilecegini, gelecege dair 6ngoru sunabilecegini kaydeder
(2010/2013: 31-33, 36). Bu noktada, filmlerde yer alan ideolojileri ¢ozmek, ayni
zamanda toplumun ve daha o&nemlisi iktidarlarin korku ve kaygilarini ve
bastirmaya caligtiklarini, yeni ortaya ¢ikan gugcleri, mevcut gugler arasindaki
mucadeleleri anlamamiza yardimci olur. Dolayisiyla sinemada inga edilen
karakterler, olay orguleri, toplumsal ve siyasal mesajlar da igcerdiginden yalnizca

kendi baglami degil, toplumsal baglami igcinde degerlendiriimelidir.

Sinemadaki gazetecilik filmleri agisindan konuyu degerlendirdigimizde, basin tam
da siyaset ve toplumla i¢i ice bir kurum olarak hem dénemini yansitir ve dénemi
hakkinda Onemli bilgiler verir hem de donemsel mesajlar ig¢in iyi bir zemin
olusturur. Bu noktada gazetecilik filmlerinde ortaya konan gerilimler sadece
gunimuzde basin meslegine yonelik olmayip nesiller boyu bireylerin karsilastigi
gerilimleri de icerir. Filmler, bu gerilimleri yakalamak ve bunlarla savasmak igin
“sembolik figur” olarak gazetecileri kullanir (Ehrlich, 2004: 12). Filmlerde
gazeteciler, hem karanligi hem aydinligi, hem adaleti hem adaletsizligi, hem
bireyselligi hem toplumsalligi tesvik ederler ve onlarin hirsh kimligi, seyircinin kendi
celigkili deger ve davraniglarini yansitir (Good, 1989: 25), seyircinin yasadigi
gerilimlere karsilik bulur, onlari yumusatir veya ¢é6zim sunar. Good, bu durumu
filmlerdeki gangster ve gazeteci betimlemesini karsilastirarak ornekler. Good’a
gore, “gangsterler gibi haberciler de arsizlik ve kurnazliklariyla ekranda tanimlanir.
Her ikisi de gehrin yarattigi bir bireydir. Amerikalilarin ideoloji yerine eylem ve
basariya yonelik tercihlerini yansitir ve bunaltici sosyal normlara karsi becerisini ve
cesaretini ortaya koyan 6zguvenli birey mitini somutlastirirlar’ (1989: 14).

Dolayisiyla sinemadaki “kahraman” ve “kotlu” gazeteci mitleri sadece gazeteciler
ve gazetecilik i¢in mitler sunmaz, toplumsal meselelere yonelik de gerilimleri alir,
¢ozumler, ongoruler ve tartismalar Uretir. Mitlerin toplumsal islevine uygun olarak

toplumun duygularini, korkularini ve arzularini yansittigi, toplumun belirli
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konulardaki ¢atigsmalarini gidermeyi amacladigi géz 6nunde bulunduruldugunda,
gazetecilerin profesyonel ve kisisel rollerini uzlastirarak filmler, sadece bu
profesyonellik konusunda degil “kultlrel ¢catismalarin dikilmesi noktasinda da mitik
fonksiyonu” (Ehrlich, 2004: 161) yerine getirirler. Bu noktada filmlerde “kahraman”
aslinda toplumun en derin umutlarini ve hayallerini, kotl adam ise gizli korkulari ve
kabuslari yansitir (Ehrlich ve Saltzman, 2015: loc. 366). Toplumun “en derin umut
ve hayalleri’” baglaminda kahraman gazeteci mitinde aykiri/sistem disi kahraman
gazeteci “bireysellik” ve “6zgurligu”, resmi kahraman gazeteci de “toplumsal
ilerleme” ve “beyaz yaka ideallerini” somutlastirarak “mitik faziletleri” temsil eder
(Ehrlich, 2004: 9). Hollywood, “kahraman” Uzerinden “bireysel ¢dzumlere baghlik”
ve “siki ¢alismanin sosyal adaletsizlikleri dizeltebilece@i” mitlerini tekrarlar (Ray,
1985). Boylece bir yandan bu “mitik faziletler” pekistirilirken diger yandan resmi ve
aykiri/sistem disi kahramanda sembollesen bu erdemlerin birlikte yurtyebilecegi,

halkin her ikisinden birisi arasinda segim yapmasinin gerekmedigi vurgulanir.

Ray’in belirttigi kahramanin iki ¢atalli sunulmasinin yani sira bizce filmlerde catalli
kahraman/kotu gazeteci temsili Uzerinden de birgok toplumsal mit insa edilir.
Zynda bu noktada basina yonelik hem “cazibe’nin hem de basin elestirisinin film
tarihi boyunca degismedigini belirterek, “Bu cazibe ve elestirinin ikisi de sadece
gercegin belgelenmesini degil bilingli anlamlandirmayi temsil eder” der (1979: 25).
Bu cazibe ve elestirinin 1srarli kombinasyonunun basina yonelik muphemligi
goOsterdigini, bu muaphemligin de basarili gazetecilerin karakterlestiriimesinde
acikhk kazandigini anlatan Zynda, “Basinin bu filmlerde cazibelestiriimesi is ve
basariya dair Amerikan inaniglarini ifade eder ve basini bu inaniglarin gecerli bir
alani olarak yuceltir’ der (1979: 25). Koétu gazeteci Uzerinden de yine is ve basari
icin temel ilkelerden vazgecilmemesi verilerek, yine ayni Amerika’nin bireylerin

calistiginda ve sistem iginde kaldiginda basariyi yakalayacagdi mitine hizmet edilir.

Gazeteci ve gazetecilik Uzerinden yaratilan en 6nemli toplumsal mit ise “Amerikan
demokrasisi” mitidir. Gazetecilige dair mitlerin, sadece bireysel kazanclara dedgil,
demokrasinin dogru sekilde iglemesine yardim ettigini belirten Ehrlich, bunu
“Filmler, 6zgur basin ile 6zgur vatandas olgusunun birbirinden ayrilamayacagini
vurgular” (2004: 180) sozleriyle ifade eder. Benzer sekilde Ehrlich ve Saltzman’a

gOre gazeteciye yonelik mitler aslinda sadece gazetecilik hakkinda degildir, ayni
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zamanda demokrasinin dizgun islemesi ile iyinin kotuye galip gelmesi Uzerinedir
(2015: loc. 895). Filmlerdeki gazetecilerin yapmalari gerekenleri tam olarak
yaptiklari zaman, yani gergegdi ortaya cikarttiklari ve kamu ¢ikarina hizmet ettikleri
zaman toplumdaki genel de@erler, mitler ve inanglar da glglendirmeye yardim

ettigini belirten yazarlar, sunlari kaydeder:

“(Gazeteci Uzerinden) Bizim kendi kendimizi ydnetebilecegimiz,
vatandaglarin olaylari ve politka yapimini yonlendirebilecedi,
teknoloji ve profesyonelligin yagsamlarimizi daha guzellestirebilecegi,
ifade 6zgurligu ve basinin gelisebilecegi, sistemin isleyebilecegi,
gercegin zaferle ortaya cikabilecegi gibi inanclari gulgclendirirler
(2015: loc. 3391).”

Bu noktada gazetecilik filmleri, kisisel ve profesyonel rollerin uzlasabilecegi, kamu
yarari ile kar elde etmenin el ele gidebilecegi, objektif bilimsel metotlarin gergegi
ortaya cikarabilecegi ve demokrasinin igleyebilecedi seklinde (Ehrlich, 2004: 12)
mitleri tekrar sunar. Boylelikle 6zgur vatandag, 6zglr Amerika ve Amerikan

demokrasinin egsizligi sdylemleri yeniden pekistirilir.

Sonucta, sinemada gazeteciler hem kahraman hem de “kéti adam” olarak
seyircinin kargisina ¢ikmaktadir, cikmaya da devam edecektir. Ancak bu her ki
birbiriyle ¢eligkili/catalli mitik tasvirde Hollywood’un inga ettigi mitler aynidir: Gunun
sonunda basin, demokrasi ve kamunun bilgilenme hakki igin temeldir ve toplumsal
ilerleme ancak demokrasiyle mumkunduar. Demokrasi de Amerikan degerlerini
ayakta tutan ayni zamanda ABD’nin vazgecilmez en onemli degeridir. Amerikan
demokrasisi 6zgurluk getirir, 6zgur birey de kendi glnluk yasaminda kahramanhgi
se¢cmesi halinde zafere, basariya ve 6zgurluge, kotilugu segmesi halinde yikima
ugrar, kendi ve cevresi i¢cin resmi veya aykiri kahraman olabilir, her ikisinde de

toplumda yerini bulur.
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BOLUM 2
NIGHTCRAWLER: iMGE AVCISININ GECE YOLCULUGU

Son dénemdeki filmlerde “kéti adam” olarak gazetecinin sunumunda 2014 yapimi
Nightcrawler (Gece Vurguncusu) dikkati gekmektedir. IMDb’'de 7.9 puan alan,
Rotten Tomatoes’te yluzde 95 begeni kazanan, 50,3 milyon dolar gise hasilatli film
Dan Gilroy tarafindan yazildi ve yonetildi. Film, en 6zgin senaryo dalinda Oscar
adayi oldu. Filmde, Los Angeles’ta hirsizlik yapan, egitimsiz, issiz Lou Bloom, bir
kazayl ve bunu ceken basin mensuplarini gordukten sonra medya sektorine
atiimaya karar verir. Cektigi kanl goruntulerinin yerel KWLA kanalinin sabah
haberleri yonetmeni Nina tarafindan begenilmesiyle artan sekilde siddet, kan ve
sansasyon dolu su¢ haberlerine yonelen ve bu sirada tum basin meslek ilkelerini
cigneyen Lou, rakip kameraman ile Rick adli ¢alisanina suikast duzenler. Filmin
sonunda sahtekarliklarina ve cinayetlerine ragmen istedigi sirketini kuran Lou, yeni

elemanlar alarak gece haberciliginde daha profesyonel hale gelir. *°

ilginc senaryosu ve basina yénelik keskin elestirileriyle film, bu bélimde, karakter
ve olay analizleri Uzerinden Kahramanin Yolculugu asamalari, 0zne
konumlandirmasi acgisindan filmin butiinu ve kurucu sOylemi olarak anti kahraman,
Sahtekar miti, “pornografik imge” ve “donUsum” olgusu baglaminda

degerlendiriimektedir.
2.1. Anti Kahramanin Olagan Diinyasi: Gece ve Sahtekarlhk

Film geceye acilan sahneyle baslar. Once sahnede bos bir yol kenarinda bos bir
reklam panosu, ardindan dolunay ve Los Angeles kentinin gece sessizligine dair
genis agida kentin silUeti, bos cadde ve sokaklardan detaylar sunulur. Sahnede
Isiklar iginde sessiz eglence parki ve duvara ¢izilmis dans eden kadin-erkek
figlrdyle gundlze ait renkli ve mutlu hayatin gece sessizlige burlindigu ve uykuya
daldigi hatirlatilir. Fonda ise gecenin dinginligine uygun sakin ancak her an ritmini
yukseltebilecegi duygusunu tasiyan muzik yer alir. Calisanlar sadece yol yapim

iscileri ya da ugak, tren gibi ulagim sektort ¢alisanlaridir.

10 Filmin 6zeti EK-1'de yer almaktadir.
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Burada vurgulanan Ug figur; yol kenarindaki reklam panosu, dolunay ve Los
Angeles’in gece vakti, Lou Bloom (Jake Gyllenhaal) hakkindaki ti¢ dnemli 6zelligi
simgeleyerek seyirciye ipuglari verir. Pano imgesine bakildiginda Lou, kimsenin
ilgilenmedigi, karanlikta kalmig, egitimsiz ici bos bir panodur. Ancak nasil bir pano
cekici reklam afigiyle fark edilir ve ilgi gekici hale getirilebilirse Lou da PR ve
reklam yontemiyle kendisini “pazarlayabileceg@inin” ve fark edilir kilabileceginin
farkindadir. Los Angeles’in gecesi sessizligin, yalnizhgin ama ayni zamanda
sugun kol gezdigi zamanlardir. Lou da yalnizdir ve kentin gece vakti hem bir suglu
olarak onun yagsam alani hem de onu zirveye tasiyacak mekanlarin merkezidir. Ay
imgesini inceledigimizde ise, Ay'in Dinya’dan goérinmeyen hep bir karanlk ylGzu
bulunurken dolunay da insan ruhunda yaptigi degisimlerle bilinir ve hikayelerde
vampir, canavar, kurt adam gibi masal dgelerinin ortaya ¢iktigi donemler olarak
gecer. Lou’'nun, dinyaya hicbir zaman gostermedigi karanlk bir yuzu vardir ve
disarida suslu cumleler kurmaya c¢aligan ama kendi iginde canavar besleyen bir
karakterdir, o da ancak geceleri ortaya c¢ikmaktadir. Filmde sahnelerin
iIsiklandirmasinda, Lou’nun c¢ekim acilarinda, o6zellikle de yakin ¢ekimlerde
yuzunun bir tarafinin hep digerine goére biraz daha los veya karanlik kalmasi bu

yonund yansitir.

NIGHTCRAWLER

Resim 2.1. Filmin baslangi¢ sahneleri: Pano, dolunay ve filmin adi

Bu d¢ imgenin ardindan filmin ana karakteri perdede belirir. Vogler'e gore
kahramanin yolculugunda en 6nemlisi girigs aninda karakterin ne yaptigidir. “(Girig)
Karakterin ilk eylemi, onun tavirlari, duygusal durumu, ge¢cmisi, gugleri ve sorunlari
hakkinda saatlerce konusabilmek icin harika bir firsattir” diyen Vogler, yolculukta
ilerleyen ddéneme dair sorunlar ya da ¢ézumler icin model olusturacagindan ilk
eylemin karakteristik oldugunu vurgular (1992/2009: 145). Lou, ilk sahnede,
arkadan demir parmaklari keserken verilir ve bir aracin geldigini fark ettiginde
elindeki aleti arabanin igine atar. Bu gekimlerden sonra seyirci Lou’nun yuzunu ilk
kez karanlikta gorir. Sadece sehrin i1siklarinin yizine yansidigi omuz ¢gekimde en

dikkati ¢ceken nokta, karanliga ragmen Lou’nun isildayan iri gdzleridir. Guvenlik
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gorevlisinin aracinin fari yuzinu aydinlattiginda ise Lou sahnede tamamen belirir.
Bu noktada seyirci Lou’nun keskin yuz hatlarini tamamen gorir, guvenlik
gorevlisinin elindeki feneri yluzine dogrultmasiyla da odak noktasi Lou’nun yuzl ve
mimikleri olur. Yakin ¢ekimin “jestlerin dili ve bir anlam kayna@i” oldugunu belirten
André Balazs’a gore yakin ¢gekim, “yasamimiz boyunca birlikte oldugumuz ama
pek tanimadigimiz golgelerimizi gormemizi saglar, ¢ok iyi bildigimizi sandigimiz
seyin arkasindakini, nesnelerin gergek yuzinu gosterir, alici nesnede var olan gizil
anlami ortaya cikarir” (aktaran Biker, 1989: 17). Filmde Lou’nun gece gergek
kimligini ortaya c¢ikardigi sahnelerde sert aydinlatma yontemi ve yakin c¢ekim
kullantlir. Film boyunca siklikla bagvurulan bu yakin g¢ekimler, onun kimliginin
arkasindaki “pek tanimadigimiz gélgeler” seklinde beliren, filmin adinin da énerdigi
sekilde ilk 6nemli 6zelligini; “gecenin solucani/bécegi”, dolunayin ortaya cikardigi
“canavar’ oldugunu gosterir. Gece solucanligi ve canavarlik Lou’nun gergek

kimligini yansitir.

Resim 2.2. Lou’nun guvenlik gorevlisiyle karsilasma ani

Sonrasinda guvenlik gorevlisinin yasak alana girdigi yonundeki uyarisi karsisinda
kayboldugunu, yasagi gormedigini 6ne siuren Lou, kimligini soran guvenlige 6nce
“Neden?” diye sorar, ardindan konuyu degistirmeye calisarak “Bu nasil bir Gniforma?”
sorusunu yoneltir. Sahne Lou’nun olagan diinyasinda yasak bolgelerde dolastigini
gOsterir. Aslinda tam da Propp ve Greimas’in belirttigi gibi evinden uzaklasmis,
yasak bolgede gezinen ve yasayl gigneyen bir ana karakterdir. Burada Lou’'yu
Propp’un masallardaki kahramanlarindan ayiran ise bu durumun Lou i¢in hayat
tarzi olmasidir. Campbell'in kahramanlarinin yolcugunda da kahramanlar iyiligin,
gundizin adamlariyken Lou, gece solucani da olarak karanhdin, gecenin
adamidir. Bu noktada da Lule’un belirtigi “Sahtekar Miti’ne oturur. Dolayisiyla ikinci
karakter 6zelligi olarak Lou, anti kahraman ve yasa ¢igneme edimi karakter 6zelligi

olan bir sahtekardir.

Lou’ya yasay! cignedigi anda karsisina ¢ikan bu Biyik Ozne (glivenlik gdrevlisi

imgesinde yasa koruyucu) “Burada sorulari ben sorarim” der. Yasak alanlara girig
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sadece duzeni koruyucu, esik bekgilerinin izniyle mimkundur. Lou’nun hayati ise
bunlar (birinci ve ikinci Ozelligini birlestirerek) canavarlik ve sahtekarlikla agsma
Uzerine kuruludur. Nitekim, hikaye anlatarak Buyik Ozne'nin dikkatini dagitmaya
bagslayan Lou, onun yasal sorularindan kacar ve onu fiziksel gucle alt ederek
yasayl gignemeye devam eder. Bu noktada Lou’nun Uguncu 6zelligi olarak soru
sorma, ikna icin hikaye/sdylem yaratma ve ileride gorulecek pazarlk edimi dikkati
ceker. Ancak bu soru sorma edimi, gazetecilik temelinde yukselip soru sormanin
gucu ve iktidarina ulasmaktan ¢ok Lou’nun kendine kimlik yaratma, karanlik
kimligini saklama ve sahtekarligina donuk bir arag konumunda olacaktir. Soylem

yaratma ve pazarlik edimi de basari igin elindeki en dnemli araglara donusecektir.

Bu sahnede Lou’nun fener 1s1g1 ylzinden cekildigi anda kéttcul yonanl ortaya
¢lkararak guvenlik gorevlisini etkisiz hale getirmesi ise gece ile sahtekarhgin yani
sira gercgek kimlik ile maskeler arasindaki iligkiyi de yansitir. Elias Canetti’'ye gore
kacis icin, yani dusmandan kagmak i¢in dontsum, dinyanin her yerindeki mitlerde
ve peri masallarinda evrenseldir (1992/1998: 338). Herkesi kandiran hilekarin,
beklenmedik bigimde goérunup kaybolmasi, bir seyleri kapip kagmasi gibi sayisiz
sekillere burUnebilmesini saglayan temel yetenegi donusimdir (Canetti,
1992/1998: 376). Uzerine dogrultulan i1sik kargisinda kendini ele vermemek icin “iyi
adam” maskesine burunen Lou, 1sik yuzunden cekildiginde icindeki “canavar” ve
sahtekar ruhu ortaya cikarir. Clinkl Lou, yasalardan kacabilmek ic¢in dordincu
karakter 6zelliginde devamli “kilik degistiren”dir. Onun ilk sahnede beliren bu temel

Ozelligi film boyunca geliserek ve donuserek kendini gosterecektir.

Bir sonraki sahnede arabasini sururken gosterilen Lou’nun guvenlik gorevlisinden
¢aldigi saati inceledigi ve kestigi demir parmakliklari arabasinin arkasina yukledigi
goralur. Caldiklarini satmak igin gittigi insaatta Lou yetkiliden is ister. Bu sahnede
Luo ayakta, yetkili masasinda oturur sekildedir ve kamera Lou’yu, yetkilinin goz
hizasindan, alt kamera acisiyla gosterir. Normalde bu kamera agisi ¢ekilen
O0znenin kudretine ve buyukligune isaret ederken burada kameraya yansiyan
Lou’nun, hayatta kalma ve bir ise tutunma yoéninde ¢abalari ve ¢aresizligidir. Bu
da seyirciye Lou’nun yasamak ve kariyer icin her seyi yapmaya hazir oldugunu
gosterir. Dolayisiyla Lou’'nun diger onemli karakter Ozelliginin, hayatta kalmaya

ey "

calisan, yitik nesnesi “ig” olan bir Arayan Ozne oldugu gériliir. Ayse (Eziler)
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Kiran’a (1999) gore, hikayelerde kahramanin suregleri, merakini giderme, bilgi
edinme, anlama ve anlamlandirma olarak kavramsallastirilabilecek “bilgi arama
sureci” Uzerine kuruludur. Bu kimlikte, kahramanin ortlli olarak “tim deger
nesnelerini isterim, her seyi, her istedigimi elde edecegim” dedigini belirten Kiran
(1999), “Arayan 6zne, merakli, her seyi bilmek isteyen, gézlemleyen bir 6znedir.
Bu tir 6znede ‘istemek’ kipligi ilk siradadir. Istemek kipi, onun kimligini olusturur.
isteginin baslangigta yer almasi izlencenin gelecege yénelik oldugunun kanitidir. O
bir bakima ‘her istedigimi elde edecegim’ demektedir’ ifadesini kullanir. Lou,
“istemek” kipinde is arayan ve aslinda arka planda da hayatta kalma ve kimlik

arayisinda olan, bu noktada da devamli déniisen bir Arayan Ozne’dir.

insaat sahnesi aslinda Lou’nun yukarida belirtilen tiim karakter ézellikleri yeniden
sunularak cift dikis atilan da bir sahnedir. Yetkili ile pazarlikta Lou, mallarin piyasa
degerlerinden bahseder ancak yetkili bu mallarin ¢alinti oldugunu hatirlatir. Lou,
bunun karsiliginda “Pazarlik yapiyoruz” derken yetkili “Hayir, benim igin (pazarlik) yok”
yanitini verir. Sonunda yetkilinin sdyledigi kabul ederken Lou, “Sizinle diizgiin bir is
iliskisi kurabilmek istiyorum, eger bu en iyi fiyatinizin oldugu son teklifse kabul ediyorum”
sozleriyle, pazarligi kaybettigi degil, karsi tarafin teklifini kabul ettigi yontunde
sdylem kurmaya calisir. Burada filmin basinda Lou igin pazarligin dnemine ve
pazarlikta kaybeden olmayi kabul etmeyecegine dair onemli bir ekme yapilir.
Bunun yaninda yetkiliden is isteyen Lou, karsisindakinin kargilik vermesine bile
firsat vermeden, kendi kendine sordugu sorulari kendisi cevaplayarak, iyi bir
calisan oldugu yonunde yetkiliyi iknaya c¢aligir. Boylelikle Lou’nun soru sorma, ikna

edimi konusunda cift dikis yapilir ve buna pazarlik edimi de eklenir.

Lou’nun ig isterken daha yetkili cevap vermeden konusmaya baslayarak kendini
tanimlama sekli de sudur: “Ben kimim? Cok iyi calisan, kendime yiiksek hedefler koyarim ve
kararli oldugum séylenir.” Devaminda sahtekarhigi yoninde c¢ift dikis Lou’nun kendi

sozlerinden verilir: “Kendimi kandirmiyorum efendim. Onurlu bireyler yetistirmek okullarda gok
popller olabilir. Eskiden olsa bunun gerekliligine katilirdim ama gunimuz ¢alisma kultirinde is
ahlakina eskisi kadar deger verilmediginin farkindayim. Benim inandigim, sadece gecesini
glnduzine katip ¢alisanlarin basina iyi seyler gelecegi. Sizin gibi dadin zirvesine gelenler de oraya

dismediniz. Benim mottom su: Piyangoyu kazanmak istiyorsan, énce bilet alacak kadar para

kazanmalisin.” Yetkili ise tim bu ikna gabalarinin karsisinda “Ben hirsizlari ise almam”
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karsihgini verir. Boylelikle Lou’nun, is ahlaki bulunmayan bir sahtekar, toplumsal
degerleri reddeden bir anti kahraman, kendine yuksek hedefler koyan bir Arayan
Ozne, para kazanmak icin her turli kihga girilebilmeyi mibah goren bir kilik
degistiren ve gece solucani oldugu kendi sozleriyle pekistirilir. Seyirci, geleneksel

kahraman yolculugundan farkh bir yolculuk seyredecegdi konusunda uyariimis olur.

Lou, “piyango icin bilet paras” aramaktadir. O bu konuda kendisiyle zaten

11

Sozlesme yapmis bir Ozne'dir ancak ne aradigini bilemeden gece

yolculugundadir. Gece yaratigi olarak “para” arayisinda yasa koruyuculardan

kacan Lou, Canetti'nin, doniisiim siireclerinde “dairesel kacis”*?

olarak tabir ettigi
kisir dongu evresinde yasamaktadir. Kagislarinda kimligi fark edildigi ve her
seferinde belirli seyler elde etse ve bazen kagmayi basarsa da Lou’nun asil hedef
olan yitik nesnesini (is ve basari) elde edemedigi gecenin dinyasinda hapsolmus
dairesel kagisin “tutsagi” oldugu gorulur. Ancak Lou’yu dairesel kagistan “dogrusal
uel3

donusim gegirecek, kahraman yolculugunu belirli bir eksen etrafina oturtacak

durum ise yolda giderken kaza sahnesini gormesiyle baglar.

2.2, Lou’nun Buyuli Ekrana Yonelen Arayisi

Yolculukta ¢ogdunlukla 6nce “Davete Cagri” vardir ancak istekli kahramanlar
iclerinden gelen cagriya yanit vererek yonlendiriimeye gerek duymazlar (Vogler,
1992/2009: 166). Lou’'nun telleri kesmesi ve insaatta is ve hatta o olmazsa
stajyerlik aramasi, onun zaten bir arayis, yolculuk iginde oldugunu gosterir. Onu
olagan dunyasinin belirsiz ve savruk yolculugundan, kararli ve planh yolculuga,
dogrusal donusume itecek olan ise kendi meraki, “istedi” olur. Bu noktada, basin
sektorlyle ilk karsilagsmasi arabayla giderken kazayi gordigu sahnedir. Campbell,

kazalari “yasamin ylzeyinde, beklenmedik su kaynaklarinin yarattig

™ Kiran ve Kiran'a gbre Sozlesme evresi, bir degerler dizgesi icinde yerine getiriimesi gereken bir gizgenin
Onerilmesi ve kabul edilmesidir. Baska bir deyisle gdéndericinin anlati sdzdizimindeki ddnusumleri
gerceklestirecek 6zneyi belli bir amag¢ dogrultusunda etkiledigi, yonlendirdidi bu anlati asamasinda gdnderici
ile 6zne arasinda bir s6zlesme yapilir (2003: 249).

12 Canetti'ye gore dogrusal ve dairesel olarak ikiye ayrilan donlisim sireglerinde dairesel kagista her bir
dondsim ayni yerde baslar ve sona erer ve bu yizden basarisizdir. Bu daha gok kagabilecek bir yon arayan
tutsagin dénidsim gabalarndir (Canetti, 1992/1998: 376). Demir parmakliklari keserken glivenlik gorevlisinden
kacan ve bunlari fabrikaya satarken is basvurusu reddedilen Lou’nun aslinda hayatinda dairesel bir kagis
i%inde oldugunu goriruz.

. Dogrusal kagis dénusumiinde ise kagan ve kovalayan arasinda surekli bir kagis déntsumd olur, kagan,
kovalayan her elde etmeye yaklastiginda yeni bir kilifa bartndr (Canetti, 1992/1998: 376).
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dalgalanmalar” olarak tanimlayarak, “Bunlar olduk¢a derin, ruhun kendisi kadar
derin olabilirler. Kaza bir kaderin boy vermesini saglayabilir’ (1968/2010: 65) der.
Filmdeki trafik kazasi ve Lou’'nun o sirada yoldan ge¢mesi onun Campbell’in
tasviriyle “kaderinin” boy vermesini saglayacaktir. Lou arabasindan indigi sirada bir
basin araci gelir, kameraman Joe Loder (Bill Paxton) ve elemani ¢ekim yaparlar.
Bu sahnede kaza ve kameramanlarin ¢ekimi Lou’nun bulundugu agiyla verilirken,
kesmelerle Lou’nun olay! izlemesi de gosterilir. Sonrasinda kameraya dogru
yaklasan Lou’nun yuzli yakin ¢ekimle verilirken gozlerinde bir sey kesfetmenin
bakigl belirir. Bu sirada fonda belirli belirsiz baglayan muzik giderek daha gizemli
tonlarda artar. Lou’nun yUzine yakin ¢ekime gecildiginde hazzina ve
aydinlanmasina isaret eder sekilde fondaki mizik ile ambulans ve ugak sesleri
birbirine karigir. Bu onun girecegi dunyanin seslerinin habercisidir. Isik yine
Lou’nun karanlik yuzunu yansitir sekilde sadece cadde lambalari ve ambdulans
Isiklariyla aydinlanir ve yuzinun bir yonu hep digerine gore daha log veya karanlik
kalir. Bu da adim atacagi yeni dinyanin ambiyansina dair ekmedir. Tum bu
unsurlar Arayan Ozne'nin, kazadaki ates, kan ve insanlarin hayatlarinin tehlikeye
girmesi ile bu sirada kameramanlarin bu manzarayi gekmesinden haz duydugunu

gosterir ve bu haz surekli olmalidir ve ona Un ve parayi getirmelidir.

Resim 2.3. Lou’'nun trafik kazasini izledigi sahne

Lou, aracina yonelen Lodera soru sorma edimiyle televizyonla yayinlanip
yayinlanmayacagini sordugunda Loder, “Kan demek reyting demek”, nerede
yayinlanacagi sorusuna da “Kim daha g¢ok éderse” yanitini verir. Ardindan aragtaki
pahali ekipmanlari goren Lou’da, istek kipi kazan¢ duygusuyla paralel olarak artar
ve Oncelikle Loder’a elemana ihtiyaci olup olmadigini sorar. Olumsuz yanit alsa
bile “Benimle ne is yaptiginiza yénelik bilgileri paylagtiginiz igin tesekkiir ederim” ifadesinden
ortaya ¢iktigr Uzere artik Lou igin bu sorun olusturmayacaktir ginku bu kaza, o
siradaki manzara ve Loder'in soOzleri ve ekipmanlari ona yeni yolculugu ve
“kaderinin” kapilarini agmistir, o yeni yolculugunu bulmustur. Gece solucani ve

avcl olarak rontgenciliginin yani sira Loder'dan soru sorma edimiyle bilgi kirintisini



92

almasiyla Arayan Ozne’de yeni hedef noktasinda istedin yani sira “bilgi” kipi de yer

bulmaya baslar. Bu noktada Lou icin Eding evresi** baslar.

Ardindan geceden cikip gundlize gegiste gorunttde, Ug farkl agcida gdklere kadar
uzaniyor izlenimi yaratan televizyon radarlarina gegis yapilir, sonrasinda kent ve
Lou’'nun mahallesinden goruntulere gecilir. Buralarda da dis cephede antenleri ve
anten kablolarini gorurtz. Fonda ise haber bultenlerinden kesitler duyulur. Basinin
sesi ve yayinlari goklere kadar uzanmakta, gunlik yasantimizin igine nufuz
etmektedir. Hayat sehir halki icin haberlerle baglatmaktadir. Lou kanallari
gezerken sabah haberlerindeki konularin, ironik bigimde piyango, meslektasini
vuran polis, banka soygunu, internetten muzik indirenlere ceza, trafik kazasi
Uzerine oldugu goérulir. Tum bunlar magazin veya sug¢ haberleridir. Christopher
Daly, artik daha yuksek kar getiren hedeflere ulagmak igin bircok medya organinin,
ucuz haberlere yoneldigini (2012: loc. 10112) belirtir. Robert D. McChesney de
basinda arastirmaci gazetecilige veya uluslararasi haberlere para harcamaya ve
iktidar guglerini kizdirmamaya yonelik isteksizligin, tartisma ve ¢atisma gorunumu
veren ama gergekte dnemli konularla dogru dizglin baglantisi olmayan vir zivir
haberlere yonelik 6nemi artirdigini belirtir (2004: 88). Ona gore 6zellikle gin boyu
habercilik ve internet gibi yeni teknolojilerin yarattigi ortamla yeni ticari haber
medyasinin, dikkati cekici ve taze haberleri ihtiyaci artmistir (2004: 80). Nitekim,
sabah haberlerindeki bu goérinim McChesney'in isaret ettigi yeni medya dizenin
orneklemini olusturur. Haberlerin sunusg tarzi da buna uygundur. Haber kanalinda
sunucu Lou’nun gece sahit oldugu goruntulerden bahsederken arabadaki kadinin
“cesur” polisler tarafindan kurtarildigini sOyleyip “Dramatik gériintiide gérdiigiiniz gibi
polisler sadece yarall anneyi kadini kurtarmakla kalmaz, kendi hayatlarini da tehlikeye atarlar”
diye eklerken ekranda alevler igcindeki aragtan kadini gikaran polisler gosterilir.
Lou'nun aksam gordugu sadece bir kaza sahnesidir ama TV'de, bunun
anlamlandinimig, baska bir ifadeyle ham goérintlilerin  montajlanmis,
senaryolastiriimig halini izler. Boylece Lou goruntulerin nasil habere donustugune
sahitlik eder. Arayan Ozne icin bu durum hem haberin para ettigi hem de ham

goruntulerin hikayelestirildigi noktasinda yeni bir “bilgi” kipi kirintisi olusturur.

1 Kiran ve Kiran'a gbre (2003: 249), Eding evresi, gdndericiyle yaptigi s6zlesme uyarinca gerekli islemlerde
bulunmak, zorunlu dénusumleri gergeklestirmek, bir eyleme gecebilmek icin 6znenin gereksinim duydugu
yetenekler ve bu yeteneklerin kazanildigi asamadir.
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Resim 2.4. Lou, aksam gordugu olayr TV'de izlerken

Lou’nun bu sahnede konumlandiriligi ile 151k ve golgeler dikkati ¢ekicidir. Lou igin
klguk evinde sadece pencereden ve TV’den gelen i1sik ile kanepenin kenarindaki
abajurun 1s1§1 vardir ama bunlar bile evi aydinlatmaya yetmez. Lou’nun karanlk
dinyasi gundiz de devam etmektedir. Lou'yu abajur isidinda yine yari
aydinlatilmis ancak seyircinin goérdigu acgidan yuzi ve bedeni karanlkta,
kazaginin sokugunu dikerken goruriuz. Genis agi kullanilan bu sahnede dort isik
kaynagi vardir: Pencere, TV, abajur ve bilgisayar ile yanindaki abajurun isigi. Lou
sahnenin sag kosesine konumlandirilmigken, ¢ergevenin yatay olarak yarisindan
fazlasi karanlktadir ve abajurun yaninda olmasina ragmen karanliklar igindedir, iKi
buklim, zavalll ve caresiz konumdadir. Bu los 1sik ve olusturdugu cergeve ile
Lou’nun iki bUklim konumu bize anne karnini hatirlatmaktadir. Lou, TV karsisinda

yeniden dogumuna hazirlanmaktadir.

Bu anne karni pozisyonu ve odanin karanligi Platon’'un magara alegorisini de
hatirlatir. Magaradayken duvara yansiyan golgeler modern zamanda televizyondur
ve Lou ve diger tum “Platon’'un modern magarasi insanlari’, dunyay! televizyonun
yansittiklariyla anlayip kavramaya c¢aligir. Ancak bu insanlar, yani gunimuz
toplumu zincirlerinin ve bakislarinin tek bir duvara yoneltildiginin farkinda degildir.
Medya dunyaya dair acilan pencere olarak, bireyin yuz yuze iletisim otesinde
bilemeyecedi yer ve zamanlari, govdeleri goklere uzanan televizyon radarlari ve
evlerin tepelerindeki alicilarla 1gikli bir karakutuya tasir. Bireyler igcinde yasanilan
toplum, siyaset ile dinya hakkinda gelen bilgiler noktasinda medyaya bagimli, ona
zincirlenmis konumdadir aslinda. Bireyler bakiglarini 6zglrce televizyona
cevirdigini disunur ama aslinda bu ilerleyen sayfalarda agiklanacak “pornografik
imge”nin bakisi esir almasiyla tekrar tekrar imgelere yonelme acghgindan baska bir
sey degildir. Bilgi ve kavrayis noktasinda da tipki duvardaki golgelerin gergek
olmayip onlarin yansimasi oldugu, gercekligi tanimlayamayacagr ve

gOsteremeyecegi gibi televizyon da gergekligi yansitmaz, izlenilenler gergekligin
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suzgecten gectigi, kurgulandigi, hikayelestirildigi bir yansimadir. Lou ise gergcege
ulasma degil, sadece magarada kendine is bulma ile simgelenen edimi
dogrultusunda Platon’un belirttigi saga sola bakma iglevini yapan biriyken,
Platon’'un magarada kafasini g¢eviren insani gibi tesadifen basin sektorlyle
tanigarak golgenin kaynagi olarak medyanin varligina ve gercegi donusturmesine
yonelik ilk aydinlanmasini, ilk kesfini yapar. Boylece Lou i¢gin magaradan ¢ikis igin
bir 1s1k belirir. Nitekim pencere ve TV iki ayri 1sik kaynagi olmasina ragmen TV
pencerenin onunde oldugu igin tek 1sik kaynagina donusmektedir. Boylelikle Lou
icin magaradan c¢ikmanin, anne karnindan ayrilmanin kaynaginin televizyon
oldugu sezdirilir. Lou i¢in magara girisine vuracak sabah 1s1g1, dogum ani TV ile
gelecektir. Bunu sadlayacak aracisi ise dorduncu i1sik kaynagidir: Masasi
Uzerindeki bilgisayari ve internet. Onun bilgisayarla internette yapacag
arastirmalar ile daha sonra goruntiyu kaydetme ve kurgulama iglemleri, TV’ye
adim atmasini saglayarak pencerenin disindaki dinyaya acilmasini saglayacaktir.
Bu sahne kahraman icin yola c¢ikisin, yolun ve amacin, gorevinin, dogumun

habercisidir.

2.3. ilk Esik ve Pornografik imgenin Kesfi

Anti kahramanin “gazetecilige”, basin sektortne fiili olarak ilk adimi kilik degistirme
Ozelligine uygun olarak dontsim ve maskelerle gergeklesir. Bunlari da sirasiyla
hirsizlik, kurallar gigneme, kulak kabartma ve internetten 6grendigi profesyonel
soylem tekniklerini kullanarak yapar. Hirsizlik baglaminda Lou, kamera ve telsiz
gibi gerekli ekipmani almak igin — tipki guvenlik gorevlisi yakaladiginda yanliglikla
orada bulunan vatandas sekline burindugu gibi — bisiklet ¢calmak igin sagini
tepeden toplayarak geng bisikletci roline gecger. Bu yonuyle devamli her duruma
uygun maskeler takar. Canetti, Glrci masalindan ustanin g¢iragini yakalamak igin
takip sirasinda c¢irak ve ustanin sirasiyla fare-kedi, balik-agd, sulik-sahin, elma-
bicak, dari-tavuk ve igne-iplige dontisumlerinden 6rnek verirken, dogrusal kagis
donUsimuinin ayni zamanda bir ruhsal hastaligin, Mani'nin slreciyle c¢arpici
benzerligine isaret eder. Manik insanin donusumlerinin muthig kolayhgi vardir; bu
donusumler avcinin dogrusal ve basibos karakterini, ayrica istedigi her seyi elde
etmeyi basaramadigi ama buna ragmen ava devam ettigi her zaman degisen

amaclarinin baglantisizligini paylasir. Manik ayni zamanda avcinin keyfini de
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andirir; kendisini nerede bulursa bulsun ruh hali her zaman siddetli ve kararhdir;
her zaman bir amaci vardir (1992/1998: 343). Lou, Cannetti’'nin tarifindeki manik
insandir. Kamera igin para bulmasi gerektiginde, plaj kenarinda oturmus
bisikletciyi izlerken, tipki Avustralya’nin Loritia mitindeki “yaratiimamis edebi
varliklar’ olan Tukutitalar®® gibi kendini her tiirden kiliga donistiiren bir yaratik
oldugunu seyirciye gosterir. Cunkul bisikletgi mekandan ayrildiginda artik Lou, Lou
deqil bir bisikletcidir ve tipki Manik insandaki gibi kendisini nerede bulursa bulsun

kararli ve her zaman bir amaca sahip olarak kilik degistirir.

Dolayisiyla Arayan Ozne, edindigi istek ve bilgi kirintisindan hareket ederek Eding
asamasinda amaci gercgeklestirme noktasinda “gu¢” kipine ulasabilmek icin yeni
bir donusum gecirerek ilk kamerasini ve polis telsizini bisiklet ¢alarak alir. Bu evre
Arayan Ozne’de istegin var oldugu ancak Ozne’nin bilgi ve gli¢ unsurlarinin tam
olarak bilemedigi bir evredir. Bu nedenle Lou bilgi kirintilariyla yalpalar, haber
konusu olacak ¢cekimler bulamaz. Polisin yer aldigi bir sahnede ne yaptigini soran
polise, goruntu gektigini soylerken “Olay nedir?” sorusunu yoneltir, polis ise kizarak
onu oradan uzaklastirir. Bagka bir polis de orada ne aradigini sorarak yine Lou’yu
olay yerinden kovar. Lou yine yasa koruyucuyla kargi kargiya kalmig, yanlis
iktidarlara yanlis soru sorma edimi ydneltmistir. Oysa Arayan Ozne olarak bir
gazetecinin elindeki en buyuk ara¢ soru sorma edimidir. Gazeteci, bir habere
ulasirken, “istek, bilgi ve gug” kipinde zaten istege sahip oldugundan elde etmesi
gereken “bilgi” ve “gug¢’tur. Bunu saglayabilecek en gugle silah veya yontem ise
“soru sorma”dir. CunkU sorunun cevabi bilgiyi getirirken, dogru soru sorma edimi
ise gucun kendisini yaratir. Ancak bu soru sorma edimi de belirli bir egitim,
profesyonellik ve bilgi gerektirir. Tim bu unsurlardan yoksun Lou, eline kamera
alsa da gazeteci degildir, gazetecilerin yonelttigi sekilde soru sorma edimini

gercgeklestiremez.

5 Canetti, dogrusal kacgis noktasinda o6rnek olarak Avustralya’nin Loritia mitinden 6rnegi sdyle verir:
“Yaratimamis Ebedi Varliklar’, yani totemlerin ecdadi olan Tukutitalar topraktan insan seklinde ¢ikiverir. Bir
gun onlar hakkinda birtakim niyetleri olan azman, siyah-beyaz bir kdpek belirip onlar kovalayincaya kadar
insan seklinde kalirlar. Kacarlar ama yeterince gevik olmamaktan korkarlar. Bunu telafi etmek icin kendilerini
her tirden yaratiga donustirdrler; kangurular, emular ve kartallar 6zellikle s6zU edilenlerdir. Ancak her birinin
yalnizca bir tiir yaratiga déniistiigii ve kagisi boyunca o sekli korudugu belirtilmelidir. llkine benzeyen iki ecdat
daha belirir ama bunlar ya daha kuvvetlidir ya da daha cesurdur. Képegi kovalayip oldurtrler, bundan sonra
tehlike gectiginden diger Tukutitalarin godu, eski insan seklini alirlar. Ne var ki isteyince kendilerini, adlarini
tasidiklari, kagiglari sirasinda dénustukleri hayvanlara dénistirme maharetlerini tutarlar” (1992/1998: 339).
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Lou’nun ancak gittigi Gguncu olayda yolculugun ilk esigini gegmesi icin firsat belirir
ve anti kahraman bunu kurallari gigneyerek ve sahtekarlikla yapar. Once olay
yerine daha 6nce gelmis kameramanin yaninda durarak onu taklit eden Lou’nun
basin meslek kurallarina uydugu ilk ve tek sahne de burasidir, bu ise sadece
birka¢g saniye surer. Denenmelerden donusumlerle gegmek icin ilk asamada
yapilan var olani 6grenip taklit etmektir. Canetti'ye gore dissal bir nitelik tagiyan
taklit, bir seyin kopyalanmasi olup, taklit eden bunu yaparak kendi iginde degismez
(1992/1998: 364). Lou, internetten o6grendiklerini basin sektérinde uygulamaya
calisir ancak bu onun sektorin ilkelerini i¢sellestirdigi anlamina gelmez. Canetti'nin
belirttigi gibi Lou’nun taklitler “i¢c durumu” degistirmez. Bagka bir ifadeyle Lou,
gazeteci olma yolunda egitimle evrilme yerine taklide yonelir ve bu da onu isi
yapsa da gazeteci yapmaz. Dolayisiyla bu taklit sadece saniye surer ve hemen
ardindan taklidi birakip, basinin durmasi gereken alani gecip kurbanin yanina gok
yaklasan Lou, polisin onu uzaklastirmasina hatta inip duslirmesine ragmen
istenilen goruntlyl elde eder. Cekimini 6nlemesine kizan diger profesyonel
kameraman, aracina donerken telefondakine polisin bir sey sdylemedigini ama
magdaza sahibinin ara¢ gasbi oldugunu belirttigini anlatarak, magaza sahibi ve
komsusuyla roportaj yaptigini aktarir. Kamera bu sirada Lou’yu yandan ve yakin
plandan hareketli sekilde, bir yuzlu gecenin isiklarinda los aydinlanmis, diger yuzu
karanlikta kalmis diger kameramani arkadan takip ederken gosterir. Gece
solucanhginin hatirlatildigr gekimde Lou, olayin ne oldugunu ve goruntuleri nasil
satacagini kameramanin telefon konugsmasina kulak kabartip edimine yeni bilgi
kirintilari ekleyerek yapar. Cunku gazetecilik acisindan nerede ve nasil soru
soracagl ediminden yoksun olan Lou, bilgileri kendi 6zune uygun olarak diger

kameramani dinleyerek sahtekarlik yoluyla elde eder.

Resim 2.5. Lou, ilk haberini buldugundaki sahne

Ardindan o kameramanin haberde anlastigit KWLA'ye giden Lou, burada rehberi
Nina Romina (Rene Russo) ile tanisir. Gazetecilik kurallarina uymayan,

gazeteciligin soru sorma prensibini bilmeyen Lou’nun, Nina’nin serbest gazeteciler
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icin kullanilan terim olan “Stringer” olup olmadigi sorusuna da cevap verememesi,
sektore yonelim bilingsizlik ve bilgisizligini gosterir. Ancak cektigi goruntulerde
kurbanin bogdazi kesilmis kanlar igindeki ¢ok yakin goértntulerinin olmasi, filmin
basindaki bos levha gibi olan Lou’nun basin “piyangosu’na dalmasi icin “bilet
parasi” haline gelir. Cok yakin planda cekilmis carpici goruntuler kargisinda
etkilenen Nina ile diger editor Frank Kruse (Kevin Rahm) arasinda su diyalog

geger:

Nina: “Iiste ilk haberimiz bu”

Frank: “Bunu mu gostereceksin? Cok asiri gortntiler”

Nina: “Aslinda bizim her glin boyle goérintilere ihtiyacimiz var”
Frank: “insanlar kahvaltilarini ediyorlar o sirada”

Nina: “Ve ise gittiklerinde bunu konusacaklar”.

Loderin “Kan demek reyting demek” s6zU maddesellesir. Goruntuleri izleyen
Nina’da kanin cekiciligi ve cazipligi etik ilkeleri disarida birakir. insanhgin en ilkel
zevk alma haline isaret eden zalimlik ile kan ve vahset, ginumuzde de sekil
degistirerek devam etmektedir. Gecmiste buylk arenalarda kan izlemeyi
alkiglayan halk, bugin de TV’lerdeki asirilik igiren g¢arpici goruntuleri merak ve
ilgiyle izlemekte, TV haberleri de haberden ¢ok bu “antik eglence” kulturunt devam
ettirmektedir. Bu da Zeynep Sayinin “pornografik imge” kavramini akla
getirmektedir.

"16 olarak tanimlar. Var

Sayin, kisinin bakisini ele gegiren tim imgeleri “pornografik
olugsunu disavurumsal ciplakhdi icinde goze getiren, dayanilmaz bir arti-Urun
olarak tlketilen ve bakiglari doyuran imgenin kendisinin daha bastan var olusu

geredi pornografik oldugunu beliten Sayin, “Yalnizca kendini gbéze gelmek

16 Slavoj Zizek, pornografi deyince - popller bilingteki yaygin anlamiyla - cinsel iligkiyi her tur ayrintisiyla goéze
getiren temsil bigimini anlamaz. Kisiye ait bir gdozden hareketle arzu nesnesine yonelen bir bakis degildir
pornografik bakig; bunun tam tersi bir hareketle pornografi, kendine ait gézi yitirmek ve ona bakmakta olan
otekinin bakisina indirgenmis olmak anlamina gelir (aktaran Sayin, 2003: 28). Jean-Paul Sartre de “Utanc,
ayiplanabilir su ya da bu nesne olma duygusundan degil bizatihi nesne olmanin kendinden kaynaklanir. Bu
kendimi 6tekinin gézinde dénismus oldugum halimle, indirgenmis, bagimli ve sabitlenmis bir nesne olarak
g6rmemdir” ifadesini kullanir (aktaran Sayin, 2003: 28). Nitekim Sayin’a gére pornografi, cinsel organlari ve
onlarin ¢esitli organik isleyisini gbze getirdidi icin dedgil, kisinin kendine ait gézinu yitirmesine yol actigi ve géz
ile bakis arasinda olusan bakisim alanini yok ettigi ya da kendine 6zgu bir oyunla perdeledigi igin
pornografiktir. Bu noktada Sayin, pornografik imgeyi sOyle ayrintilandinr: “Oysa kendini gOsterse bile
vermeyen bir bedendir pornografik beden; giplakhgi 6tesinde sunabilecegi bir comertlik yoktur; ¢iplakligin
olsun, gdéze gelmesi icin konan perdenin olsun arkasi bostur. Gormeyi ona firsat taniyan kor bir alana bagh
kalmayan ve kendini ciftte bir varolus olarak konumlandirmayan her imge, hayat kadininin pratigini barindirir;
oysa imge yalnizca gérinmeyeni goérinur kilan bir gerceve degil, ayni zamanda goriinmeyeni kendi icinde
saklayan ve ardinda tikenmez bir ¢eyiz barindiran bir perdedir” (2003: 12).
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amaciyla soyan ya da perdeleyen imgeler degil, pornografik imgelerin hepsi onlara
ciplak bir bedene bakar gibi bakmamizi 6nermektedirler” (2003: 12) der. Bir diger
deyigle, imgenin iginde “bir tir gizli 6te’den yoksun bir gérintadur pornografi
(2003: 29). Bu bakimdan Sayin agisindan goézun safligini degil bakisin ezberini
¢agiran bu imgeler, kendilerine yoneltilen bakigi kayitsiz sartsiz tatmin
etmektedirler ama yine de kendi Otesine uzanan herhangi bir varligin izini
surmediklerinden de arkasi bos bir goruntuyle bakisin doymak bilmez igtahini
koriklemekten bagka bir sey yapmamaktadirlar (2003: 12). Dolayisiyla Sayin,
“Pornografik bir imge, bakislari indirmek yerine Uuzerine ¢ektigi zaman
gOsterebilecektir etkisini. Yenigag’la beraber bakisa seslenen koésnullik, aci,
hastallk ya da yorgunluk gibi disavurumcu degerler bu nedenle mustehcendir.
Onlar sonu gelmez birer arti-trtin olarak tuketilmektedirler” ifadesini kullanir (2003:
31). Lou’nun ¢ektigi bogazi kesilmis adam goruntlisu de bdyledir. Nitekim Lou’nun
elindeki goruntulerin ne oldugunu soran Nina’ya “Vuruima olayi, adam kanlar iginde,
kanlar iginde yerde yatiyor, bana kalirsa kurtulmasi mimkiin degil” ifadesi de goruntinin
mustehcenligini ortaya koyuyor. Bu kan ve aci goruntisu bakisi kendine c¢ektigi,
seyircinin bakisini ele gegirdigi, haberde enformasyon tatmini yerine bu tir
imgelere yonelik istegi kiskirttigi ve artirdidi icin pornografiktir. Seyirciyi mustehcen
bir bakisa zorlar ki bu hem kanalin seyircileri hem de sinema salonunda oturanlar
icin gecerlidir. Bu imgeler onlarin bakiglarini esir ederek ekrana kitler ama belirli bir

doyum saglamak yerine bu ac¢hligr artirir.

Yenicagli anlayisa gobre imgeler, gorme eyleminden bagmsiz olarak
kendiliklerinden gelip goze yerlestigi icin gozun higbir etkinlik gerektirmeyecek
kadar edilgendir (Sayin, 2003: 24). Bu noktada Zizek pornografinin birincil
ozelligini, bakigin gorulen nesne tarafinda yer alacagina, seyirciye ait olmasi ama
bakigl yonlendiren merciinin seyirci oldugu yanilmasini sunma olarak tanimlar
(aktaran Sayin, 2003: 30). Nitekim Jameson’a gore gorselligi tatminkar birer arti-
arin olarak dayatan imgeler, imgeye 6zgl (Roland Barthes'in tanimladigi tzere
imgenin iginde soluklanan “gizli-6te’nin) o en igteki varhdin gizeminden dylesine
yoksundurlar ki, kitle iletisim araclari sayesinde bir yandan kendi diglarindaki
herhangi bir gercekligi yok sayarken, diger yandan kendilerine bakan gozu
inanilmaz bir muastehcenlikle uyarirlar (Sayin, 2003: 12). Dolayisiyla, Lou’nun

yaptigi gibi ekrani dolduracak ve goze gelip yerlesecek kadar yakin gekimle elde
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edilerek, montaj ve metinle de desteklenerek sabah haberlerine hazirlanan bu tir
pornografik imgeler (bogazi kesilmis adam), kahvalti yaparken televizyonunu agan
seyircinin gdzine kendiliginden gelmektedir. Nina’nin “Sabah kahvaltilarini yaparken bizi
izleyecekler” sozleri bu durumu 6zetler niteliktedir. Clinkd TV'yi kahvalti yaparken
fonda vakit gecirmek igin actigini disunen seyirciler bakigin sahipleri olduklarini
sansalar da goruntulerin mustehcenlikle uyarmasiyla aslinda imgeler tarafindan
hemen ele gecirilecek ve imgelerin bakisinin esiri olacaklardir. TV seyircisinin tek
yaptiglI sadece ekrana bakmak olacaktir. Boylece seyircinin gozlerine higbir etkinlik
olmadan gelip onlari bakiglarinin egemenligine alan pornografik imgeler, izleyeni
ekrana kilittemekle kalmayip, “bakisin doymak bilmez istahini korukledigi” igin
Nina’nin belirttigi gibi “ise gidince de konusacagi”, gun boyunca aklindan ¢ikmayacak,
beyninde tekrar tekrar animsayacagi imgelere dénusecektir. Bu noktada Sayin’in
deyimiyle “pornografik imge sayesinde imge dedgil, seyircinin kendisi nesnellesir”
(2003: 31). Nesnellesen ve bodylece pornografik imgeden kopamayan seyirci, bu
donguyle her sabah o imgelere a¢ ve onlari arar sekilde bagimli hale gelecektir.
Bu da kanallarin ticari kazancglarina yarayarak reytingleri yukseltecektir. Nitekim
Nina’nin “Aslinda bizim her giin boyle gérintilere ihtiyacimiz var” sOzleri basinin kazang
icin pornografik imgelerle seyirciyi ekrana c¢ekme ihtiyacini agik sekilde
vurgulamaktadir. TUm bu agilardan bugin medya organlari, sadece haberle de
sinirli kalmayip tum isleyisiyle, sabah kahvaltidan aksam yatana kadar insanlarin
bakisini kiskirtacak ve daha onlarn daha fazla bu imgelere ydnelik “agliga”
surukleyerek pornografik imgelerle endustrisini devam ettirmektedir. Burada
uretilen en buyuk bahane ise “kitlelere istediklerinin verildigi” sOylemidir. Ancak
yapilan, istenileni vermekten 6te pornografik imgelere bakan g6zl inanilmaz
mustehcenlikle uyarip esir ederek bu kisir donguyu devam ettirmektir. Boylelikle
“gdz imgeye egemen olacagina, imgenin goze egemen olmasi” (Sayin, 2003:16)
saglanir. Nina’nin habere “araba gasbi sugu dalgasi” basligi vermesi ve onceki
donemlerdeki baska haberlerle birlestirmesiyle de imgelere dair kiskirticihk ve

sureklilik artirilir.

Lou, bu pornografik imgeleri, kurallari tanimamasi ve gazetecilik ilkelerine
uymamasi, saglik ekibinin iyice yanina kadar giderek cok yakin cekimle Uretir.
Bagka bir ifadeyle onu diger gece muhabirlerinden ayiran ve basin sektorine adim

atmasini saglayan sinirlari asarak kurbanlara donik daha yakin g¢ekimler
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yapmasidir. Balazs’in belirttigi gibi yakin cekim “pek tanimadigimiz golgeleri”
sunar ama aslinda onlari daha pornografik hale de getirir. Cunkl yakin gekimler
“cok iyi bildigimizi disindugumuiz” bedenin ve kanin “arkasindakini’, bunlara
yonelik pornografik bakisimizi ortaya cikarir. Yakin ¢ekim bu ilk goérintiden
itibaren Lou’nun haberciligi igin gecerli olacaktir. Boylelikle Lou’nun yakaladigi
gugli anlatim araci, kendisine pornografik imgenin daha guglu var olmasi olarak

donecektir.

2.4. Rehber ile Kuralsizligin Hakim Olmasi

Lou, diger kameramanin 300 dolara anlastigi ilk isinden 1000 dolardan actigi
pazarlikta 250 dolar alir. Ingsaat ve bisikleti satma sahneleriyle birlikte ele
alindiginda bu kisim, Lou’nun 6nemli karakter unsurlarindan birini tekrar vurgular:
Pazarlik edimi. Bu pazarlik edimi giderek Arayan Ozne’deki en bliyiik eksiklik olan

“guc” kipine ulasmada en énemli unsur olacaktir.

Nina, Lou’ya daha iyi ekipman almasini ve roportaj yapmasini tavsiye eder ve “lyi
bir géziin var” der. Arayan bir avcl ve gecenin yaratii olarak goézlerine her daim
yakin c¢ekimlerde vurgu vyapilan Lou, pornografik imgelerin yakalanmasi
noktasinda da “iyi bir gozu” oldugu bilgisini edinir. Ardindan Nina, Lou’dan bu tarz
bir sey yakaladiginda dnce onlari aramasini ister. Lou’nun tabiriyle “is ahlakina
eskisi kadar deger veriimeyen ginimuz dunyasinda gecesini gunduzine katip
calisanlarin basina iyi seyler gelecedi” fiili basin sektdrii igin gecerli olur. Iinsaat
sektoriinde bu anlayisi kargisinda “Ben hirsizlari ise almam” yanitini alan Lou, basin
sektorinde ise karsihgini bulur ve bu sekilde calismasi halinde basinin ilk
isteyeceqi calisan olacagini gorur. Ayrica, Nina ile Lou arasindaki su diyalog hem
Nina’nin rehberligi hem de medyanin is etigini yok ederek sug¢ haberleri ve
pornografik imgeler yonunde 0zel arayis icindeligini yansitmasi bakimindan

ilgingtir:

Lou, “Bu tarz bir sey olunca?”

Nina, “Evet”

Lou, “Kanl”

Nina, “O sadece bir pargasl. Biz sucglar severiz ama tum suglar degil.
izleyicilerimizin kenar mahallelerdeki suglarla daha gok ilgilendigini biliyoruz. Bu
da su demek oluyor ki azinlik veya fakirler yiziinden yaralanan beyaz, tercihen
zengin beyaz kurbanlar”
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Lou, “Sadece su¢”

Nina, “Hayir, kaza, yangin”

Lou, “Ama kanl”

Nina, “Yani carpici diyelim. Sana bizim yayinlarimizi en iyi ve en net soyle tarif
edebilirim: Bogazi kesilmis halde caddede bagirarak kosan bir kadin disun.”

Rehber, Lou i¢in bir yol haritasi gizer. Lou aslinda bir yolculuga ¢ikmigtir ancak bu
yolculugun ne utzerine oldugunu bilmemektedir ve belirli bir hedefi yoktur, tek hedefi
para kazanmaktir. Ancak Nina’nin rehberligiyle kahraman yeni bir amag¢ ve hedef
kazanmigtir: “Kanli, ¢arpici, beyaz Amerikalilarin ilgisini ¢eken kenar mahalle
suclarini kameraya ¢cekmek”. Baska bir ifadeyle seyircilere bu konularda “bogazi
kesilmis halde caddede bagirarak kosan bir kadin” goruntusindeki gibi pornografik
imgeler sunmak. Bu ayni zamanda Greimasg! bakista, Rehberin Ozne’de, ondaki
kirintilardan olusan “bilgi” unsurunu artirmasi ve bir nevi Génderici boslugunu
doldurmasi anlamina gelmektedir. Boylelikle basinin pornografik imge arayisina
yonelik yol haritasi kahramana macerasi boyunca eslik edecek, Arayan Ozne tim
bilgilerini ve yeni bilgi edinme asamalarini bu tur imgeleri bulma ve sonrasinda
gelistirme Uzerine kuracaktir. Bunun yaninda Nina’nin Lou’ya yeni cihazlar alma ve
roportaj yapma tavsiyesi de Arayan Ozne’nin “glice” yonelik en dnemli boslugunu
doldurmaya basglar ¢linku pornografik imge elde etmenin yolu icin kaliteli araglar
gerekirken, bu araglar ayni zamanda rakipler karsisinda mucadelede Lou’nun
gucunu artiracak unsurlar olacaktir.

Basin acisindan da Nina’nin “azinlik veya fakirler yizinden yaralanan beyaz,
tercihen zengin beyaz kurbanlar’ ifadesi medyanin habercilikte bugin geldigi
noktayl 6zetlemek agisindan 6nemli anekdot sunar. McChesney, artilk kamuya
hizmet eden bir kurum olarak gazeteciligin tim toplumu hedef almasi retorik
disinda ortadan kalktigini sdyler ¢unku bugun gazeteciligin gogunlugu orta ve Ust
sinifi hedef alirken, is¢i kesimler ve fakirler géormezden gelinmektedir (2004: 89).
McChesney bu durumu, “Afrikali Amerikalilar ve Latinler gérinmezdir veya
haberlerde yanlis temsil edilirler ¢unki ekonomik olarak reklamcilar igin cekici
degillerdir. Bu algi da sug¢ haberlerinin irkgi tarafgirlikle betimlenmesini
beslemektedir ¢linkii beyazlar buyik oranda hedef kitledir” (2004: 89) sdzleriyle
ifade eder. Boylelikle haberler (ABD’'de) cogunlukla fakir kesimleri olusturan
Afrikali Amerikali kesimlerin suglular, beyazlarin ise kurbanlar oldugu yonunde
fazlaca vurgu yaparak s6zde sug¢ dalgasi algini olustururlar (McChesney, 2004:
89). Filmin sdyleminde de arttk medyada bu tir haberlerin 6nem kazandidi
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vurgulanmaktadir. Medya, stereotip haber formatlari - Lule’nin deyimiyle yedi
buayuk mit - Uzerine kuruludur ve her olay basin ¢alisanlari tarafindan bilingli veya
bilingsiz bu kalip mitler etrafinda yazilarak kamuoyuna sunulur (Lule, 2001:15).
Habercilikte 6zne “zengin beyazlar’ olunca en fazla kullanilan mit Lule’nin
vurguladigr gibi “Kurban Miti”, failler Afrikali Amerikali veya azinliklar olunca da
“Sahtekar Miti” devreye girer. Oysa filmin sdylemine gore asil “Sahtekar” Lou ve
Nina temsilinde medya iginde bu mitleri yaratan ve surdurenlerdir. Ancak ekran
karsisindaki izleyici maruz kaldigi pornografik imgeler karsisinda o kadar
nesnelesir ve Oznelligini kaybeder ki haberlerin gercekligini sorgulama becerisini
kaybeder. Bu durum, pornografik imgelerin “duyularin diriligi yerine zaman icinde
gitgide koérelmesiyle” (Sayin, 2003: 12) baglantihdir. Her gin bu mitlere ve bu
mitlerle birlestirilen imgelere maruz kalan seyircinin bir yandan bu imgelere achgini
ve meraki artarken, bir yandan da imgenin 6zundeki asil dehset ve ayrimciliga

donuk “duyularin gitgide korelmesine” de yol agar.

Sonraki sahnede Lou, Nina’dan ayrilirken, “Cok hizli égrenen biriyim, beni tekrar
goreceksiniz” ifadesini kullanirken Nina, “Sana inaniyorum” diyerek gider. Bu Arayan
Ozne'nin bilgiye agligina ve “glice” ulasma hirsina géndermedir. Bu sahnede
ayrica kamera onden gogus c¢ekimde Lou’yu gosterir. Seyirci birka¢ saniye
Lou’nun g¢ekingen, urkek ve mutlu ¢ocuk bakigini yakalar. Lou’nun igindeki
cocuksu ve temiz yonu ilk ve son ortaya cikisidir. Maskenin altindakinin anlik
gorunimudur. Henuz ilk esigi asmis o6grencinin rehberinden aldigi “aferin” onu
sevke getirmigtir. Bu ayni zamanda Campbell'in yolculugunda aslinda daha
sonraki asamalarda yer alan Tanrigayla karsilasma sahnesidir ve Campbell’in
belirttigi gibi “kahramanin, sonsuzlugun oOrtisu olarak kutlanan yasamin kendisi
olan agk oduluni kazanmak igin verecegi bu sinav’ (1968/2010: 136) da
yolculuguna dahil olacaktir. Dolayisiyla sahne Lou’nun isteklerinin Nina’ya da
yonelmesinin isaretlerini verir. Lou’nun karenin sag kosesine yerlestiriimesiyle

yaratilan dengesizlik de bu algiyi guclendirir.

Bu sahneden Los Angeles’ta glinin aydinlanmasi sahnesine gegilir. Yine TV
istasyonlari gosterilir. Fonda KWLA sabah haberlerinin anonsunu duyariz. Lou’yu
ise evinde, pencerenin onundeki TV'nin basinda sandalyede otururken arkadan

goruruz. Sahnede Lou, sag kdsededir, kendisi karanliklar igindedir, sadece yuzine
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ve omuz ve kollarina pencereden ve 6nundeki TV’den vuran 1gik yansir. Ekranin
ortasini TV ekrani kaplar, pencere ise kesilmis olarak uzun dikdortgen seklinde
g6ralur. Bu agidan bakildiginda Lou’nun hayati hala karanliklar igindedir ama artik
pencere ve TV, sabah haberlerini izledigindeki gibi yaninda degil, kargisindadir.
Artik anti kahramanin hedefi ve Oonunde onu aydinlatan sey TV’dir, dogum

yaklasmistir.

Resim 2.6. Lou’nun haberlerinin nasil yayinlandigini izlemesi

Bagka bir ifadeyle magaradaki insan, magara girigsine biraz daha yaklasmis,
yuzunu golgelerin kaynagi olan magaranin girisine, 1s1ga yonelmektedir. Artik
amacg duvara bakarak TV’nin sunduklarini bilingsizce izlemek degil, sunulanin
arkasindaki kesfetmek, sureci ve igleyisi, golgelerin yansitilis bigimini anlamaktir.
Lou, Platon’'un magarasindaki insan olarak g¢ikisa adim atarak doguma hazirlanir.
Ancak bu dogum tamamen televizyonla baglantili, medyadan kaynaklanan,
enerjisini ve 1s1gini medyadan alacak bir dogumdur. Nitekim sonraki karede,
ekranin sag kosesine oturtularak yandan yakin plan g¢ekimle Lou’nun yluzune
odaklanilirken yuzinun diger sahnelerde olmadigi kadar aydinlik gorulmesi ve
fonun ve Onunun tamamen siyah kalmasi, onun yasaminin sadece TV’'den
yansiyan isikla aydinlandiginin baska bir gostergesidir, baska bir ifadeyle magara

disindaki yasamin kaynagi Lou igin televizyon simgesinde medyadir.

Bu noktada Lou, sabah haberlerde bu kez kendi ¢ektigi imgelerin nasil yer aldigini
ve kurgulandigini izler. Sabah haberlerinde, medyanin stereotip ayrimci sug
haberlerine bakisina uygun olarak McChesney’in belirttigi gibi “s6zde sug¢ dalgasi
algini olusturma” (2004: 89) gerceklestirilir. Bu noktada haberde “Araba gasbi
dalgasI” baslgiyla karisina ilag almaya giden adamin nezaketinin korkung bir katile
donustugu seklinde soylem yaratilir. Haberin, “polisin olaylara dair ipugclari

< "

bulamamasinin mahallede tedirginlik yarattig1”” ifadesiyle bitiriimesiyle de
McChesney’in bu tur haberlerin “s6zde sug¢ dalgalarina yonelik keskin onlem

alinmasi yonundeki populer yaklagimlari artirdigina” yonelik yargisi yerini bulur.
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Lou’nun haberini izleme pratigi ise Arayan Ozne’nin medyanin gérintileri nasil
kullandigi ve igledigi bilgisine ulagsma yontemidir. Lou, imgelerin nasil
montajlandigini ve nasil bir hikaye Uzerine kuruldugunu anlamaya c¢aligmaktadir.
Sonrasindaki karelerde de Lou’nun haberi kaydederken ve bilgisayarda haberi
izlerken yUzune net ve keskin isik yansidigi gorulir. Daha sonra yakin plan
cekimde, Lou’nun internette polis kodlarinin anlamlarini inceledigini goéruriz.
Magaradan c¢ikmak isteyen insan, yansiyan golgelerin nasil kurgulandigini
arastirmaya baslamistir. Bu sahnelerde Lou’nun ylzu karsidan aydinlatma ile
yakin planda daha net gorulir. Burada Lou’nun, kendi igcindeki “aydinlanma”si iyice
isikla yansitilir. “Golgeleri” arastirdikga Lou igin basin sektdrine girisin “anahtari
ve aydinlanmasi” artmaktadir. Haberleri izlerken pencereden gelen 1sik, artik
bilgisayar ekraninin 1sigiyla da birleserek, Lou’'nun yolunu bulmasinin uyanisini
imgeler. Nitekim bir sonraki kare bu savi destekler niteliktedir. Lou’nun Utl
yaparken komedi filmini izlemesi ve ona tepki veris tarzinin gértldigu sahne onun
basit hayatini ve hala magaradan tam c¢ikamamis oldugunu yansitir. Lou hala
televizyonun sundugu hayat icinde umarsizca gulerek ve eglenerek, magaradaki
duvarlara zaman zaman yuzunu cevirip televizyonun icinde kaybolmaya devam
etmektedir. Yine, orta c¢ekimde TV’nin yaninda pencerenin onundeki, evdeki
kendisi diginda tek yasayan canli gicegini sularken gorulen Lou’nun kayda deger
hicbir hayati yoktur. Evine dair c¢ekimler de Lou’nun hayatindaki renksizligi,
soluklugu, yasama dair canlilik izlerinin yoklugunu gdsterir. Lou’nun hayatinda
deger verdigi tek canli gicegidir cinkid magaradaki tek gergeklik ve golge olmayan
canh odur. Sahneler, Lou’'nun hayatina giren tek i1sidin pencere, hayatina anlam
katanlarin ise pencerenin ontindeki TV ve cicegi oldugunu goésterir. Onun disinda

Lou’nun hem kendi hem de dunyasi magaraya uygun olarak karanliktir.

Resim 2.7. Lou’nun komedi filmi izleme ve gicek sulama sahnesi ve Lou'nun evine dair kareler

Magaradan tamamen g¢ikmanin yolu ise donligumu istek, bilgi ve glice tamamen
ulasarak ve daha kuvvetli yapmaktir. Lou'nun artik bir hedefi vardir ve ona
ulasmak icin siki ¢calismalidir. Lou, gece muhabirligine yonelik kodlari ¢ozmek igin

internette arastirmalar yapmaya baslar, notlar alir, yayinlanan haberlerini tek tek
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kaydeder. Filmde Lou’nun hedefe yonelik donisumu birgok detay c¢ekimle
desteklenir. Bdylelikle Arayan Ozne’nin, nesnesi elde etmek igin gerekli istek, bilgi
ve gu¢ olmak Uzere U¢ O6Jeye ulagsma asamasini anlatan “Eding” evresinin
bagladigini goruriz. Bu ayni zamanda Lou igin yolculugunda sinanma ve

denenme asamasi olacaktir.

Resim 2.8. Lou, arastirma yaparken ve ¢ektigi yayinlanan goéruntilerini kaydederken

2.5. Sinanmalar ve Denenmelerde Kuralsizlik ve ilkesizlik

Basin sektoriinde magaradan ¢ikis yolunu bulabilecegine yonelik “aydinlanma”
yasamasinin ve boylece ilk esigi asmasinin ardindan anti kahraman yolculuktaki

eding evresinde sinanma ve denenmelerde donusmeye baglar.

Donusum anti kahramanin gorinumunden mimiklerine kadar kendini gostermeye
baslar. O zamana kadar sadece bisiklet ¢almak icin gunduz vakti gérdugumuz
Lou’yu, bu kez bir kafede camin dnunde oturmus yuzinde “aydinlik’la buluruz.
Yakin ¢cekime gectiginde Lou’nun bu kez “is adami” maskesi geregi daha once
yandan ayirdigi saglarini geriye dogru taradigini ve televizyon filmi izlerken daldigi
magara dunyasinda Utuledigi gomledi giydigi gorulir. Gecenin serserisi

gorunimunden “gunduzin is adamina” gegmeye ¢alismanin ilk adimi atilir.

Rick Garcia (Rick Garcia) ile milakatinda elemani kaybettigi yalani séyleyen Lou,
soru sorma edimine yonelir ancak sorularin altinda yine sahtekarlik yatmaktadir.
Lou icin soru sormak Arayan Ozne'nin eksik oldugu “glice” ulasma isteginden
kaynaklanmakta ama bu sahtelik ve gu¢ maskesi yaratmaktadir. Lou’nun sahip
oldugu gercek gug¢ degil, gucin golgesi, gu¢ maskesidir. Bu nedenle de soru
sorma edimini sadece Uzerinde iktidar kurabilecegi kisiler Uzerinde kullanmakta,
esit veya yukarida olanlara karsi ise pazarlama taktigine yonelmektedir. Bu
noktada 6zne olarak Lou’nun ortaya ¢ikma ve var olmaya galisma bigimine “dilde
anlamin olugsma surecinde 6znenin ortaya ¢ikis bigiminin anlami etkiledigi” (Buker,

1989: 49) noktasindan bakmak da gerekir. Filmde Lou, varligini devamli
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vurguladigr “ben (1)” ile kanitlar, “I (ben)” Uzerinden tum sdylemini olugturur ve
burada, su anda bir 6zne oldugunu anlatmak ister. Ancak bu 6zne devaml
degisen, kilik degistiren, imgelerle oynayarak gergekligi bugulastiran bir 6znedir.
imgeleri avlayarak ve onlari montajla sekillendirerek ekran karsisindakileri ve
bizleri yarattigi pornografik imgelerin nesnesi haline getirmeye c¢alisacak bir
Oznedir. Filmler historie olarak gorulebilir, cinku bize 6yku anlatir (Buker, 1989:
50). Ancak Lou’nun ¢ektigi pornografik imgeler, salondaki izleyiciyi de pornografik
bakisin egemenligi altinda filmin nesnesi olmaya ortlili c¢agirir. Boylelikle
Nightcrawler bir yandan historie olarak 6yku anlatirken bir yandan da pornografik

imgelerin bakisiyla seyirciyi sdylemin icine alir.

Resim 2.9. Lou, Rick ile mulakat yaparken

Lou, duzenli igi bulunmayan, kendisi gibi egitimsiz, “her isi yaparim” diyen ve

LT

“evinde TV bile bulunmadigi halde isi ilging” bulan Rick’i “stajyer” olarak gecelik 30
dolara ise alir. Dolayisiyla tecrubesiz, meslekten uzak ve egitimsiz iki kisi basin
sektorinde is yapacaktir. Lou icin Rick’i ise almasiyla yollar, sinanmalar ve
yolculuklar baslar. Rick ile anlagsmasindan sonra Lou’nun arabasindan yollari,
onlarin hizhh suruglerini ve bir yerlere varig g¢abalarini ve sehrin caddelerinde
ilerleyislerini gosteren sahneler de c¢ogalir. Taklit ile donisum arasindaki orta
noktada bile bile kalmaktan olusan gegici asama Simulasyon’dur (-mig gibilik).
Canetti'ye gore bu durum insanin olmadidi seymis gibi gérinmesi ancak durum
bundan ziyade ne oldugunu saklama Uzerine olursa bu da dissimulasyondur ama
pratikte bunlar pek ayrilmazlar (Canetti, 1992/1998: 365). Gazetecilikte usta-girak
iliskisi baglaminda taklit ile donisim gergeklestirmeyen Lou, hem simulasyon hem
dissimulasyonu yasar. Aslinda butun hayati da bu ikisi Uzerine kuruludur. Filmin
acilis sahnesinde guvenlik gorevlisinden kendisini saklarken, caldigi telleri sattigi
fabrika yetkilisinden is isterken, caldigi bisikleti satarken, Rick ile is gérUgsmesinde
patron gibi davranirken, Rick’e c¢aligsirken nasihatlerde bulunurken burindiugu
karakterler onun simislasyonunu/dissimilasyonunu goésterir. Lou’nun doénlsum
surecinde kaldigi orta nokta iste bu simulatif durumdur, onu Cannetti'nin belirttigi

“bile bile kalmak olarak” tanimladigi Araf durumundan kurtaracak ise pornografik
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imgelerin nasil Uretilebilecegini kesfetmek, onlari kurgulayan olmak ve bdylece

sektorde sirketlesme hedefine ulasmak olacaktir.

Bu noktada da oOnune firsat ¢ikar. Olay yerine gelen Lou, etrafi ¢evrilmis evi
izleyen bir adama dogrudan kamerayl dayayip “Ne oluyor?” diye sordugunda ters
yanit alir cinku gazetecilik pratiginde roportaji ve dogru soru sorma edimini yine
gerceklestiremez. Bunun Uzerine bir kadina yaklasip, bu kez “Televizyon haberi” diye
tanitip, ne oldugunu sorar. Kadin, konusur ama sonunda kufreder, Lou’nun
sOzlerini tekrarlamasi istegini de kadin reddeder. Bir gazeteci seklinde olayi
arastirma ve dogru Kigilere dogru soru sorma edimine sahip olmayan Lou igin
gecerli secenek yine simulasyon/dissimulasyonla sahtekarliktir. Ciftin kucaklarinda
bebekle kapida polisle konustugunu goren Lou, polis seridini gizlice gecgerek eve
girip cekim yapar. Haberciligin ana kurali mizansen yapmamakken Lou, goruntuleri
daha fazla pornografiklestirebilmek igin buzdolabina isabet eden mermilerin yanina

dolap Uzerindeki resimleri getirir. Aile hakkindaki bilgiyi de mutfak masasindaki

mektuplardan birini calarak yapar.

Resim 2.10. Lou, giftin evine girip mizanseni degistirirken

Bunun karsiliginda televizyon kanalinda Nina’nin tepkisi etik davranmadigi degil,
“inanilimaz, gok giizel bir gekim” olur. CUnkU goéruntiler Nina’nin bakigini esir alabilecek
pornografik imgelerdir. O sirada ekranda Lou’'nun c¢ektigi gorintl de gosterilir:
Buzdolabindaki fotograf ve kursun izlerinden Lou’nun kamerasi pencereye doner
ve kursundan dolayl kirilmig pencere camindaki iki kursun izinin arkasinda
bahcede ciftin kucaginda bebekleriyle polisle konustugu gorilir. Boylelikle sinema
salonundaki seyirci de tipki bogazi kesilen adam goruntisinde oldugu gibi
Lou’nun pornografik imgelerine dogrudan maruz birakilir ve Nina ve ekibi kadar bu
imgelerin kargisinda nesnellestirilir. Boylelikle de sug¢ haberciliginde istenilen
seyirciyi ekrana kilitteme ve esir alma unsurunu karsilayabildigi i¢cin Lou’nun yasa
digi davranigl ve gazetecilik etik ilkeleri ¢ignemesi odullendirilir. Lou’nun yakin

planda gosterilen yuzindeki ve go6zlerindeki mutluluk, sahtekarhginin
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odullendiriimis  halidir. Lou, medya sektorunin igine girebilme noktasinda

Campbell’in “kovuguna” yaklagmaktadir.

Bunun yaninda Lou, Frank’in ciftle réportaj yapip yapmadigi ve eve nasil girdigi
sorularina kagamak yanit vermesine ragmen Nina'nin sadece reyting kaygisi ve
imgelerin kigkirticihigiyla bunlarin yayinlanmasini ister. Bu da Lou i¢in rehberin
ortaya koydugu yeni ornegi olusturur: Tum sahtekarliklarin kanallarin reyting
kaygisi nedeniyle her defasinda édullendirilecegi, pornografik imgelerin her zaman
bakislari kendine g¢ektigi ve bu noktada gazetecilik ilkelerine ve edimlerine sahip

olunmasi gerekmedigi.

Tartisma sonrasi stidyoda yurlrken Nina’ya, “Tamamen bilgisayarimda vakit gegiriyorum.
Resmi egitimim yok ama eger dikkatli bakarsan her seyi bulabilirsin” diyen Lou’nun aslinda
hayatinin edin¢ evresine takili kaldigini gérmekteyiz. Su ana kadar “istek, bilgi ve
gucun” her birini bunyesinde toplayamayan Arayan Ozne,
simUlasyon/dissimulasyona uygun olarak eding evresinin Arafina takilmis
durumdadir ve bu nedenle de Edim ve Taninma ve Yaptirrm evresine
gegememektedir. Ancak Lou’'nun su s6zleri Arayan Ozne'nin bu kez, gazetecilikle
bu cikmazdan kurtulabilecegine inandigini gosterir. Bu ayni zamanda Platon’un

magarasinda c¢ikisa yaklasan Lou’nun magaradan c¢ikis planini gosterir: “Mesela

gecen yil ¢evrimici bir egitim programina katildim ve sunu 63drendim: Bir ise baglamadan dnce
planin olmak zorunda. Neyin pesinden gittigin kadar niye onun pesinden gittigin de 6nemli. Site
sunu tavsiye ediyordu: Neye odaklanacaginiza karar vermeden O©Once asagidaki soruyu
cevaplandirin. Soru ise ne yapmayi seviyorsundur. Bunun yaninda gugcli ve zayif ydnlerinin listesini
¢tkarman 6neriliyordu. Hangi konuda iyiyim, hangisinde iyi degilim. Belki halihazirda gu¢li oldugum
yonlerimi guglendirmek istiyorum. Belki de zayif ydnlerimi gugclendirmek istiyorumdur... Yakin

zamanda ben listemi yeniden hazirladim. Ve televizyon haberciligini hem severek yapabilecegim

hem de basaril olabilecedim bir is oldugunu digtiniiyorum”.

Bu Campbell ve Voglerin semasinda da Tanriga’'ya aslinda ¢ikar temelli sahte
“askl ilan” sahnesi gibidir: Lou’nun studyonun kogesinden Nina’'nin yayina dogru
ilerleyip, sonrasinda duraksayip, ardindan arzuladigi seyi agiga vurmasi
seklindedir. Campbellin kahraman yolculugunda bu Tanriga’yli elde etmeye
calisma ve ona yaklasma asamasidir. Fonda da romantik, masalsi1 muzik vardir. O

sirada Nina bunun farkinda degildir ama bu Lou’nun TV haberciligi hedefinde
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sadece cekimlerin degil, Nina’nin da yattigi gergeginin habercisidir. Hirsiz ve
sahtekar Lou, iki etik digi hareketiyle iki bagar elde ederek, karakter yapisina ve
gece yolculuguna tam da uygun meslegi buldugunu dusunmektedir. Bunu birlikte
yapabilecegi esi de Nina’dir. Ama bu “agk” Kahraman Yolculuklarindaki “ideal” ve
“soyut” ask degildir, bu tamamen c¢ikar iliskisine dayali, Arayan Ozne’nin BUtlinciil
Ozne'ye donusebilmesi yolunda kendine isine yarayacak, gii¢ ve bilgiyi sunacak

bir aracidir.

Bu sahnenin ¢gekimi de dikkati ¢ekicidir. Genis agida sahnenin sol tarafinda Lou,
sag tarafinda Nina yer alirken, fonda TV studyosu vardir. Lou ve Nina’nin yakin
¢cekimlerinin ardindan Lou’nun, “TV'de gok gergekgi goriiniyor” diyerek bir noktaya
hayranlikla baktigi goérulir. Sonraki genel g¢ekimde Nina ve Lou’nun, haber
sunucusunun arkasinda goérulen Los Angeles’in gece isiklari fonunun o6nidnde
durduklari anlasilir. Nina da “Evet oyle” yanitini verir. Los Angeles fotografi,
gercegin kendisinden bile gercek goérinir Lou’ya. Ancak ortadaki bir gergeklik
degil, televizyon vasitaliyla bir fotografin tekrar yaratilan gercekligidir. Lou,
sonrasinda sunucunun masasina oturup etrafa bakinir. Bu sirada kamera, Lou’yu,
haber merkezindeki kameranin iginden gosterir. Arkadaki Los Angeles fotografinin
ekranda nasil gergcek gorundugu salondaki izleyicilere de bu acglyla sunularak
pekistirilir ve Lou haklilagtirilir. Bu aslinda medyanin gercgeklige nasil bigim verip,
onu donusturip, gerceklikten ¢ikmasina ragmen onu nasil “gercek” formatinda

kitlelere yansittigini anlatmaktadir. Bu noktada fotograf ve filmin gergekligi konusu

glindeme gelmektedir.

Resim 2.11. Lou’nun Nina ile stiidyoda konustugu Los Angeles resminin oldugu sahne

Lou’nun sozleri “fotografik goruntiinin nesnenin kendisi” oldugunu belirten Andre
Bazin’in su sozlerini hatirlatir: “Fotograf bizi tipki dogadaki bir fenomen gibi etkiler.
Bir cicedgin veya bir kar tanesinin guzelligini buyuk oOlgude yasayabiliriz”
(1967/2013: 18). Cunku fotograf gercekligin yansitimasini saglar. Bu noktada
fotografin gergek ile belirgin bir izlenimin mercek araciligiyla kaliplastiriimasi

oldugunu belirten Bazin, fotografin nesneyi uzamiyla birlikte kaliplagstirdigini ve
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dahasi nesnenin surekliliginin bir izi haline donustugunu soyler. Bazin, “Boylelikle o
kendinde salt benzerlikten Ote bir sey, yani 6zdeslik tasir” der (aktaran Buker,
1985: 30). Roland Barthes ise fotografa baktigimizda var olani degil, daha 6nce
olani goérdigumuze isaret eder (Buker, 1985: 30). Barthes’in tabiriyle “gdériinen
simdidir ama zaman gec¢mistir ve bu da fotografin gergek olmayanin gergekligini”
anlatir (Metz, 1980:6). Buradaki “gergeklik” fotograf merceginin imgeyi kaydetmis
olmasidir, “gergek disilik” ise “zamanin tartisiliriginda” yatmaktadir ve insanlar
fotografa bakarken onun su ani yansitmadigini bilmektedir. Dolayisiyla Barthes’e
gore fotografik imaji buyulu bir gorinuim olarak gorsek de tamamen bir illizyon
yasamayiz (aktaran Metz, 1980:6). Ancak Lou’da yanilmasa yaratan Los Angeles
fotografinda ise Barthes’in dikkati ¢ektigi bu olgunun kaybedilmesi vardir. Bagka
bir ifadeyle fotografin “geg¢misligine” isaret eden zaman olgusu, burada “canli
yayin” kavramiyla yok edilir. Sunucularin canh yayinda olmasi ve simdiki zamanin
aninda sunumu, fondaki goéruntinun de bir fotograf degil, anhik Los Angeles
manzarasi oldugu, sunucularin, bu manzaranin yer aldigi bir camin énunde haber
sundugu izlenimi yaratir. Boylelikle fotografin “su anda ama gec¢misteki imge”
yaratimi kirilarak bu sareklilestirilir, sonsuzlastirilir ve devaml olarak “su anda ve
simdi” yanilsamasi yaratiir ve Barthes’in sdylediginin aksine fotograf tam bir
illizyon saglar hale donusturdlir ve yine Barthes’in ifadesiyle “fotografin bize
gOsterdiginin gercekten burada olmadigini her zaman bildigimiz” (Metz, 1980:6)
gercegi ortadan kalkar. Boylelikle Bazin’in ifade ettigi “benzerlikten 6te 6zdeslik”

kavraminin da Otesine gecilerek, 6zdes olanin gergegin yerini tamamen almasi

durumu so6z konusu olur.

Resim 2.12. Lou’nun Nina ile konugsmasindan sonra stidyoda sunucunun masasina oturmasi

Burada devreye giren ikinci onemli bir unsur vardir: Los Angeles fotografinin,
televizyon kamerasinin merceginden gegerek de gercek algisi yaratmasi. Segil
Buker (1991:1), “On dokuzuncu yuzyilda Brander Matthews devinimli gorintuleri
ilk izlediginde, ‘Ayni yagsamdaki gibi’ demekten kendini alamaz, Maxim Gorki ise

‘Bu yasamin kendisi degil ama gostergesidir' der. Devinimli goruntuleri gorenler
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onun nesnel gerceklige ne kadar benzedigini sdylemekten kendilerini alamazlar”
ifadesini kullanir. Christian Metz, film teorisindeki en dnemli problemlerden birini
izleyicilerin gergeklik algisi olarak tanimlayarak, “Filmler bizlere, bir oyundan,
figuratif cizimden ¢ok daha fazla dlzeyde, neredeyse gergek bir manzaraya sahit
oldugumuz hissini verirler” der (1980:4). Filmlerin, izleyicilerde etkili ve algisal bir

katilim mekanizmasi ortaya ¢ikardigini belirten Metz, sunlari kaydeder:

“Kendiliginden inanma duygularina hitap ederler, tamamen bir inanig
deqil tabii ki ama diger sanatlarin yarattigindan ¢ok daha yogun ve
¢ogu zaman filmler bu konuda ¢ok ikna ediciler. Filmler, ‘Bu bdyledir’
argumanini kullanarak, bizlere gercek kanit vurgusuyla hitap ederler.
Kolayca bu tir bir ifade kullanimini bir dilbilimci tamamen iddial
bulabilir ve dahasi bunlar genellikle ciddiye alinir. Film Gslubu inanirlilik
saglayan bir Uslup. ‘Gergeklik izlenimiyle’ bir film, ¢ok dogrudan bu
algisiyla, kalabaliklari gekme guclne sahip” (1980:4).
Film, daha ¢ok hareketin gercek varligiyla anlati dinyasi hakkinda zengin ve ¢esitli

bilgilerle bizi besleyerek yeteri kadar gergeklik unsuru tasir (Metz, 1980:14).
Studyodaki fotograf ise gercegin kopyasidir hatta araya kameranin girmesiyle
ekranda gorundiginde aslinda gergegin kopyasinin da kopyasidir. Bagka bir
ifadeyle bu sadece bir fotograf makinesinin goérintisi olmayip, fotograf
makinesinin merceginden gectikten sonra bir de kameranin merceginden gecgerek
izleyiciye ulasan bir goruntuddr. Dolayisiyla ¢ifte bir “daha 6nce olan” ve cifte
kopya durumu sOz konusudur. Ancak fona vyerlestirilen fotograf, belirli bir
perspektife oturtulur. Boylece kamera fotografa “hayat verir”. Bu noktada Blker,
“U¢ boyutlu uzam yanilsamasini gercgeklestiren perspektifin, ses, renk ve genis
perde ile bizi gercege daha cok yaklastirdigina” isaret eder (1985: 32). Boylelikle
fotograf, cifte mercede ragmen hala Lou’nun sodzleriyle hala “gerceklik” hissini
korumayl basarir. Dolayisiyla, Los Angeles resmi MetZ'in belirttigi gibi
“gerceklesmis bir sdylem birimi ve gercgekligi gosterir” hale donlsur (aktaran Buker,
1985: 30). Bu Barthes'’in, fotograf ile “izdisumsel gucu” olan sinema arasindaki
farka isaret ederek, sinemada seyircinin sadece “o buradaydi” degil, “iste burada”
sdylemiyle kaplandigina (Metz, 1980:6) yonelik yorumunu akla getirir. Los Angeles
fotografi hem TV ekranlarinda hem de sinema perdesinde belirerek, fotografik
imgeden sinemasal imgeye donusturulip, “hep burada” algisini yaratir. Boylelikle
MetZ'in belirttigi sekilde “sabit fotografa gore sinema filminin daha fazla gergeklik

sundugu” (1980: 7) gorulur. Nitekim Lev Kulesov’a gore de ¢ok iyi bir ressamin
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elinden c¢ikan bir iskemle resmi filmde yansittiginda sonu¢ pek hos dedgildir.
Ressam ne denli gergekgi olursa olsun renkler ne denli dogal olursa olsun,
perdede iskemlenin kendini degil teali goririz. Oysa gergek iskemle yansidiginda
sonug¢ hostur (aktaran Biker, 1989: 10-11). Kulesov'un iskemle resmi benzetmesi,
bu fotografta ayni sonucu dogurmaz; gergegin fotografi, gerceklik algisini devam
ettirir hem Lou igin hem de fotografi kameranin stizgecinden gecgerek goren bizler
icin. GUnumulz dinyasinda, gerek normal hayatta gerek filmlerde artik gercekligin
karismasi vardir, film ve gercgeklik i¢ ice gecmis, film sadece gercgekligin yansimasi

veya yanilsamasi degil, kendi gercekligini yaratan bir ara¢ olmustur.

Bunda ise goruntunun yani sira ona eklemlenen metin veya hikaye de onem
kazanmaktadir. Nitekim Buker’e gore insan sonunda gercegin benzerini ¢cok yetkin
bicimde vyaratti ancak yarattigi ilk gunden baslayarak bu nesnel anlatimli
goruntulerle anlami nasil olusturacagini da dusinmeye basladi (1991: 1-2). Cunku
anlatim gdsterilenin gercekligini 6énemli diizeyde etkilemektedir. Ozellikle de
goruntu ile haber kavraminin yarattigi gergeklik ve gercekligi aktarma islevi
batunlestirildiginde, TV ekranlarindan “haber” adi altinda sunulanlarin, gerceklik ile

dogrudan bagdastiriimasi sorunu ortaya ¢gikmaktadir.

Dolayisiyla bir butin olarak bakildiginda, Lou’'nun izleyici olarak bu gercgeklik
algisinda, fotograf ve ardindan kameranin dogadaki gercekligi yansittigi savi ile
televizyonculukta “canli yayin” ve “haber bulteni” kavraminin sdylemsel olarak
“gergeklik” vurgusu igcermesinin etkisi vardir. Kanali izleyen bir seyirci igin bu
bagdlamlarin birlesimiyle Los Angeles resmi “hayat” bulur ve bdylelikle de cifte bir
yanilsama ortaya cikarir. Dolayisiyla seyirci gerceklige bigim verildigini
dusunmeden gergek olarak algiliyor gordiklerini. Bu da bir bakima medyanin
‘kamerayla c¢ekilen” ve “haber Dbultenlerinde vyaratilan” ¢ifte gergeklik
yanilsamalarina dolayli bir gonderme ve elestiri icermektedir. Ancak Lou’ya ilham
verecek olan da iste tam budur. Her seyi TV'de gergege donustirmek, gerceklik

algisi yaratmak mumkuanddar.

Ertesi sabah haberde de aksamki geng ciftin evindeki olayla ilgili, silah mermi

izlerinin yarattig1 bakigi kiskirtan gorunttler ve muhabirin “Her ailenin korkulu riyasi:

Dusunun bebeginize sarki soyluyor ve onu yatagina koyuyorsunuz ve sonrasinda yuksek kalibre
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mermi evinize girerken bebeginizin lzerine kalkan oluyorsunuz® $eklinde sunumuyla
ajitasyon, korku, dehset ve aciya dayall pornografik imge haberciliginin
pekistirildigi, haberlerle — tipki Los Angeles fotografi gibi - yeni bir gerceklik daha
yaratildigi goralir. Lou’nun hayati artik bu imajlari Gretmek ve sonrasinda Urettigi
bu imgeleri izleyip onlarin esiri olarak, onlara daha ¢ok aclik ve istek duyarak artan
sekilde pornografik basin imgesi olusturmak Uzerinedir. Bu sirada gosterilen iki
kare ilgingtir. Lou’yu evinde hayatta tutan iki sey vardir: Televizyondaki haberleri
ve mor cicegi. Televizyon haberleri onu magaradan ¢ikmaya yaklastirirken, mor
cicek hayata tutunma Umidini yansitmaya devam eder. Nitekim buna uygun olarak
sonraki sahnelerde sahtekarligi édullendirilen Lou’nun kullanilan haber sayisinin
giderek arttigini izleriz. Lou’'nun yeni haberler bulmasinin verildigi karelerde polis
seridini asmasi, arabanin altinda kalan kisiyi kurtarmaya calisan itfaiyecilerin
yanina ¢ok sokulmasi gibi kurallari asan gorunti c¢ekimlerini devam ettirdigi
gorulur. Lou’nun, bunlarin TV’de yayinlanan halini bilgisayarina kaydetmesinden
de bu gorintilerin kullanildigi anlasilir. Haberlerin baslidi ise Lou’'nun Urettiklerinin
tamamen pornografik imge avciligi oldugunu goésterir: “Araba hirsizli§i dalgasi,
Echo Park’taki dehset, Sarhos anne bisikletgiyi 6ldirdl, Bebek bigcaklandi, Alkollu
surtcu 4 can aldi, Gasbettigi aracin soforunt surikledi, vahsi kopek saldirdi, is

adami garajinda 6l bulundu”.

Gece haber takibine yonelik hizli ¢cekimlerin ardindan ekran kararir. Sonrasinda
Lou’nun elinde araba temizleme firgasiyla tepeden goérunmesiyle, bu karartinin
gece gOkyuzu oldugu anlagilir. Lou azmiyle ve sahtekarliklariyla bir agsama daha
yukselmistir: Eski araba, kirmizi spor Ford Mustang’e dontusmdustir ve daha
gelismis cihazlar almistir. Canetti'ye goére insanlar kendi hayvansal hizlarini
artirmanin  yollarini  aradilar.  Atin  ehlilegtiriimesi ve ath  ordularin
mukemmellestiriimesi, Dogu’dan buyuk istilalarin gergeklestiriimesine yol acti
(1992/1998:282). Lou’'nun kosan at amblemli Ford Mustang arabasi modern
dunyanin ehlilestiriimis ve mukemmellestirimis kosu atidir ve Lou’nun sehri
istilasinin aracidir. Bu donusum agisindan énemli bir noktaya isaret eder. Lou,
artik tamamen avci ve kovalayan konumuna gecmigstir. Canetti'ye gore kovalayan
belirli tanidik bir seyi kovalamaktadir. Onun kagis tarzini égrenir, seklini bilir, onun
nasil ve ne zaman ele gegirilebilecegini bilir. Donusum ani onu bir karmasanin

icine atar; kovaladigl seydeki degisiklige uyacak yeni bir avlanma tarzi disinmek
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zorundadir, kendisini donusturmek zorundadir (Canetti, 1992/1998: 339). Lou da
artik avladigi seylerin ne oldugunu bilmeye baslayan iyi bir avcidir, imge avcisidir,
o nedenle de kendisini donustlirmek konusunda hi¢ zorlanmaz. Avini “nasil ve ne
zaman ele gegirebilecedini bilen” Lou i¢in dontsum artik karakteridir. Bu, kendini
arag olarak yeni ekipmanlarda, dusunsel olarak da yeni hedeflerde gosterir.
Sonraki sahne bunun isaretlerini verir. Rick, arabada beklerken bir reklam afigine
bakip “Sahip olamadiginla barismak, her sey bununla ilgili” der. Clnkd bunu
yapabilecek Rick'tir, Lou ise Arayan Ozne olarak “her seyi istiyorum, her seye
gucum yeter ve her seyi biliyorum” dizeyine ulagsmak istemektedir. Bu noktada
Eding evresinin Araf'ini asabilmesinin tek yolu sahtekarlik ve donusumlere devam
etmek ve pornografik imge yaratim glcund artirmaktir. Nitekim, ekilen bu climle
sonraki sahnede karsiligini bulur. Kaza yerine ekiplerden bile 6dnce giden Lou,
telefonda 911°den yardim isteyen adamdan kayitsizca kameraya konusmasini
ister. Gazetecilik soru sorma edimini yine bagaramayan Lou, ardindan kaza yerine
giderek gercek kimligine donuserek gergek Lou’nun edimlerini yerini getirir. Lou,
gece solucani ve sahtekar olarak yerde yatan adamin konumunda, bakisi esir
alacak daha yetkin bir pornografik gorunti elde etmek igin dizenleme yapar.
Burada artik goruntliyle oynama ve mizansen Ust seviyelere gikar. Bu ¢ekim agisi
onu ¢ok heyecanlandirir ¢unkU artik gorintd hem onu hem de goéruntileri

izleyecek seyircileri ele gegirebilecek kadar pornografiktir.

Buradaki ¢ekimde goruntudeki karanlik yogunlugu Lou’nun dinyasini da tekrar
gOsterir, karanliklar sahtekarliklarini daha kolay yapmasini saglar. Lou,
blayllenmis, goéruntiye “mihlanmis” sekilde zafer edasinda c¢ekim yapar. Bu
sahnede kamera acilari da bunu destekler nitelikte alttan aciyla 6nce Lou ve
kamerasina, ardindan sadece Lou’ya ve zafer mutluluguna odaklanir. Sahnede fon
tamamen gecenin karanhigidir, tek 151k kameranin 1191 ve Lou’ya yansiyan igiktir.
Genel ¢ekim olmasina ragmen odagimizi Lou’nun yuzu olugturur, 6nce heyecanla
kameraya bakan Lou’nun giderek gulimsedigini goruriz. Lou kamerasini havaya
kaldirip ¢ekim yapmaya basladiginda yonetmenin kamerasi da Lou’ya dogru alttan
yaklasmaya baslar, bu sirada fondaki muzik de artar. Alttan orta yakin ¢ekime
ulasildiginda, karanhklar icinde goérdigimiz tek sey Lou’nun yuzundeki zafer
edasi, goOzlerindeki arzu, heyecan ve basaridir ve fondaki mizik de en ylksek

seviyeye ulasir. Cektigi imgeler “kendisine yoneltilen bakisi kayitsiz sartsiz tatmin
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edecek kadar gugludur” (Sayin, 2003: 11). Bu sahne, Lou’nun artik bir yandan
pornografik imgelerin Ureticisi diger yandan da tipki seyirciler gibi bu pornografik
imgelerin nesnesi ve badimlisi haline geldigini gdsterir. Bu ayni zamanda Lou’nun
sahtekarlarini yansitan en onemli unsuru olan gozlerine tekrar vurgudur.
Gercgeklerden kagarken gozlerini saklar ama ayni zamanda ikna igin yine en etkili
kullandigi araci gozleridir: Guvenlik gorevlisine fener 19191 yuzinden gidince
saldirmasi, caldigi bisikleti sattigi sahnede kapali mekanda gozlikle durmasi

kimligini saklama girisimiyken, avina odaklandiginda iri gozlerine yapilan vurgu

Sahtekar’'in canavarligini ortaya cikarir.

Resim 2.13. Lou’nun daha iyi gergeve elde etmek igin kaza yapan adami i1siga dogru suriklemesi

Bu durum Lou kanala geldiginde Nina'yla yaptigi konugsmada daha net ortaya
cikar. Nina, “Haberinle girecegiz biiltene. Bu senin bu hafta tglinci birinciligin® derken Lou,
“Cergevelemeye odaklaniyorum. Uygun bir gerceve gozii sadece resme cekmekle kalmiyor ayni
zamanda onu orada daha ¢ok tutuyor, 6zne ile gerceve disindaki bariyerleri ortadan kaldiriyor”
ifadesini kullanir. Sayin’a gore “gézin denetimi énce bakis doyuruldugu slrece
gerceklesebilmektedir” (2003: 14). Lou bunu da kazada yarali adamin yerini
degistirmesinde oldugu gibi gergevelemeyle oynayarak yarallyl pornografik imgeye
donusturerek yapar. Lou’nun “bakigi her ne olursa olsun tatmin etme yonundeki bu
gayreti, aslinda bir yonlendirme ve denetleme isteginden baska bir sey degildir”
(Sayin, 2003: 12). Cunkl “imgelerin denetimi, onlara bakan goézu denetlemek
anlamina gelmektedir’ (Sayin, 2003: 14). Lou’nun da amaci budur, imgeler
uzerinde denetimi saglayarak, Nina ve seyircinin bakisini gekmek ve dolayisiyla bu
bakislardaki denetimin gucunu eline almaktir. Bunda da en iyi yolun, cergceve ve

odaklamaktan gegctigini anlar.

Ancak Lou, her ne kadar imge avcili§i yaparak elde ettigi pornografik imgelerle
yonlendirme ve denetleme istedigini yapsa da imgelerin kendisi pornografik oldugu
icin onlar da Lou Uzerinde yonlendirme ve denetim kurmakta, onu daha fazla bu
tur imge acligina ve avciligina surtklemektedir. Bu noktada Lou’nun imgenin

Ozundeki kan ve dehsete donuk “duyularinin da gitgide korelmesi’ne de yol
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agmaktadir. Nitekim Lou bu oynamanin izlerini bedeninde tasir ve farkina dahi
varmaz. Nina'nin “Gémlegindeki kan mi?” sorusu Uzerine Lou, “Sanmiyorum” cevabini
verir. Nina gomleginin kolunda da kan oldugunu soyler ama Lou, konuyu degistirir.
Lou sonrasinda gomledi ve kolundaki kan lekelerine umursamaz sekilde bakar,
Nina da yandan ona bakig atar. Nina, Lou’nun c¢ekimlerde cercevelemeyle
oynadiginin, pornografik goruntu yarattiginin ve bunun izinin de gomlegine
dustugunin farkindadir ama medyanin ihtiyaci olan goértntiler de bundandir, o
nedenle Lou'nun sahtekarliklari karsisinda sessiz kalir. ClUnkl benzer sekilde
pornografik imgelerin esiri olmaktan ve onlara ihtiyagtan Nina ve dolayl olarak

haberin alicilari, yani seyirciler de etkilenmektedir.

Bu noktada artikk Lou’nun, mizansende, olaylari kendine gére yaratip yeni
gerceklikler olugsturmada zirveye yaklastigini anlariz. Los Angeles fotografinin
“gercgekligine” hayran kalan Lou, artik o resmin kamerada gergeklige donismesi
gibi kendi kamerasinda da kendi gercekliklerini yaratabilecegini bilmektedir. Bu
denenmelerde anti kahramanin donusumun yeni asamasini gosterir. Anti
kahraman pornografik imgeleri yaratmaktan ve onlarin esiri olmaktan tamamen
zevk duymaya baslamistir. Ancak Nina rehber olarak Lou’ya zamaninda dur

demedigi i¢in sonrasinda kendisi de Lou’nun oyunlarinin pargasi olacaktir.

2.6. “Tannc¢a”yla Pazarlk

Ertesi gin en basta Lou’nun is talebini reddeden Loder, Lou'ya is teklifinde
bulunur, yeni donanim, yeni eleman aldigini ve iki ara¢ sahibi oldugunu belirterek
Lou'dan araglarindan birini kullanmasini ister ve haber kaynaklarini
paylagabilecegini soyler. Teklif Lou igin Arayan Ozne olarak hedefine uygun
degildir. O Nina'ya belirttigi gibi “yeni is listesini belirlemis, zayif ve gugli yonlerini
cikarmistir”. O, “her seyi istemekte, her seyi bilmek istemekte ve glclun tek sahibi”
olmay! arzulamaktadir. Lou buna uygun olarak, “Kendi bagima c¢alismak benim
kariyer hedeflerim ve yeteneklerim igin daha uygun” yanitini verir ve birka¢ gun
konu Uzerinde disinmeyi reddeder. Sinirlenen Loder, “Teklifi anlamiyorsun,
anlasaydin bu ne su ne diye sorardin” der. Ama Lou’yu tanimiyordur. Loder,
farkina varmadan, su ana kadar bilgi kirintilarini birlestirmeye calisan Arayan

Ozne'ye bilmesi gereken, Taninma evresi yolundaki en énemli bilgiyi, “tilsim”i
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veren bir Yardimci olmustur: “Bu sekilde o arabayla olmaz, yayinci aracin ihtiyacin
var, goruntuyl dizistu bilgisayara atarsin, guzelce kesip upload yapman lazim (...)
ikinci yayin aracini aliyorum. Olaya farkli bir boyut kazandiracagim. Haberi
yakalama hizim artacak. Ozel bir cagrn yakalama sistemi de kuruyorum. Artik
dinleme ve ara¢ sirme de yok, o artik kaybederler i¢in”. Lou'nun tek yapmasi
gereken internetten arastirarak bosluklari doldurmaktir. Greimas’in Eyleyenler
Semasi acisindan Eding evresinin Arafini gegemeyen Lou’da eksik kalan “bilme”
Kipi bdylece tamamlanir. Hedef, Loderin ortaya koydugu sirketlesmeyi
gerceklestirmek olacaktir. Artik Arayan Ozne, Edim*’ evresine hazirlanmaktadir.

Bunun icin de “guce” ihtiyaci vardir ve onu da Nina ile elde etme yoluna gider.

Campbell, “Genellikle bitlin engeller ve devler asildiginda gelen en son macera,
basarili kahraman ruhun Dunyanin Kralice Tanrigasr'yla mistik evliligi olarak
sunulmustur.” der (1968/2010: 125). Lou da Nina ile bu yolda ilerlemektedir.
Kanaldaki yerini bir hafta ticlinci kez ana haber bullteninin ana giindem maddesini
ceken kisi olarak guclendiren Lou, imge avcisi olarak yeni hedeflerinde artik
kendisine kendisi gibi partner istemekte, gu¢ kipine ulagsmayi arzulamaktadir. Bu
noktada sahtekar yeni hamlesini yaparak Nina’yi Ustu kapali onunla yemege
gitmezse gekimleri vermemekle tehdit eder. Nina ve Lou yemeg@e giderler. Kendi
calismalarimi devaml izledigini belirten Lou’nun bu sozleri hirsini gosterirken,
Nina’nin muhabir mi olmak istedigine yonelik sorusuna cevabi anti kahramanin
yolculugunda yeni kesfettigi asil hedefini ortaya koyar: “Ben degil. Ben, kameraya sahip
olan kanalin sahibi olmak istiyorum.” Lou, bir gazeteci dedildir, olamaz ve bdyle bir
amaci da yoktur. Bu nedenle gazetecilikteki soru sorma edimine de higbir zaman
ulasamayacaktir. O nedenle de soru sorma ediminin yitik iktidarini ise elde ettigi
pornografik imgeler karsisinda o imgeleri isteyenler ve onlarin esiri olanlara yonelik

uygulayabildigi “emir” kipinden alir. Bu noktada Lou, “is iyi gidiyor ama bir sonraki
asamaya buyuyebilmek igin rakiplerimin bir adim éniine gegmem ve risk almam lazim. Geniglemek

icin de finansal destege ihtiyacim var. Su anda bulundugum noktada, bir takim olabilecegim ve
seninle oldudu gibi ayni is, ayni galisma saatleri gibi paylagimlarim olan biriyle iligki istiyorum” der.
Lou, Loder gibi iki araca ve fazla elemana sahip olabilmesi igin engelini biliyordur;
“piyango icin bilet parasini elde etmesi gerektigi” mottosundaki gibi. Dolayisiyla,

Y Kiran ve Kiran'a gbre (2003: 250), Anlati gizgesinin U¢lncl asamasi olan Edim evresinde, bir durum
sozcesinden bagka bir durum s6zcesine gegilir. Bu asamada 6zne, kipsel edingten yararlanarak dontstirict
islemlere yonelir. Oznenin istegi, glict ve bilgisi birleserek onun eslemeni gerceklestirmesini saglar.
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anti kahramanin hedefi is¢i, ¢alisan degil, isveren, is adami olmaktir, bunun igin
engelleri yolu Uzerindeki rakipleri ve finansal ihtiyaglaridir. Yanina yardimci olarak

da Nina'’yl istemektedir.

Bu teklifi reddeden Nina'yi ise Lou, reytinglerle tehdit eder. Nina’nin gogu kanalda
uzun sure kalamadigini ve is akdinin kisa sure sonra dolacagini, bu nedenle son
donemdeki haberlerde yuksek reyting oranlarina ihtiyaci oldugunu bilmektedir ve
Nina’nin bu zayifidini sonuna kadar kullanir. Lou, tim zamanini internette
gecirirken, basin sektorinun yapisini, su¢ haberlerinin nasil prim yaptigini
arastirmigtir, is planini kurarken, ¢evrimigi kursta 6grendigi “guc¢li ve zayif yonlerini
tespit” ilkesini sadece kendisi degil ¢evresindekiler igin de yapmistir. Boylelikle
Lou, hayatindaki tUm diger seylerde oldugu gibi 6zel hayati da pazarliga
donusturar. Ayrica, artik sahtekar gelinen noktada kendi isinde yukselmek igin her

seyi ve her turlu teklif ve oyunu yapabilme kapasitesine ulagsmistir.

Bu sahnenin ¢ekimi de atmosfere uygundur. Fonda restoran ortaminda olduklarini
yansitan catal kasik seslerini duyariz ancak kamera ikili acilarla Nina ve Lou’ya
odaklanmistir. Karakterlerin yakin gekimlerinde arkalarindaki fonlar daha karanlik
olup aydinlatma yulzlerine verildiginden ortamdaki duygu donusumleri izleyicilere
daha dogrudan verilir. Nina’nin umursamaz tavrindan kizginligina, oradan
caresizligine gecen surecteki yuz hatlari ve gerginlikleri perdeye net sekilde
yansirken, Lou’'nun PR sOylemleriyle, sakin tavriyla ve pazarligiyla ahlaksizligini
bir Ust seviyeye c¢ikarmasini, yuzine vuran sert 1SIk ve gozlerine vurguyla daha
yakindan anlariz. McChesney’e gore gazetecilikte artan sekilde resmi kaynaklara
yonelme ve haber ihtiyaci, halkla iligkiler endustrisinin dogmasina ve hizl
buyumesine yol acti. Bu da PR uzmanlarinin kendi sirket musterilerine uygun
konularda haberleri sekillendirmelerine neden oldu (2004: 73). Lou’nun temsil ettigi

de aslinda bu sistemdir. Lou, gazeteci kiliginda bir PR pazarlamacisidir ve basin

sektorindeki bu PR’lasmayi da temsil eder.

Resim 2.14. Nina ile Lou’'nun yemek sahnesinde Nina’'nin degisen ifadeleri
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Resim 2.15. Nina ile Lou’'nun yemek sahnesinde Lou’nun yuz ifadeleri

Lou’nun bu sahnede Nina’'ya medyaya dair su sozleri de dikkati ¢ekicidir: “Ornegin

yakin zamanda 6grendim ki birgok Amerikali yerel kanallari bilgi edinmek igin izliyor. Sunu da
ogrendim ki, yarim saatlik Los Angeles haber paketlerinde gtivenlik gugleri, butce, ulasim, egitim ve
gécmenlik gibi tim yerel yonetim haberleri 22 saniye surlyor. Oysa yerel su¢ hikayeleri sadece
haberlerde 6nceligi almakla kalmiyor ayni zamanda yayinda 14 kat fazla yer kapliyor, ortalama 5
dakika 7 saniye. KWLA c¢ogunlukla bu tir hikayeye bagli. Los Angeles’taki su¢ oranlarinin

dismesiyle bu tur hikayeler daha da degerli hale geliyor, tipki esine az rastlanan hayvanlar gibi.
Disuniyorum ki gelecek ayin reyting oranlarinda bu hikayelere ihtiyacin artacak’.
Gazetecilikteki tarafgirlikten bahseden McChesney, bunlardan en 6nemlisini,
sahipleri ve reklamcilarinin ticari amaclari ile buyuk sirketlerin politik hedeflerini
tasiyan degerlerin “kacakligini” yapmak olarak tanimlar. Ben Bagdikian, bu
durumu “oray! arastir, buraya bakma” fenomeni olarak nitelendirir. Bu nedenle de
McChesney’'e gobre sug¢ haberleri ve Unlulere dair haberler mesru haberlere
donusiar (2004: 75). Cunkd bu haberler okuyucunun dikkatini daha basit seylere
yoneltir ve sirketler ve buyuk guclerin yaptiklarina dair dikkatleri dagitir. Bu
noktada McChesney, su¢ haberleri gibi bu tarz haberlerin masraf gerektirmedigine
ve iktidarlari insanlari ¢gok nadir rahatsiz ettigine de isaret eder (2004:75). Bu da
medyada tipki Lou’nun dedigi gibi “sehirde su¢ oranlari dusse” de haberlerde daha
cok bunlara agirlik verilmesine yol acar. Su¢ haberlerinin merkezinde ise ¢ekicilik

yatar, bu cekiciligi getiren de seyirciyi ekrana baglayacak pornografik imgelerdir.

Sahneye bakildiginda Nina’nin kendi yarattigi canavarin artik kendisine karsi
oldugu goralar. Nina, kahramanin icinde yatan canavari ortaya c¢ikarmistir.
Pornografik imgeler isteyen Nina, bu imgeleri Ureten ve bu imgelerin esiri olan
biriyle kargi karsiyadir. GoruntlyU elde etmek icin her turll ahlaksizhgr yapan Lou
ve bunun karsisinda suskun kalan ve bunu onaylayan Nina, Lou’nun kendisini de
elde etmek icin her turli pazarligi yapacagini ve etik disi adimlari atacagini
dusunmemistir. Ancak anti kahramani, Nina'dan ilk tebrik aldigindaki mahcup

halinden bdylesi bir tehdidi savurma cesaretini gosterecek hale donustiren de yine
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kendi rehberidir. Varligini pornografik imgelerle dolu su¢ haberlerine bor¢lu Nina,

bu ahlaksizlik karsisinda onurlu durus sergileyemeyip Lou’ya boyun eger.

Campbell'a gore, mitolojinin resim dilinde, kadin bilinebilenin buatininl temsil eder.
Kahraman bilmeye gelen kisidir. Yasam denen yavas erginlenmede ilerledikge,
tanriganin bigimi onun igin bir dizi degisimden gecer: Higbir zaman kahramanin
kendisinden buyuk olamaz ama onun kavrayabileceginden daha c¢ogunu
vadedebilir, cezbeder, rehberlik eder, zincirlerini kirmasini saglar (1968/2010:
133). Nina ile ilk tanistiginda “Ben gabuk égrenirim” diyen ve ardindan ¢ekingen kuguk
cocuk gibi Nina'nin arkasindan mutlu bakan ergen Lou, yolculukta Nina'nin
rehberligi ile erginlenir, zincirlerini kirar ve “bilmeye gelen kisi” (ayni zamanda
Arayan Ozne) olarak bilgiyi edinir. Ancak bunu edindikten sonra da anti kahraman,

“Tanriga”yi kendisine ister.

Bunun yaninda dinyanin kralige tanrigcasiyla mistik evlilik kahramanin tam bir
yasam ustaligini temsil eder ¢lnkid kadin yasamdir, kahraman onun bileni ve
efendisidir (Campbell, 1968/2010: 138). Bu baglamda sahne, Lou’nun basin
dinyasinin gecesinde “yasam ustaligini” elde etmeye bagsladiginin da
gostergesidir. Bu ayni zamanda kadini (Nina) alan Lou’nun, TV dunyasinin

“yasamini” da eline alacaginin habercisidir.

Bu sahnenin ardindan gelen gune baglayan Los Angeles goruntuleri ilgingtir.
Cimlerde fiskirmaya baslayan sular bir yandan Lou’nun Nina’dan istedigi cinselligi
alabilmesine gondermede bulunurken, diger yandan da onun artan gucunu ve her
yana yayilan 6nlenemez yukseligini gosterir. Cunku artik o “nightcrawler”, yani
gece solucani olarak yerden “fiskirmaya baslamistir”. Bu fiskirma Cannetti'nin
bahsettigi Hindistan’da bandicoot ile Lukara mitindeki tirtil atalari ve ogullarini
hatirlatir. Bu mitlerde tirtil ve bandicoot atalar, kendi tirtil ve bandicootlarini kendi
gOvdelerinden yaratirlar ve onlar bir gecede topraktan figkirirlar ve sonrasinda bu
atalar yine kendi bedenlerinden bandicoot ve tirtil ogullar dogururlar (Canetti,
1992/1998). Lou, medyanin dogurdugu bir tirtil/bandicoottur. Artik topraktan
fiskirmis ve bu gece solucani insan seklini almigtir. Ayni sahnede, lunaparkin
doénen donme dolabi, artik kentte ve basinin gece haberlerinde Lou’nun ¢arkinin

dénmeye basladiginin gdstergesidir. Bu da tirtil/bandicoot odul Lou’nun c¢evreye
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yayllmasini yansitir. Araba satis merkezinin 6nundeki yesil sisme canavarin
ruzgarin etkisiyle yarattigi hareketlere alttan farkh acgilarla odaklaniimis goruntuler
ve bu goérintiden Lou’nun arabasina gecis yapilmasi, Lou “canavar’’nin artik

kontrol edilemez oldugunu yansitir. Ancak Lou, daha sonra deginilecegi Uzere bu

ata ve ogullarin hikayesinde kirilma yaratacaktir.

Resim 2.16. Yemek sahnesinin ardindan kentte sabah saatlerinden kareler
2.7. Kovuga Yaklagirken “Gug¢” igin “Yok Etme” Evresi

Arayan Ozne'nin “sirketlesme” hedefinde 6nlindeki en blyik engel hala “gii¢”
Kipidir. Lou Tanrica ile pazarlik ederek konumu yukseltse dahi, gu¢ hala
Tanriganin elindedir. Nitekim sonrasinda Lou, ugak kazasina gittigi haberde
polisler cekim yapmasina ve yakinlasmasina izin vermez. Loder ise polis
badlantilari sayesinde icerden c¢ekim yapip gelir. Lou’yu gobren Loder, diger
aracinin da intihar goruntisu gektigini soyleyerek, “Adamin seni de isin igine
cekmeye calistim, sana bir seyler 6gretmeye calistim. Gelecege hos geldin
kardesim” diye dalga gecer. Lou ise elinde ise yaramaz goruntulerle kanala gidince
Nina sinirlenir ve “Senin bu kahrolasi oyuna girmeni istiyorum. insanlarin bagini
ceviremeyece@i bir sey bulmani istiyorum. Bana s6z verdiklerini yapmani
istiyorum” der. Nina’nin istedigi insanlarin baktiginda bakigini esir alacak
imgelerdir ve Lou’nun Tanriga’ya vaadi de budur. Bu sahnede montajcinin yanina
oturup ayakta kendisine isaret parmagini uzatarak kizan Nina karsisinda sessiz
kalan Lou’nun hala “gug¢” kipine higbir sekilde ulasmadigi gorulur. Lou, sabah ugak
kazas! haberlerini izleyince sinirinden aynayi sarsar ve sonrasinda kirar. Sahnede
Lou'nun arkasinda konumlanmis kamera yakin ¢ekim onun aynaya yansiyan
canavarlasan yuzunu gosterir. Lou tipki, birka¢ sahne 6ncesindeki araba satis
magazasinin onundeki yesil canavar gibi gorinmektedir. Aynanin kirllmasi ayni
zamanda Lou’nun “insan” yuzunun artik kirflmasidir. Lou’nun “gucu” elde etmesi,
maskesinin altindaki gergek yuzi olan dolunay haline gegmesiyle, baska bir

ifadeyle “canavarlasmasiyla” mimkun olacaktir.
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Resim 2.17. Ugak kazasi haberini kacirip TV’de izledikten sonra Lou’nun sinirlendidi sahne

Artik Lou, filmde daha o6nce de isaretleri verilen donusime, sahtekarliktan
canavarlasmaya gec¢mistir, bu Lou’nun dolunay halidir. Campbellin iyi
kahramanlari daha ulvi donusumler gegirirken ve ruhsal olarak da i¢ dinyalarinda
yukselirken Lou, yerin karanliklari altina daha c¢ok girmekte, algalmakta ve daha
¢ok gece solucani olmaktadir. Yesil sisme canavar ve ardindan ayni imgesiyle
canavara donusumu tamamlanan Lou, artik can alma evresine geger. Daha onceki
sahnelerde isi i¢in “riskleri” almaya hazir oldugunu belirten Lou, rakiplerini bertaraf
etmeyi de Kkirli yollarla yapacaktir. Canetti'nin belirttigi bandicoot-tirtil mitlerine
uygun olarak da ac¢ligi artan Lou, artik kendi tirtil ve bandicook kardeslerini yemek
ve tuketmek evresine girmigtir. Filmdeki muzik de ayna sahnesiyle birlikte daha

gergin tonlara burandr.

Nitekim aynanin kirilmasi karesiyle kapanan sahne, bir evin yanina park edilmig bir
araca acilir. Canetti'ye gore “hayatta kalmanin en alt bicimi 6ldirme”dir ve insan
yoluna ¢ikan ya da karsisina diusman olarak dikilen herkesi de dyle dldurmek ister
(1992/1998: 226). Nitekim Sahtekarin en karmasik ve ilging mitik figir oldugunu
belirten Lule’a gére Sahketar miti, cogu zaman yari hayvan yari insan seklinde
zalim ve aptal bir figir ortaya koyar. Sahtekar, duygusuzdur ve kendisi ve
digerlerine aci getirir. Lule’e gore Sahtekar devamli, fiziki aglk, arzular ve sehvet
pesindedir, durtlleri Uzerinde kontroll yoktur (2001:24). Sahnede aracgtan bazi alet
edevat sesi gelir. Lou, aracin altindan cikar, araglara sabotaj duzenledigi
anlasiliyordur, amacg Loder’i yok etmektir. Canavar evresinde, duygusuz, devamli
acghk pesindeki ve durtuleri Gzerinde kontroli bulunmayan Sahtekar, daha ulvi
olarak yarigta iyi olmak i¢in gelismek ve rekabet yetenegini artirmak yerine “en alt”,

“en ilkel dirtiilerle” hayatta kalma eylemine geger: Oldirme.

Aksam bir yere yetismeye calisan Lou, kaza riskini bile gdze alir. Rick olay yerine
geldiklerinde de sasirir ve “Mayhem’in minibiisti” der. Loder ¢ok ciddi yaralanmigtir.

Lou, gidip onlarin goruntisunu ceker. Rick ise “Adamim g¢ekme bunu, o bizden biri’
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ifadesini kullanirken Lou’nun yanitt onun canavara donugumunu ortaya koyar:
“Artik degil Rick. Biz profesyoneliz. O da satilacak bir parga”. Yarall haldeki kameraman
gOzleri faltasi acilmis sekilde kendisini tim sogukkanliligiyla ¢ceken Lou’ya bakar,
kamera Lou ile Loder arasinda gidip gelir. Loder, Lou’nun yaptigini sanki
bilmektedir. Lou’'nun alttan c¢ekilen karanliklar igerisindeki yuzi onu 6lum melegi
gibi gosterir. Seyircisi imge yaraticisi ve onun kurbaniyla kargi karsiyadir. Bu
durum Canetti'nin “en alt dlizeydeki 6ldirme” eyleminde belirttigi hazzi da yansitir.
Bu durumdaki insan icin digsmanin, Canetti’'nin ifadesiyle “ceset olarak fiziksel
varhgi, zafer duygusunu yasamak igin vazgecilmez bir unsurdur. Muzaffer olan
artik ona istedigini yapabilir ama o misileme yapamaz, bir daha asla ayaga
kalkamamak Uzere orada yatacaktir’ (1992/1998:226). Lou’yu alt acidan, Loder’i
da Ust acidan kesmelerle gosteren sahne buna isaret eder ve Lou’nun zaferini ve
oldurmeden duydugu hazzi aktarir. Bunun yaninda Canetti'ye goére “mani ava
duyulan giddetli arzu ndbetidir” ve onun igin dnemli olan kovaladigi seyi gormek,
birden kargisina ¢ikmak ve ele gecirmektir; ice alinma yani kurbanin yenmesi o
kadar da 6nemli degildir (Canetti, 1992/1998: 343). Lou da avini artik ele gecgirmis
ve onu pornografik bir imgeye donustirmastiur. Artik Loder’in yasamasi veya
Olmesi o kadar da 6nemli degildir. Nitekim Loder’'in korku dolu bakislari seyirciyi
ona c¢eker ve esir eder, “satilacak parga” olarak imgesel donisim tamamlanir. Bu
noktada Lou igin gucu elde etme noktasinda bir engel ortadan kalkmis, ilk doyum
yasanmistir. “Yari hayvan yari insan” seklindeki Sahtekar, ruhun uygun olarak

insanlara aci getirmistir.

Resim 2.18. Lou’nun bozdugu araci kaza yapan Loder’i Lou ¢ekerken ikilinin bakigsmasi

Sonrasinda kamera Lou’nun arabasini yolda giderken Ust cekimde goOsterir.
Kirmizi araba 6lum arabasi gibidir. Lou’nun mani halini kirmizi renk en iyi sekilde
yansitir. Kamera arabanin Ust ¢ekiminden arka tarafina sonra yanina ve onine
kayar, bu sirada yolda hizla gitmektedir. Bu bize yarista artik Lou’nun tek bagina
ve rakipsiz kaldigini ima eder. Artik yollarin ve gecelerin yegane rakipsiz “fatihi”

Lou’dur ve imge avcisi sehirde kendisine yeni avlar aramaktadir.
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Resim 2.19. Lou’nun kirmizi arabasinin yolda giderken gosterildigi detay ¢cekimler

2.8. “Sahtekarhk imtihani”’nda Doruk

Bu av da ayni gece karsisina ¢ikar. Lou bir evde cinayet haberine polisten once
yetisir. Malikaneye dogru kosar. Silah sesi duyar. Evin bahgesinden igerideki
adamlari ve kagciglarini gizlenerek c¢eker. Aracin plakasini kayda alir. Rick de
arabanin evden c¢iktigini gorur. Sonra Lou, bir avci edasiyla elinde silahi
kamerasiyla kapinin girisinden itibaren her seyi goruntlleyerek su¢ mahallinde
rahatga dolagir. Artik her sey ona o kadar is gelir ki kan izlerini, vurulmus Kisileri
¢cok rahat ¢eker. Yonetmenin kamerasi daha ¢ok Lou’yu takip ettijinden seyirci de
olanlari zaman zaman Lou’nun kamerasindan izleyerek kavramaya calisir.
Bdylece sinema seyircisi de Lou’ya bu gekimlerde ortak olur. Lou, ¢cekimlerine o
kadar odaklidir ki yerde yatan ve hala inleyen adami bile umursamaz, ona yardim
etmek yerine hizla olay yerinden uzaklasir. Lou’nun cinayet evindeki heyecant,
hala hayatta olan adami umursamayip onu bir av olarak gérmesi, evden kaganlari

bagska bir av olarak nitelendirmesi, cinayet goruntuleri kargisinda mutluluk ve

arzusunu, manik hallerini gozler dnune serer.

Resim 2.20. Lou, ev baskininin gériintisiinu ¢gekerken

Kapida kargilastigl ve igeride ne oldugunu soran Rick’e: “O kadar merakli olsaydin igeri
girer ve bakardin Rick. Ben bunun igin sana para veriyorum. Giriskenlik géstermen lazim. is
glvenligini saglamada, kendini isveren icin vazgecilmez kilmaktan daha iyi bir yol olamaz” der.
Lou’nun bu ifadesi daha sonrasinda karsilik bulacak, kendisi i¢in “vazgecilmez
eleman” olmayan Rick’i harcayarak onu daha karli satacagi bir gorintl malzemesi
haline donustlrecektir. Bunun Rick icin karsilidl ise canavarlasan anti kahramanin
yeni kurbani olmaktir. Filmde bu noktada ekme yapilir. Evden polis gelmeden

ciktiklarindan sonra arabayi yolun kenarina c¢eken Lou, digsarida goruntuleri
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bilgisayara aktarip bakar. Lou, yakaladigi goruntilerin “guzelliginin”® soku
icerisindedir. Donusumde vyine “maninin ava duyulan siddetli arzu nobeti”
devrededir. Sinema seyircisi de ilk kez bu sahne ile evde olanlari tim ¢iplakligiyla
gorur. Boylelikle seyirci olarak sinema salonlarindakilere de “seyretmenin hazzl”
yasatilir. Bu haz yine pornografik imgeyi izleme hazzidir ¢unkl her biri
mustehcenligi uyaran siddette dramatik imgelerdir. Lou’nun goruntuleri izlerken
goruntulerin kigkirticihginin esiri olurken, salondaki seyirci de ayni donusumden
gecerek bu pornografiye ortak olur. Bu durum Oztirk'un (2016) su ifadelerini

hatirlatir:

“‘Baudrillard gibi medya dusundarlerinin, her seyin imajlar haline
geldigi, gercegin artik imajlardan olustugunu soyledigi bir ddbnemde
artik imajlarin kendilerinin kendilerine 6zgu ontolojik bir varlik haline
geldiklerini, gergekle iligkilerini kopardiklarini vurgulamak, en az
siddet imajinin kendisi kadar korkutucu olsa gerek. Cunku, eger
korkung olaylarin kendisi bizlere haz verecek tarzda isleniyorsa ya
da bizzat bu islenise konu olan imajlarla birey her gun karsilasa
kargilasa arttk ondan haz duymaya basliyorsa, artik etik olarak
tartisilabilecek bir alan da kalmamis demektir: Etigin kendisi de
eglencelik materyal haline gelebilir’

Lou’nun, imge avcihigl yaparak elde ettigi pornografik imgelerle yonlendirme ve
denetleme istedigini yapmasi yine ortaya cikar. Lou, goruntuleri kanala goturdr.
Ancak goruntulerde eve ilk ulastiginda, icerideki adamlari ve kacan araci gosteren
goruntuler ile yerde inleyen adamin goruntusu yoktur. Nina neden daha 6nceden
gondermedigini sordugunda ise “ihtiyacini ve pazarlik payimi artirmak igin” yanitini verir
cunki Lou bu tir imgelerin yarattigi hazzin farkina varmis ve artik bunun yaraticisi

ve iktidari olmak istemektedir.

Sonrasindaki sahne, gergekleri gizlemede veya carptirmada montajin dnemini
ortaya koyan sahnedir. Goruntileri diger editér ve montajci kaygiyla ekrana
kilitlenmis, Nina da ¢ok etkilenmis ve gdzleri parlayarak izler. Kurbanlarin ylGzlerini
kapattiginda yasal olarak riske girmeyecegini kanalin avukatindan 6grenen Nina,
Frank’in “Peki gazetecilik agisindan, etik ilkeler agisindan ne olacak? Tim yayin standartlarinin
otesine gegiyoruz” uyarisini ise medyanin ticari kaygilari nedeniyle dikkate almaz.
McChesney’nin belirttigi gibi su¢ ve siddet de ticari kategorisine girer. McChesney,

sansasyonellikle su¢ haberlerinin ¢ok uzun suredir medyada yer alan kar saglayici
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haberler oldugunu belirterek, “Su anki ortamda ise sug¢ ve felaket haberleri
gazeteciligin merkezi haline gelmeye basgladi, 6zellikle yerel TV kanallarinda.
Televizyon haberleri trafik ve ugak kazalari, yangin ve cinayet haberleriyle
yuzliyor” ifadesini kullanir (2004: 88). McChesney, Ekim 2002'deki seri sniper
haberinin bu konuda bir ders kitabi niteliginde bir 6rnek olusturdugunu kaydeder.
Buna gore haber yuksek oranda reyting getirmis ve takibi herhangi bir harcama
veya yetenek olmasini gerektirmemisti. Olay c¢odu dedikodular, tekrarlamalar,
spekulasyonlar olup verilecek bir haber bulunmamasina ragmen tum gun
bultenlerde yer almistt ve c¢ogunlukla da anlatilanlar dogru c¢ikmamigti
(McChesney, 2004: 89). Lou’nun ev cinayeti haberi de bdyle bir haberin sinema
perdesine yansimis halidir. Haberdeki her bilgi Lou’nun kuracadi, Nina’nin
isleyecedi stereotip hikayeler ve spekulasyonlar Uzerinedir. Frank’in “Olay heniiz
oldu, sadece tahminde bulunabiliriz ve bu sadece sorunlardan biri” sdzleri bu durumu 6zetler

niteliktedir.

Goruntuleri izledikten sonra para pazarliginda Lou ve Nina anlasamazlar. Nina
daha 6nce daha ¢ok 6lunun oldugu goéruntilere bu kadar para vermediklerini

belirtir. Buna karsilik Lou’nun, “Arac koltuk altlarinda élen zavalli Meksikalilar, iki tanesi yasa
disi gégmendi. Bunlar ise zengin beyaz insanlar, kendi malikanelerinde vurulup oOldurdimusler.

Hatta hizmetci bile yataginda 6lduriimis. Seni biliyorum Nina. Senin ilginden ve heyecanindan
bunlarin teklifinin gok daha (izerinde degerde oldugunu biliyorum” ifadesini kullanmasi dikkati
cekicidir. Bu cumle, medyanin ayrimci bakisi ve beyaz Amerikalilara yonelik haber
arayisina yeni bir gondermedir. Ardindan gidiyor gibi yaptigi kapinin énunde genis
acida karsidan gorulen ve yuzu her zamanki gibi yari karanlik yari aydinlikta olan
Lou, caresizlikle tum butgeyi tek habere harcayamayacagini sOyleyen Nina'ya,
daha once planladidi senaryo dogrultusunda yonlendirerek “Hadi hikaye bitmediyse,
bunu yapanlar kagti” der. Kameraya ve dolayisiyla Nina’ya dogru adim atarak kapi
esiginden tekrar igeri giren ancak hala kapinin yaninda kalarak pazarlik gucunu
elinde tutmay! sirduren Lou’nun bundan sonraki ifadeleri Nina’'nin ortaya

¢cikmasina kapi araladigi canavarin geldigi son halini gostermektedir: “Hala disarida,
aramizda yuruyorlar. Eger benim ailem olsaydi ve evde yasasaydim, bu durum beni tedirgin ederdi.

Gelismeler konusunda haberdar olmak isterdim. Bu goéruntilerle insanlar senin kanalini gelismeler

icin izleyecekler.” Medya mutlaka ne dusunmeniz gerektigini sdylemez ama ne

hakkinda ve nasil disinmeniz gerektigini séyler (McChesney, 2004: 71). Bu
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sahne, medyaya dair bu meghur s6zu akillara getirir. Medyanin temsili baglaminda
Lou ve Nina, haberlerde esik bekgiligi yaparak kent halkini sehirdeki suglar
hakkinda daha ¢ok dislinmesine yoneltmektedir. Dahasi ev cinayeti drneginde
oldugu gibi goruntuler Uzerine kurduklari senaryolarla seyircileri suclular ve
kurbanlar konusunda da nasil dusunmeleri gerektigi noktasinda yonlendirirler,
hatta yoOnetirler. Bu noktada da pornografik imge kullanimi yoluna giderler.
McChesney’e gore, gereginden fazla sug¢ haberleri birgok TV izleyicisinin, kendi
toplumlarinda sug oranlarinin normalde oldugundan fazla oldugunu disinmelerine
yol acar (2004: 89). Bu durum Lou’nun daha once cgektigi tum goruntulerle ve
Nina’nin koydugu “suc¢ dalgasi” gibi basliklarla birlikte dusundldugunde, filmin
medyanin bu c¢arpik ve ticari yonlendirmesine gugclu elestiri getirdigi gortlmektedir.
Gazeteciligin hala aldatma, goésteri, yalanlar ve bos seylere karsi kirilgan oldugunu
belirten Daly’nin, “igerideki ilkesizler haberler yaratarak veya eser hirsizligiyla

sektorl hasara ugratabilirler” (2012: loc. 10150) s6zleri bu durumu 6zetler.

Filmde, medyanin seyircileri “nasil duslUnmesi gerektigi” yonundeki
yonlendirmesine vurgu, ev cinayeti haberlerinde sunucularin ifadeleri ve Nina’nin
talimatlari yoluyla pekistirilir. Sayin’a goére “nerede durulursa durulsun diz bir
yuzey Uzerinde yer alan, derinligi kendi mekaninda kapsayan ve goruntuyu ele
geciren on plan, benzesim ilkesi sayesinde gormekle bilgilenmeyi esitlemek igindir”
(2003: 22). Bu noktada Lou’nun belirttigi senaryo dogrultusunda, “insanin
gordugune inanmasi igin gézde beliren imgeyle goruleni egleme” (Sayin, 2003: 24)
yontemi uygulanir. Haberlerde 6n planda keskin imgelere yer verilerek gbzde
beliren imgeyle gorilen pornografik imge eslenir ve Uzerine sug¢ haberlerine uygun
Kurban Miti haberi yazilarak “zenginlerin evlerinde bile guvende olmadigina”
yonelik gorduklerine inanmalari saglayacak haber kurgusu yapilir. Tipki daha 6nce
bogdazi kesilen adamin kapkag¢ sugunun arttiginin géstergesi haline donusturilmesi
gibi evde cinayet haberi de zenginlerin cani yoksullar tarafindan katlediligi

anlamina donusur.

Burada montaj ve Uzerine yaratilan hikayenin gergekleri donustirmedeki etkinligi
konusu giindeme gelir. Ayzenstayn’a gdre montaj, en giiclii dyki anlatma araci. iki
cekim yan yana geldiginde ortaya iki 6genin basit bir toplami degil, yeni bir trin

cikar. Ayzenstayn, gergeklikten kopmanin, filmsel olmanin tek kosulunun montaj
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oldugunu soyler. Ona gore montaj gergekligi o denli iyi bozar ki gergekgi bir cekim
tavrini benimsemenin hig 6nemi yoktur (aktaran Buker, 1989: 7). Kulesov’a gore
de filmin gereci nesnel gergekliktir ama onu degistirmek olanaklidir ve nesnel
gerceklik montajla dizenlenmelidir (aktaran Buker, 1989: 11). Bunun yaninda
Balazs’a gore tek tek goruntuler yalnizca gergekliktir. Onlar montajla 6nem
kazanir. Cekimler belirli bir etkiyi yaratmak icin yonetmence daha Onceden
belirlenin bir dizene gore birlestirilir. Cekimlerdeki gizli anlam montajla kivilcim gibi
parlar. Montaj anlatiya bicem, hiz, ritim kazandirir (aktaran Bliker, 1989: 15). Lou
ve Nina temsilinde medyanin elinde gercgeklikle istedigi gibi oynayabilme firsatini
veren en buylk arag montajdir. Haber c¢ekimleri, dogasi gere@i gercekgi tavrin
benimsenmesi gerekliligini ortaya ¢ikarir. Ancak cergeve ve montajla gercekgci
cekilen goruntuler istenilen her tarli baglama oturtulur, montajla ve eklemlenen
metninle hikayeye donusturalir. Lou, daha 6nce goruntlu Uzerine odaklandigindan
bahsederken hem cergeveleme hem de montajin 6neminin farkina varmigtir.
Nina'ya ev cinayeti haberinde goéruntulerin Gzerine kurdugu hikaye ile “tek tek
gercekligin® sadece cinayet oldugu goruntilerin, montaj ve Uzerine yazilacak
hikayeyle daha buyuk bir baglama yerlestirilebilecegini gorur. Cunku Balazs’a gore
arka plan 6gesi olarak filmde yer alan goruntuler kualtlrel érantandn pargalandir.
Gordugumuz seyler dogal degil kultureldir. Kultir goézlerimize bir pege serer
(aktaran Buker, 1989: 16). Eklenen metin, Kurban ve Sahtekar gibi mitlere dayall
haber formatlariyla ile bu goéruntiler kulttrel kodlarla birleserek, daha buyuk
anlama oturur. Balazs’in daha ¢ok goruntinin bozuma ugramasindan bahseder
ama tek tek goruntuler Uzerine dosenen metinle goruntuleri baglamindan
koparmak da onun aslinda bigimini bozmaktir ve bu yolla da goruntuler gergekligin
yeniden uretimi olmaktan ¢ikar, yeni kendi gercekligini olusturur. Balazs’in belirttigi
kilturel kodlar ile McChesney ve birgok kesimin vurguladidi basinda belirli
kesimlere yonelik ayrimci yaklasimlar ve devam eden mitler birlikte ele alindiginda
filmin sOylemine goére bugln yapilan habercilik gercekligin aktarimindan ziyade
yeni bir gercekligin olusturulmasi anlamina gelmektedir.

Ayrica Lou ile Nina’nin pazarhginda, elindeki gugli pornografik imgeler ile

medyanin beyaz Amerikali Kurban Miti tercihini bilen Lou’nun Nina’ya emirleri*® ve

8 Lou “Nina, senden hoslaniyorum, birlikte gecirecegimiz zamanlari dért gézle bekliyorum ama sunu
anlamalisin ki benim istedigim sadece 15 bin degdil. Su andan itibaren ¢alismalarimin sunucular ve reklam
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Nina’nin da bunlara razi olmasi, basin sektorinde PR sirketlerinin etkisine,
baskinligina ve haberleri nasil kendi isteklerine gore bigimlendirebildiklerine
gobnderme yapar. Cunku Nina temsilinde medya kazang¢ getiren pornografik
goruntuler igin artik disaridan goruntu satin almaya daha cok bagimli hale

gelmistir. Bu da sektoru digsaridan mudahalelere kargi daha kirilgan yapmaktadir.

Pazarlik sahnesi Campbell'in Kahraman Yolculugu agisindan Lou’nun sinanmalar
ve denenmelerden pazarlik yaparak ¢iktigini, gucu elde ederek artik pazarlik eden
degil emreden konumuna yukseldigini gosterir. Kamera Nina'ya dondugunde,
karenin solunda Lou’nun omzu, saginda Nina’nin yuzu vardir. Lou'nun hem
goruntusel hem de sodylemsel olarak altinda kalan Nina verilir. Nina, hi¢bir sey
sdylemeden yari saskin yari hayran yari da ¢aresiz Lou’ya bakmaktadir. Boylelikle
Lou’nun zorla elde ettigi Tanriga’nin da gonlinua almaya yakindir. Kamera Lou’ya
dondugunde, derin rahatlamis nefes alan Lou sakinleserek, “Dolayisiyla, Sana ne
diyecedim. Moonpark’ta minibus kazasi vardi bu gece. Acgik¢asi birka¢ serbest muhabir. Bu normal
bir gecede ilk haber olabilir ama bunu Ucretsiz verebilirim size. Ne diyorsun, anlastik mi?” der.
ikilinin bakisl is ve tutku karisimi bir kavganin anlasma sekli gibidir. Anti kahraman,

oduline artik ¢cok yaklagmistir.

Nina’ya direktif verdigi sahne, ona giderek yaklasan acilarla birlikte ele alindiginda
anti kahraman artik kanalin igine tamamen nifuz etmistir, sahtekarliklarla ve kural
tanimamazlikla geldigi noktada dolunay halini yasayan canavar artik kafesten
cikmistir ve Nina ve digerleri artik onun elinde ve emrindedir. Nitekim bir sonraki
sahnede Nina'yl Lou’yu ekiple tanigtirirken goruriz. Greimas agisindan da artik
Lou Edim evresindedir. Arayan Ozne, kendindeki en blyik eksiklik olan “glicl”
artik tamamen eline gecirmistir. isteklilik kipi devamli yiikselen ve etrafindaki tiim

surecleri — Loder’in igi buyutme teklifi dahil - kendi bilgi Kipi i¢in dederlendiren Lou,

altyazilarinda belirtiimesini istiyorum.” Lou bir iki adim daha atarak kapiyi geride birakir ve sesini ylkseltip hizli
konusarak emretmeye baslar: “Sirketimin adi Video Haber Produksiyonu, profesyonel haber toplama servisi.
Bu sekilde okunacak ve sdylenecek.” Sonrasinda birka¢ adim daha kameraya ve Nina'ya yaklasir ve “Bunun
yaninda bir sonraki asamaya gidip ekibinde tanisacagim, kanal yoneticisi, direktér ve sunucularla ve kendi
kisisel iliskilerimi kuracagim onlarla. Onlarla bu sabah bulusmak istiyorum. Sen de beni alacaksin ve onlara
Video Haber Prodiksiyon’'un sahibi ve baskani olarak ve onlara benim dider baska c¢alismalarimi
hatirlatacaksin.” Lou, ses tonunu biraz daha yulkselterek ve konusmasi hizlanarak devam eder: “Daha da
bitmedi. Fiyat Uzerine tartismalarimizin da bitmesini istiyorum. Bu zaman kazandiracak bize. Ben bir fiyat
benim en dusuk fiyatim diyorsam, o benim en dislk fiyatim olacak. Bilmelisin de ben hangi rakama varirsam
da gayet dikkatli varirrm.” Sonrasinda Nina’ya ve kameraya iyice yaklasir, artik omuz ¢ekim hizasindadir ve
masaya dayanan Nina'ya gére daha yukandadir: “Simdi, ben bunlari istiyorum dedigimde, ben bunlari
istiyorumdur ve bir kez daha sormak zorunda kalmamaliyim. Son bir sey daha istiyorum senden Nina, senin
apartmaninda biz yalnizken ben ne istiyorsam onu yapacaksin, en son zamandaki gibi degil.”
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gu¢ Kkipini de Loderi ortadan kaldirmasinin ardindan Nina ve kanal ‘“ele
gecgirmesiyle” artik tamamen elde etmistir. Artik Arayan Ozne, kendini artik
taninma evresine hazirlamaktadir ki, Nina’ya verilen emirlerde olmayan sirketinin

adinin haberlerde yer almasi ve telaffuz edilmesi sarti bu Edim evresinin

getirdikleridir.

Resim 2.21. Lou’nun artik pazarhigi birakip adim adim emir vermeye basladidi sahne

Nina sug¢ haberciligi, Kurban Miti ve pornografik imgelerin satigina uygun olarak
habere “Dehget Evi” adini koyar. Lou da artik stidyoda kamera arkasinda kanalin
icindedir. Haber sunulurken Frank dehsetle izler. Lou ise kendi s6zde sirketinin
adini duyunca mutlu olur. Sunucular sunarken Lou igin “Yardim etmek igin iceri girdiler”
ifadesini kullanir. Haberde, “bunu yapanlarin hala disarida oldugu ve bunun korkutucu bir
durum vyarattigi” belirtilir. Lou’nun kamuoyunu yonlendirme teknigini Nina ve ekibi
uygulamaktadir. Lacan’dan hareket eden Zizek’e gore pornografinin birinci 6zelligi,
goz ile bakis arasindaki ayrimi ortadan kaldirmasi ve ekranda gordugu imgeler
kargisinda mihlanan seyirciyi felce ugratmis “nesnel bir bakisa” indirgemesidir
(Sayin, 2003:28). Lou’nun goruntulerde basardigi da budur. “Dehget Evi’ndeki
pornografik goruntileri izleyen Nina ve ekibinin, mihlanmis sekilde gorintilere
bakakalmasi ve bdylece pornografik gortnttlerin nesnel bakisina dénismesi gibi
haberi sunarken sunucular ve dolayli olarak gérmesek de aslinda ekran bagindaki
izleyicilerin ayni sekilde pornografik imgelerden kendilerini alamadiklarini ve onun
egemenligi altina girdigini anlariz. Bu imgelerin sahibi ve avcisi olarak Lou ise
stidyo kapisinin éniinde, karanliklarin icinde mutlu gézlerle yaratti§i pornografi

karsisinda bakislarin yasadigi esareti izleyen bir “yaratici”dir.

Bu sirada Lou’nun yolculukta karsisina polis engeli ¢ikar. Yasa koruyucu bir kez
daha belirmistir. Eve gelen polisin iceri girme istedigi Lou’yu rahatsiz yerine mutlu
eder. Bu da Lou’nun evine aslinda hi¢ kimsenin gelmediginin ve yalnmzhginin
goOstergesidir. Dedektifler Lou’yu sorgularken, Lou TV’de yaratilan “yardim igin

giden kahraman” yalanina devam eder ancak dedektifleri inandiramaz®®. Polis

¥ Lou: “Kap1 acikti, yardima ihtiya¢ var mi diye iceri girdim ¢tinku alarm caliyordu.”
Dedektif: “Aktif su¢ mahallinde”
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engelini astiktan sonra ig buyutme planinin ikinci asamasina gegen Lou, “Dehset
Evi” haberinin devami niteliginde haber yakalama pesindedir. internetten arama
yaparak evden kagan arabanin plakasindan adresini bulur. Lou’'nun zanlilara
kolayca ulagsmasi, aslinda internet ortaminda herkesin gozetlenebildigi ve kimsenin
“avcr’lardan kagisinin ve saklanmasinin mumkidn olmadigina yonelik de bir
vurgudur. Nitekim zanhlarin ev adreslerine gitmek igin yola ¢ikan Lou, Rick’i

arabayla aldiginda, “Evdeki bir kisi yasiyordu, o kismi kestim. Arabalarinda ayrilan adamlarin
oldugu yeri de kestim. Onlarin ismi ve adresi var. Simdi oraya slirecediz. Arabayi kullanan adami

bulacagiz” der. Cunkl sirket hedefli yolculuktaki son asamada Lou’nun bir
Yardimcr'ya ihtiyaci vardir. Rick’in polisin aranmasi gerektigi itirazi tGzerine Lou,
“Arayacagiz, ama dogru zamanda” ifadesini kullanir. Rick’in “Ne yapmak i¢in?” sorusuna

ise Lou, “Ben genellikle is planlarimi senle paylasmam ama sirketin bir sonraki (ist seviyeye
¢lkmasini saglayacak kadar paranin kazanilacagdi o an geldi. Bu kritik ani yakalamaliyiz. Rick, seni

bu firsati degerlendiren takimin pargasi olmaya davet ediyorum” der. Lou, suclulari “daha
ilging bir ortama girdiklerinde” ihbar etmeyi ve o sirada videoya cekmeyi tasarlar. ilging

ortamdan kasti da soyledir: “Biz nereyi istersek orayi. Yapacagimiz su: Evden gikmasini
bekleyecegiz ve onu takip edecegiz. Adam daha iyi ve poptler mahalleler olarak diistinilen bir yere

gittiginde onun yerini polise bildirecegiz. Adam vahsi, aranan suclu. Barisgil bir sekilde teslim

olacagini sanmiyorum”. Lou, yine pornografik imgeler aramaktadir.

Rick’i bu ise ikna etmek isteyen Lou, onu olmayan sirkete bagkan yardimcisi
yapar. Lou, rakam soylemesini isterken, 100 dolar bile diyemeyip agzindan 75
dolar ¢ikan Rick, sonrasinda rakami artirma pazarligini tekrar baslatamaz. Ancak
adamlarin bagina odul konuldugunu ve bundan pay alamayacagini, ardindan da
Lou'nun catisma c¢ikabilecek bir alanda adamlari ihbar edecedini 6grenen Rick,
daha ¢ok para istedigini sOylerken Lou, onu isten atmakla tehdit eder. Lou ile Rick

arasindaki diyalog gelecekte Rick’in basina geleceklerin habercisi olur®. Rick,

Lou: “Su¢ mahalli oldugunu bilmiyordum.”

Dedektif: “Ne oldugunu biliyordun”

Lou: “Alarmin bir kisinin basinin belada oldugunun gdstergesi oldugunu biliyorum.”

Dedektif: “ve bunlari gésterilmesi icin TV’ye sattin”

Lou: “Biz profesyonel haber toplama servisiyiz”.

Dedektif: “Gittiginde ne goérdin?”

Lou, iki adami gordugind belirtir bir de SUV arag goérdugini belirtir ama kisileri tarif edemeyecegini karanlhk
oldugunu soyler, plakayi gordiguni inkar eder. Video g¢ekimini de ancak eve girdikten sonra basladidi yalanini
soyler.

Dedektifin videonun kopyasini istemesi Gzerine Lou, “Bunu size vermek zorunda miyim?” der, dedektif de
“Vermemen ic¢in bir neden var mi” diye sorar. Lou, “Hayir hayir size bir kopya hazirlayim” der.

2 | ou, “Bir isi arzulanir kilan sadece o isin getirdigi para degildir, Rick. Sen blylyen bir isin temelinden
varsin. Senin 6dulun kariyer”.
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Lou’yu tehdit etmistir ve ilk kez biri Lou’'nun elindeki pazarlik payini almis, Lou
karsidakinin talebine razi olmusg (veya gorinmusgtur). Bu anti kahraman ve Arayan
Ozne icin hedef yolunda énemli bir ket anlamina gelmektedir. Zararsiz ve itaatkar
olduklari agikga gorulebilen kimi insanlar birinin onunde durur; o kisi onun
maskesini yirtar ve digsmanin yuzunu ortaya c¢ikarir (Canetti, 1992/1998B283).
Rick, Lou kargsisinda bu hatayr yapmistir. Dolayisiyla avci, yeni donusim ve

maskelerle bu engeli ortadan kaldirma yoluna gidecektir.

Adamlarin yemek igin bir mekana girdigini goren Lou, 911’e ihbarda bulunurken
suphelilerin silahi oldugunu da ekler. Rick restoranda insanlar olduguna dikkati
cekerken, Lou sogukkanli sekilde alti kisi saydigini belirtir. Rick, olasi ¢atismada
insanlarin olebileceginden endise ederken Lou, haber i¢in dogabilecek yuksek olu
sayisi ve kan ile pornografik imgelerin kigkirticilik derecesine bakmaktadir. Lou
icin d6nemli olan tek sey, isini kurmak icin gereken finansal destegi saglamaktir, bu
da sadece kendisinin yakaladi§i pornografik imgeleri artirmaktan gegmektedir. Bu
yolda canavar igin restorandaki 6lebilecek alti kisi sadece “sivil kayip” olacaktir.
Ayni zamanda hayatta kalanin kargilastigr 6lu yiginlari ne kadar buyukse ve
onlarla ne kadar sik karsilagirsa onlara duydugu gereksinim de o kadar i1srarci olur
(Canetti, 1992/1998:228) ¢unkl bu hayatta kalma ve dlenin dehsetinin kendisi de
pornografi yaratmakta, bunu izleyen daha cok bu imgelere acglk ve istek
duymaktadir. Bu durum ticari basinin su¢ haberlerinde teshircilik istegine de

gondermede bulunmaktadir. Lou, ayni sekilde kendi gikarlari i¢in calisanini da

Rick, kufrederek “Sagmaliktan bahsediyorsun ve bunun bir pargasi olmama bekliyorsun”

Lou, “Insanlari bir sey yapmaya zorlayamam, Rick. Bunu yapmada tercih senin ve yapmazsan da benim bir
tercihim var”

Rick, “Beni kovmakla mi tehdit ediyorsun? Benim de elimde bir sey var. Suglulari ihbar etmemek ve sirf
videoya kaydetmek igin onlarin bir sey yapmasini beklemek, bunlar kanuna aykiri. Eminim polis bunlarla ¢ok
ilgilenir. Daha ¢ok para istiyorum”.

Lou, “Mizakereyi tekrar baslatabiliim Rick ama hatirlamani isterim ki is senin is inline geldiginde, bazi
seyleri geri dondiremezsin”.

Rick, “Bu aksam ne kazanacaksak yarisini istiyorum”.

Lou, “Bu rakama nerden vardin?”

Rick, “Burada oturan iki kisi var: ylizde 50-50”

Lou, “Ben 10 bin diyorum”

Rick, “Bunda rakami sen belirlemiyorsun. Yarisini istiyorum”

Lou, “Eger pazarlik yapamayacagimizi séyllyorsan, sanirim sana yarisini vermeliyim”

Rick, “Tamam o zaman, simdi iyi hissedebilirim.” diyen Rick, rahatlamanin ve kazanmanin verdigi gururla
Lou’yu elestirmeye baslar: “Higbir zaman bunun problem oldugunu anlayamadin. Insanlari isin igine
cekiyorsan, onlarla insan gibi konugmalisin. Bu sana gelecekte yardim eder kardesim. Ciinki senin hakikaten
bazi seylere ciddi anlamda garip bakisin var. Bunu sen de biliyorsun. Sen derdini biliyorsun, insanlari
anlamiyorsun”

Lou, bu sirada kafasini sallar.
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tehlikeye atmaktan kaginmaz. Rick’e arabadan inip kdseden videoya almasini ister
ve Rick'in itirazlarini kabul etmez. Bu noktada Onceki diyalogda Lou’nun

“‘insanlarini anlamadidini” sdyleyen Rick’e yaniti dnemlidir: “Belki de benim insanlarla

problemim onlari anlamamak degil de onlari sevmemektir. Hadi ben bunu yaptigin igin seni

incitmek zorundaysam? Fiziksel olarak. O zaman bir seye katiimaya karar verip sonrasinda kritik

bir anda geri ¢ekilmenin hata oldugunu anlardin. En agik sekilde sdyleyebilecegim bu.” Bu sirada
Lou’'nun arkadan karanlk ¢ekimi ve sadece gdzlerinin gérinmesiyle mani hali ve
canavarlagsmasini hissettirir. Bunun Uzerine Rick arabadan iner ve kameray alir.
Sahtekarin tum oOzelliklerine sahip Lou, tamamen kendi ¢ikarlari ve arzulari odakl
yasayan, 0zunde yari canavar yarl insandir. Zalimligi o kadar ust seviyelerdedir ki,
sirketlesmesinin 6nunde engel gordugu herkesi ortadan kaldirabilir, masumlarin ve
polislerin 6lmesine ortam hazirlayabilir. Lou’nun insanlara getirdigi tek sey

Sahtekar olarak acidir.

iki polisin ardindan iki polisin daha olay yerine gelmesi (izerine Rick, olacaklardan
endiselenirken Lou sogukkanli sekilde avini bekler sekildedir. Seyirci olaylari hem
yonetmenin kamerasindan hem de yakin plan Lou ve Rick’'in kameralarindan izler.
Catisma ise sadece Lou’'nun kamerasi vasitasiyla perdeye gelir. Boylelikle izleyici
de tipki “Dehset Evi’ndeki gibi Lou’nun pornografik imge yaratimina ve bunu

yaparken insanlarin kurban edilmesine tanik olur.

Resim 2.22. Seyircinin Lou’nun kamerasindan tanik olmasi

Kovalamaca bagladiginda ise Lou, sogukkanli, “Cektin mi?” diye sorarken Rick,
“Orada élen insanlar var” yanitini verir. Burada Lou’nun sogukkanli imge avciligi daha
net belli olur. Ardindan takip sahnesinde birbirine ¢arpan polis araci ile kagan
adamin araci devrilir. Arabadan ¢ikan Lou, aragtaki kagaga bakar ve Rick’e “Adam
olu, gel gekimini yap” der. Rick de guvenli sekilde arabadan c¢ikip hizli hizli gelir. Lou,
“Elini titretme”, “Zoom yap” diye talimat verir o sirada. Rick, adamin arabasinin énune
geldiginde adamin gozlerinin agik ve canli oldugunu gorur. Adam elindeki silahi
kaldirip Rick’i vurur. Bu sirada kamera RicK'in arkasinda, polis aracinin yanina

saklanmis Lou’yu gosterir. Lou, tum bunlari videoya kaydetmektedir. Canetti'ye
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gore hayatta kalmanin en alt bicimi olan o6ldirme iglevinde, hayatta kalan
oldurdugunden bir parga alabilir ¢inkil bu ona hayatta kaldigini ve gucunu
hatirlatacaktir (1992/1998: 226). Lou, hayatta kalmanin iktidarini Rick’'i kameraya
cekerek yapar. Aracgtan ¢ikan adam Lou ile uzaktan g6z géze gelir. Onu vurmak

yerine arkasini donup kagmaya calisan adam gelen polis tarafindan olduralur.

Resim 2.23. Rick'in 6liminu ayarlama ve ardindan onu ¢ekme sahnesi

Lou, bu sefer yerde yatan Rick’i kayda alir. Ardindan su diyalog gecer:

Rick, “Onu gérdin”

Rick’e elindeki kamerayla tepeden bakan Lou, “Sirketimin basarisini giivenilmez
bir elemanla riske atamam”

Rick, “Sen delisin”

Lou, “Benim pazarlik glicimi elimden aldin. Onu bana karsi kullandin. Bunu tekrar
yapabilirdin, itiraf et”

Rick, “Bilmiyorum, bilmiyorum”

Lou, “Ben biliyorum, ben biliyorum”

Rick gozlerini kapatir, Lou, onun basindan sessizce ekipmani toplar. Canetti'ye
gbre hayatta kalanin oldirdigu adamla yuz yuze geldigi an onu 6zel bir gugle
doldurur. Bununla karsilastirilabilecek hi¢bir sey yoktur; bu kadar c¢ok tekrar
gerektiren bagka hic¢bir an da yoktur (1992/1998:226). Lou’nun elindeki en buyuk
gu¢ pazarlik gucudur, tum tehditlerini ve yukselmelerini bunun Uzerinden yapar
Lou ve bu noktada karsisinda duran kigileri de yok eder. Lou, Rick’e “Biliyorum” der
¢unkl kendisi zaten hep bu yoldan gitmektedir. CUnkU “bir despot her zaman daimi
ikiyGzlalGgunan bilincindedir ve bu ylizden de her zaman bagkalarindan aynisini
bekler” (Canetti, 1992/1998:283). Rick’in pazarligin gucini kavramasi halinde
artik onun Uzerinde tahakkiUmunu kuramayacaginin ve onu her daim kendisine
karg! kullanma kavrayisina vardiginin farkindadir. Rick’in élumuyle Lou, “bu 6zel
gucu” tekrar kendine alir. Ayrica bu sahne, hikayelerde kralin veya ydneticinin bir
davet verip en beklenmedik anda dismani yok etmesi gibidir. Canetti'ye gore
despotun yeterince hizli hareket edip dugmanin kagmasina izin vermemesi gerekir
(1992/1998: 283). Lou igin kendi ¢ikarlari ve sirketlesmesi yolunda yoluna ¢ikan
her engel ve puriz ortadan kaldirimasi gereken bir nesnedir ve dismanin

kagmasina izin vermez. Lou’nun her seyi kapitalist sistemin girketlesme c¢ikarlari
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Uzerine kuruludur: “Sirketimin bagarisini giivenilmez bir elemanla riske atamam”. Kapitalist
duzenin girisimcisi Lou, basin sektorinde buyumek icin de haber icin kendi
elemanini oldurtmeyi ve bunu kayda almayl bile sogukkanlilikla yerine
getirebilmektedir. Clnku Lou icin Canetti’'nin deyimiyle (1992/1998: 226) “zafer ve
hayatta kalma, tek ve ayni seydir”. iginde yasadidi sistem, internette 6grendigi is
kurma egitimleri, onun icin her seyi ¢ikarlari i¢in kullanmasi veya yok etmesi
gereken nesnelere donustirmus, insani tim yonlerini saf disi birakmistir. Bu bir
yandan sisteme bir yandan da internetin yaratti§i izole bireylerin

duygusuzlagmasina ve mekaniklesmesine bir elestiridir.

Canetti'ye goére insan, kendine karsi cikan her seyi hasarat olarak gérmeye
kendisini ikna etmigtir ve vyararlanamadigi hayvanlarin hepsini boyle
degerlendirmigtir ve insanlari hayvana indirgeyen ve onlarl ancak daha asagi bir
ture ait kabul ederek yonetmeyi beceren despot, yonetilecek niteligi bile
tasimayanlari hagarata indirger ve milyonlarcasini yok ederek ortadan kaldirir
(1992/1998: 359). iktidar miicadelesinde Lou igin Nick de Lou’ya karsi ¢iktigi ve
ondan yararlanamadigl bir vasfa bdrindagu andan itibaren bir hasarattir.
Boylelikle despot, “yonetilecek niteligi bile tagimayan hasarat’” ortadan kaldirir.
Ancak onu sadede ortadan kaldirmakla da kalmaz. 21. yuzyll insani ve
medyasinin yeni duzenine uygun olarak bu yok ediligi bir seyirlik nesne, hatta
pornografik imge haline donusturir. Boylelikle bir yandan “hasarat’in varligi sona
erdirilirken bir yandan da bunun kapitalist kazanci saglanir. iktidar ¢ift yonli kendi
gucund artinir. Bunun yaninda Canetti, bir despotun, kendi igindeki koéta niyetinin
her zaman farkinda olduguna ve bu ylzden koétu niyetli degilmis gibi davranmak
zorunda kaldigina isaret eder. Maskeyi takan maskenin dusurulmesinden korkar.
Maske asla dusurilmemeli ve asla cgikarilimamalidir. Maskeyi takan ona ne
olabileceg@i konusunda her tirli endiseyi duyar (Canetti, 1992/1998: 372). Ancak
Canetti'ye gore despot herkesi bdyle kandiramaz. iktidar sahibi olmayi arzulayan
ve despotun iktidarini kabul etmeyen, kendilerini despotun rakipleri olarak goren
baskalari hep vardir. Despot bunlara karsi her zaman tetiktedir cunkl onun igin
potansiyel tehdit olusturur (Canetti, 1992/1998: 373). Kameraman Loder rakip
konumunu guglendirdigi, Rick de Lou’nun elindeki pazarlik gucunu aldigi anda
artik despot icin tehdittir. Bunlar, Lou’yu maskesini dugurmekle tehdit ettigi veya

maskenin ardindakini gorebilme ihtimalini yarattigi anda yok edilmesi gereken bir
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ava donusur. Cunku despot “bagkalarindaki, kendisinin zorlamadiglr butin
donugumlerden nefret ederler. Yararli buldugu insanlarn terfi ettirebilir ama
gerceklestirilen sosyal donusum mutlak surette ayni olmalidir: orada durmali ve
bitlniyle onun iktidari altinda kalmaldir. insanlari ister yikseltsin, ister alcaltsin
yerleri o belirler, hic kimse kendi basina hareket etme culretini gostermemelidir”
(Canetti, 1992/1998: 373). Nitekim Lou, kendisine yardimci olmasi i¢in Rick’i 6nce
“terfi ettirirken”, hala ondan beklentisi “kendi basina hareket etme ciretini
gOsterememesidir”. Ancak ne zaman ki Rick ona karsi ¢ikmaya, pazarlik ve hatta
tehdit etmeye yonelir, iste o0 zaman “despot da bu insanlarin maskesini indirerek
onlar zararsiz hale getirebilir, isine gelirse hayatlarini o an igin bagislayabilir ama
yeniden Oyle degismis gibi yapmamalarina dikkat edecektir; onlarin gergek yuzunu
imgeleminde agikga korur” (Canetti, 1992/1998: 373). Lou, Rick’in canini isine
yaradigl “o an” igin “bagiglarken” ilk firsatta cezasini verir. Bu noktada da “maskeyi
dusuren bu ise, igine girdigi butin metamorfozlari konu disi seyler olarak kiguk
gorerek korkung bir glvenle girisir’” (Canetti, 1992/1998: 373). Lou’nun RicK’i
Olime go6tlurdigu sahnelerdeki “korkung gaveni” ve Rick’i “kiguk gormesi” dikkati

ceker.

Ayrica maskeyi dusurenin, maskenin ardinda ne bulacagini kesinlikle bilmesi, bu
islemin dogasinin bir kismini olusturur (Canetti, 1992/1998: 373). Diyalogda
Lou’nun onun tekrar pazarlik gucunu elinden alabilecek bir adim atabilecegine
yonelik iddiasina Rick’in “Bilmiyorum” cevabi kargisinda Lou’nun soyledigi “Ben
biliyorum”dur ¢unkl despot, maskeli avci, maskesini duslrdugu hasaratin ardinda
olani, icinde yatani kesinlikle bilmektedir. Kendisi de benzer yollardan ge¢mis,
devamli maske takan bir bigim degistiricidir. Karsisindakinin bir kere bigim
degistirmeyi ve elindeki glcu (pazarlik) hissettigi anda her zaman bu glcun
kullanma yoluna gidecegini bilmektedir. Maskeli avci, maskeleri artik tanimaktadir.
Ancak burada donugsumin Onemli bir noktasi vardir ki baglangigcta bu
simulatif/dissimulatif avci, zaman ilerledikce maskeli avciya doénlsur. Aslinda
maske her zaman Lou’da vardir, bunu déntsimuin simulasyon asamasinda da
gOsterir ancak “gérinum ve gercgekligin birbirinden farkhligi tam olarak maskede
gerceklesir” (Canetti, 1992/1998: 366). Dolayisiyla déndsimuin tamamen maskeye
doénusmesi, Lou’nun gece haberciliginde giderek yikselmesiyle, baska bir ifadeyle

Arayan Ozne olarak giici elde ederek iktidari ele gegirmesiyle gérilir. Canetti,
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“‘Her avcinin kendisi ve silahi Gzerinde denetimi vardir demistik ama maskeli bir
avcl ayrica temsil ettigi hayvanin figurunu de denetler; bu her ikisi Uzerinde de
surekli uyguladidi bir iktidari vardir” der (1992/1998: 365). Lou, kaza haberinde
yaralinin ¢ergevedeki konumunu degistirmesi, bunu Nina ile sohbetinde odak ve
gerceveleme vurgusu ve sonrasinda cergevelemeyle ve montajla tamamen
oynamasiyla geldigi maske halini gosterir. Arayan 6zne donusum surecinde, i¢sel
donusumle olgunlagsma evresine girmez, ¢cunku maske igsel donusum getirmez, bu
nedenle de sahtekarin kilik degistirmesi ve donusumu, simulasyon ve maskeleme
evrelerinde gergeklesir ve sadece igindeki “canavar”i buyatir. “Maskeli avcl adeta
ayni anda iki yaratiktir, amacina ulagana kadar da her ikisini simsiki elinde tutar”
(Canetti, 1992/1998: 366). Lou, zafere ulasip, yolculugunu tamamlayana kadar bu
iki yaratik konumunu giderek artiracak, pekistirecek ve iktidarini olumlayacak
sekilde simsiki elinde tutar. Bu noktada “avcinin varhk buldugu iki yaratiktan,
zararsiz ve dost disaridadir ve kendisini ancak son sahnede ac¢iga vuracak olan
disman ve O&lumcll iceridedir’ (Cannetti, 1992/1998: 366). Canettinin bu
tanimlamasi Lou’'nun Loder ve Rick’i ortadan kaldirdigi sahnelerde ayni sekilde

vucut bulur ve gergege donusur.

2.9. Mitik Final: Gece Solucanhgindan Kapitalist is Adamina Déniisiim

Rick’i éldurmesine, birka¢ polisin yaralanmasina veya 6lmesine neden olmasinin
hemen ardindan kanala geldiginde Lou, ¢ok mutludur, herkesle merhabalasir,
sunucularla sakalasir. Onun icin, insan hayatlarinin kaybolmasinin énemi yoktur.
Hatta bu, sirketlesmesi yolunda Lodera tuzak kurdugunda soyledigi gibi
“satilabilecek bir parga/malzemede”dir, ayni zamanda izleyicinin bakigini tamamen
ele gecirecek kadar etkili bir pornografik imgedir. Clinku “hayatta kalan, yalnizca
hala orada bulundugu icin kendisinin Olenlerden daha iyi oldugunu hisseder.
Digerlerinin arasinda kendisini kanitlamigtir, cinku dusenler artik yagamamaktadir,
bunu sik sik basaran kahraman'dir (Canetti, 1992/1998:227). Lou ise bunu
kahramanlik degil sahtekarlikla yaparak tim kahraman mucadelelerinin erdemini

kirar.

Lou, montajla Rick ile konugsmalarini kesmistir. Nina ile Rick'in 6liumuna izledikleri

sahne dikkati cekicidir. Fonda 6lmeden O6nce kameraya bakan Rick, sahnenin
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ortasina yerlestirilmistir, 6nde ise sagda Lou, solda Nina karsilikli durmaktadir.
Lou, Rick'in 6lumunudn dramatik anini bir rontgenci edasinda cekerek, onu
pornografik imgeye, seyirciyi de rontgenciye donustirtr ve her ikisini de bakigin
nesnesi kilar. Aslinda filmin kendisi de Rick'in bakakalan gozlerini fonda perdenin
ortasina fona yerlestirerek ayni islevi sinema salonundaki seyirci Uzerinde
gerceklestirerek cifte pornografi ve cifte rontgencilik yaratir. Seyirci, iki kez bu
imgeye maruz kalmistir, birincisi ydnetmenin kamerasindan Rick’in 6lim sahnesi,
ikincisi de Lou’nun kamerasindan goézleri acik kalan Rick sahnesidir. Ev
cinayetindeki goruntuleri sinema salonundaki seyirci sadece Lou’'un kamerasindan
izlerken, yonetmen Rick’in lumlne vurgu yapmak igin bize bunu iki kez gift dikis
atarak izlettirir. Burada aslinda yonetmenin imgenin pornografiklestiriimesini bir
yanda artirirken, bir yandan da buna keskin elestiri getirdigini gortriz. CUunku
Rick’in hala agik kalan gozlerle keskin bakigi, Nina ve Lou’nun arkasindan hem
onlara hem seyirciye canli gibi bakmasi, bir yandan onu pornografik imge
yaparken diger yandan da buna isyanini simgeler, 6zne hala acgik gozlerle
kendisinin bir 0zne, bir gergek, bir insan oldugunu anlatmaya c¢alisir ve
nesnelesmeye meydan okur. Bu ayni zamanda ydnetmenin sug, dolayisiyla

reyting haberciliginin pornografisine isyanini simgeler.

Ayni zamanda bu trajedi sahnesi ¢ikar “aski” sahnesi gibidir. ikili bu vahset ve kan
karsisinda o kadar mest olmustur ki, yumusak ve hafif ses tonunda, romantik bir is

pazarhgi yaparlar:

Nina: “O senin ortadin degil mi?”

Lou: “Evet 0”

Nina: “Afallamis durumdayim, yani inanilmaz bir sey”
Lou: “Tesekkdrler”

Nina, ¢ok etkilenmis, buyllenmis ve hatta memnun olmus tarzda: “Kastim...
inaniimaz”.

Lou: “Tesekkurler”

Nina: “Ben tesekkur ederim, bunu bana getirdigin igin”
Lou: “Rica ederim”

Nina: “Onu istiyorum, acgik¢a”

Lou: “Ne kadar istiyorsun”

Nina: “Sen soyle”.

Bu Nick’in gézlerinin agik kaldigi son sahnenin dninde flért seklindeki diyalog,
Nina ve Lou’nun acimasiz karakterlerini yansitmakla kalmaz, basin sektérinin

acimasizhgini gosterir. Olabilecek en dramatik sahne ikiliyi birlestirmis, Lou’nun
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sonunda Tanriga’nin “gunlinud almasi’ni saglamigtir. Artik Lou, Tanriga’nin

sundugu “yagsama” tamamen sahip olacaktir.

Resim 2.24. Stidyoda arkada gézleri acik bakan Rick, 6nde Lou ve Nina bakisirken

Dedektifler kanala gelir ve tum kaydin kopyasini ister. Dedektif, hastanede agir
yarali bir polis oldugunu, iki 6l0 ve ayrica dort yarali daha bulundugunu sdyler.
Tim bunlara sebep olan Lou’dur. Bu sirada Frank, Nina’ya evdeki vurulma
olayinin aslinda ev baskini degil, uyusturucu kacakgiligl oldugunu belirtir. Ancak
Nina bu bilgiyi kullanmayi reddeder ve “Hikaye, banliyoleri yerel suglarin sardigi. Masum
kurbanlar. Hikaye bu” der. Basin stereotip olusturarak kendi kurguladigi sug
haberleriyle toplumda sanal gerceklikler yaratmaktadir ve artik gerceklik bilgisi bile
bu isleyen carki durduramamaktadir. Frank’in saskin sekilde “Aman Allan’im Lou gibi
konusuyorsun” ifadesi Uzerine Nina, “Lou’nun hepimize biraz daha yiiksege ulagsmak icin ilham
verdigini diistintyorum” yanitini verir. Boylece Campbell'in, “bitliin engeller ve devler
asildiginda gelen en son macera olarak basarili kahramanin Dunyanin Kralice
Tanrigasiyla mistik evliligi” (1968/2010: 125) 6ngoérusu gergeklesir. Sahtekar Lou,
yolculugunun sonunda ilham verici kahramana donusturtlmastar. Lou, gecirdigi
tum sudrecler sonunda birinci ana 6zelligi olan sahtekarlklar icin cezalandiriimak
yerine odullendiriimekte, sistemin igine daha ¢ok dahil olmakta, kapitalist dizen
icinde rahatlikla yukselebilmektedir. Bu ayni zamanda kahraman ile Tanriga’nin
birlesmesinin ifadesidir. Campbella goére eger kahraman Tanriga rehberin
arzusuna uyabilirse, ikisi, bilen ve bilinen, her turla sinirlamadan kopacaktir. Kadin
duyusal maceranin ylce zirvesine gotiren rehberdir. Onu oldugu gibi, gereksiz
velveleyle degil de gereksindigi kibarlik ve kendine guvenle gorebilen kahraman,
gizil olarak kral, onun yarattigi dinyanin 6lumsitz Tanrisr’dir (1968/2010: 133-134).
Nina’nin pornografik imgelere dayali haber anlayisina adapte olan Lou, onun
arzusuna uyarken, rehber de kahramanin arzularina boyun egmistir, bu sayede
‘her tarli sinirdan” kopacaktirlar, buna gazetecilik ilkeleri ve insanlik, insani

duygular, gercek ask dahil. Bu noktada ikisinin bir arada kuracagi “krallik’ta,
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Tanriga’nin yaninda Lou, onun “Olumstz Tanrisi” olur. Kendi basin kralliklarini

kurarlar. Nitekim sonrasinda gelen sahneler bu erginlenme ve sonu destekler.

Dedektif, karakol sahnesinde Lou’yu suglayabilecedi hi¢cbir somut kanit bulamaz
ama Lou'ya da inanmamaktadir. Dedektif, 6zellikle ortagl Rick'i olay yerinde
birakip goruntuleri yayinlatmakla ugrasmasini elegtirirken Lou, “O sevdigi seyi
yaparken 6ldi” yalanini soyler. Dedektifin “Sen de onu élirken videoya ¢ektin” ifadesi
Uzerine Lou, “Bu benim isim, benim yaptigim bu. Beni gériiyorsaniz, hayatinizin en kétii giiniini
yasadiginizi sdylemek isterim” der. Evet, Lou artik sermayesi ve sirketi igin dntne gelen
herkesi yok edebilecek kana susamig bir canavar ve 6lum melegidir. Donusim
tamamlanmistir. Lou’'nun gece solucani olmasi karakterine uygun olarak gece
onunla kargilasmak demek, oldugunuz veya olmek Uzere oldugunuz anlamina
gelmektedir cunkd pornografik imge avcisi 6lum melegi olarak sizin pesinize
dusecektir. Bu sdylem ayni zamanda basina yapilan guglu bir elestiridir ve basinin,
insan hayatlarini yok eden ve yok edilmesini bir malzemeye, sermayeye
donustliren endustri oldugu anlatir. Bu sirada kamera, Lou’yu polis kamerasindan
gOsterir. Cimlesinin sonunda kameraya bakan Lou gulimser. Haber bultenlerinde
gérdiigimuiz, kameradaki iste bu canavardir. insanlari ve olaylari sekillendiren,
gercekleri garpitan ve bunlari seyirciye paket olarak sunan ve bunu yaparken
duyarsizlasan canavarlardir ekranda izlenilen. Sayin, bakisin iktidarinin, dolanima
sokulan her imgede gugclu bir bicimde varligini strdlrdigint belirterek, sunlari

kaydeder:

“Nitekim kendini goérinmez bir gu¢ merkezi kildig1 surece her seyi
gbren vyanilsamasi sunan iktidarin gozunden kagmaya kadir ve
imgesellesmeye meydan okuyan sakli mekanlari arastirmanin
olanaksiz oldugunu sdyler Foucault. Orakta merkezlenen bakisin her
yere sizdigi, inaniimaz bir denetim mekanizmasina donustigu bu
tirden bir panopticum’da iktidara dair imgelerin denetiminden ve
pornografisinden kagmak, ne tlrden bir direnis stratejisi gerektirir?
Panotikum karsisinda kisi, kendine bakilip bakiimadigini bile
bilmemektedir’ (2003: 13).

Lou’nun kameraya ironik bakisi ve “Beni gordiglnuzde” diye sbdzlerine baglamasi
bunu yansitir. Lou’'nun bu sozleri ayni zamanda donusumde maskenin yasa
koruyucularin bile ulasamayacagi bir kilik degisimine yol agtigini gosterir.

Canetti'ye gore maske, donusimuin diger batin sonu¢ durumlarindan katihgiyla
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ayirt edilir. Cesitlilik gosteren ve surekli degisim halinde olan yuzin yerine maske
tam ziddini, mikemmel sabitlik ve ayniligi sunar. Maske bir sonugtur (Canetti,
1992/1998: 370). Maskenin ardinda da baska maskeler bulunabilir. Maskenin asil
isleyisi disa donuktlr, maske bir figur yaratir. Dokunulmazlik tasir ve kendisiyle
izleyici arasina mesafe koyar (Canetti, 1992/1998: 371). Tam olarak bilinmemesi
gereken bir tehditle yukludur. Maskenin yarattigi etkinin kuvvetinin bir kismi
arkasinda ne bulunduguna dair higbir seyi agiga vurmamasinda yatar (Canetti,
1992/1998: 371). Artik Lou maskeleri o kadar kolay degistirmektedir Ki
dokunulmazlik yuklenmistir. Bu durum da Lou’nun, rahatga polis merkezinden
¢clkip gun basladigindan igindeki canavari saklamak igin goézlugunua takmasi ve
artik ylukselmesinde 6nlinde higbir engel kalmamasiyla gosterilir. Zafer onundur,

tum sugclarina ragmen polisin yanindan geger gider.

INTRGN RM 04

Resim 2.25. Lou karakolda kameraya bakarken ve ordan ayrilirken

Nitekim Arayan Ozne olarak istek, bilgi ve maskenin de dokunulmaz hale
gelmesiyle glci tamamen ele gegiren Lou, artkk Greimas’in da Taninma ve
Yaptinm?* evresindedir. Fonda Lou’nun “Tebrikler” sesi duyulur. Kamera geceye
baglanir. Once omuz ¢ekiminde karsidan Lou gdsterilirken daha sonra genis acida
Lou’nun karsisindaki alan kesmeyle gosterilir. Ekranda ortada sirti donuk Lou’nun
kargsisinda genc¢ bir kadin ve iki erkek ona hayran sekilde bakmakta, onlarin
arkasinda da uUzerinde Video Haber Produksiyon yazan iki siyah is araclari
durmaktadir. Kirmizi ve spor araba artik siyah minibuslere donmustur. Loder’in
batin buyume planlarina artik Lou sahiptir. Lou bireysel ¢alismaktan, isin sonunda
sirketlesmeye gitmistir. Sirketlesen Lou, calisanlarina konusma yapar®?. Kariyeri
icin her seyi yapan Lou, artik digerlerine de istedigi her seyi yaptirabilecek

! Kiran ve Kiran'a (2003:250) goére, bu asamada 6zne nesneye ulasmak i¢in uyguladigi dénusim islemlerinin
son durumunu goézlemler. Génderici ise donusimlerin dogrulugunu, gercekligini degerlendirip 6zneyi, yapilan
sOzlesme uyarinca ya 6dullendirir ya da cezalandirir.

2 «(Jstiin kisisel becerileriniz ve ise alma kurulunun degerlendirmeleri sonucundaVideo Haber Prodiiksiyon’a
segildiniz. Oyle umuyorum ki caliskanliginiz ve baglihginiz sayesinde stajyer programini bagariyla bitirip tam
zamanli bir VPH ¢aligani olarak kariyer hedeflerinize emin adimlarla ilerleyeceksiniz. Tecriibelerime dayanarak
soyleyebilirim ki, kariyer basamaklarina hizla tirmanmanin yolu dikkatlice dinlemek ve emirlerime uymaktan
geciyor. Muhakkak ki emin olamadidiniz ve kafanizin karistigi zamanlar olacak. Ama sunu unutmayin: Kendim
yapmayacagim hicbir seyi sizden istemeyecegim”
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konumundadir. Campbell'in yolculugunda o6dulint alan, zirveye ulasan Sahtekar,
kapitalist sistemin saygin is adami haline gelmig, ginin sonunda elemanlarinin

hayranlikla izledigi, TV produktoéranian “ilham” aldi§i, gecelerin fatihi bir kahraman

olmustur.

Resim 2.26. Lou, yeni ekibi ve iki aragla iki koldan kente dagilirken

Filmlerde geleneksel anlati, Miiller'in belirttigi gibi bir denge durumuyla baglar,
daha sonra bu denge durumunu bozan bir olay filmin catismasini olusturur.
Kahraman, bu catigsmayi c¢ozerek denge durumunu yeniden kurar ve anlati
sonuglanir. Doruk noktasinda catismanin ¢ozilmesiyle seyirci Aristoteles’in
“katarsis” dedigi bir rahatlama yasar. Seyircinin filmden aldigi hazzin temelinde
katarsis beklentisi ve bu beklentinin kargilanmasi yatar (aktaran Ayguin, 2008: 22).
Ancak bu noktada Nightcrawler'in geleneksel anlati filmlerinin yapisini kirdigini,
geleneksel anlatidan uzaklasarak izleyiciye “katarsis” yasatmadigini gérmekteyiz.
Cunku anti kahraman, sahtekar, kotl gazeteci cezalandiriimaz, maskesi dismez,
cinayetleri aydinlatilamaz, aksine o buyur, guglenir, iktidar sahibi olur ve tim istek,
bilgi ve gucu elinde toplar. Nitekim, filmin basindaki insaat sahnesinde Lou’nun
kendini tanimlarken kullandigi “Ben kimim? Gok iyi ¢alisan, kendime yiiksek hedefler

koyarim ve kararli oldugum séylenir” ifadesi ile “Onurlu bireyler yetistirmek okullarda gok popiiler

olabilir. Eskiden olsa bunun gerekliligine katillirdim ama gunimuz ¢alisma kultiriinde is ahlakina
eskisi kadar deger verilmediginin farkindayim. Benim inandigim, sadece gecesini guindiiziine katip

¢alisanlarin basina iyi seyler gelecedi. Sizin gibi dagin zirvesine gelenler de oraya dismediniz.
Benim mottom su: Piyangoyu kazanmak istiyorsan, énce bilet alacak kadar para kazanmalisin”
sozleri kapitalist dizenin yeni mottosu haline gelir. Cok c¢alisan, gecesini
gunduzune katan, bu noktada her seyi yapmayi mubah goren ve is ahlakina deger
vermeyen bir kKisi eger piyangoyu kazanmak istiyorsa, gereken parayl da mutlaka
elde edecektir. Film, bu sdylemiyle sadece basin degil ginUmuzdeki is dinyasina

en sert elegtirisini getirir.
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2.10. Sahtekar’in Yolculugunun Analizi

Vogler'in belirttigi gibi filmin basinda kahramanin ana &zellikleri sunulmustu.
Bunlar; Campbell baglaminda anti kahramanlik, Lule baglaminda Sahtekar Miti,
Greimas baglaminda Arayan Ozne, Canetti baglaminda gece solucani/gece

yaratigi ile kilik degistiren ve Platon baglaminda magara alegorisi i¢indeki insan.

Campbell ve Voglerin Kahraman Yolculugu'nda Lou, antik kahraman olarak
bagladigi Campbell'in yolculugunda canavarlagarak donusum gegirir ve gunin
sonunda sistemdeki bir kahraman olarak “iki dinya liderligini” ve “6zgurlGgu”
kazanir. issiz, hirsiz Lou, kendi merakiyla, herhangi bir davet olmadan maceraya
atihr ¢inku zaten kendini bulma yolculugu igindedir. Bu sekilde basin sektorune
giren Lou, ingaat gibi diger sektorlerdeki reddedilmesine neden olan
sahtekarliginin ve internetten 6grendigi bilgilerin basin sektorinde ise yaradigini
gorur. Macerasinda Rehberi Nina olur. Bu sekilde esikleri asan Lou, sinanmalar ve
denenmelerde sirketlesmek icin rakiplerine suikast duzenler, boylece kovuga
yaklasir. is ortaginin 6limiine neden olmasi ve sahtekarlikla “Dehset Evi’
haberinin devamini yakalamasiyla da odul i¢cin son hamlesini yapar. Guniun
sonunda her konuda amacina ulasan anti kahraman, gecenin solucani iken
gecenin fatihi ve is adami olur. Béylelikle alinda Campbellin kahraman yolculugu
asamalarinin, kahramanlari ideal duzleme tagiyacagi yonundeki mit kirilir, sadece
kahramanlar degil, anti kahramanlar da artik macera sonunda yikim yerine

basariya ulagabilir. Bu noktada yolculuk mitinde kirilma gorulir.

Lou, Lule’in ortaya koydugu mitlerde “Sahtekar Miti’ne oturur ve sahtekarin
kahramanliga yukseligini izleriz. Lou, Sahtekar mitinin en sira digi 6rneklerinden
birini olusturur, her ne kadar Sahtekarin arketip 6zelliklerine tamamen uysa da
filmin sonunda mitin getirdigi sonuglari tamamen kirmaktadir. Hikayenin sonunda
cezalandirilan Sahtekarlar, kahramanin karsiti 6érnek sunarak sosyal kurallarin
gerekliligini hatirlatir, toplum tarafindan konulan kurallarin g6z ardi edilmesi
halinde basa gelecek kotlu seyleri gosterir. Ancak tim kurallari ihlal eden, hatta
kurallarin Otesine gecip ahlaki ve insani sinir tanimayan Lou, gunin sonunda
cezalandiriimak yerine kazanir, hedefine ulasir, sirketlesir, is adami haline gelir.

Baoylelikle mitin amacladiginin tam tersi bir sdylem olusur. Ortaya ¢ikan mesaj ise
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sudur: Kapitalist sistem icinde dnemli olan bireyin kendi g¢ikarlarini sonuna kadar
takip etmesi, bunun i¢in Lou’nun filmde belirttigi gibi “zayiflik ve guglu yonlerini
belirleyip hedefe kararllikla gitmesi” ve yolu Uzerindeki tim engelleri ortadan
kaldirmasidir. Basarili bir girisimci igin buyuk balik kuguk baligi yutar prensibiyle
onemli olan girisimini hayata gecirmektir, bu yolda yapilan her sey de sirketin
selameti icin mubahtir. Dolayisiyla Lou, Sahtekar mitindeki gibi “yasadigi
muddetce yanliglarla dolu mahvolmus bir hayat strtp elem bir varolugtan otekine
gecip her daim kendi kendini yok etmenin yikisinda” (Lule, 2001: 24 ve 124)
durmaz aksine buyudukge buyur, yukseldikge yukselir. Sahtekar mitinde bu tir
kirllmanin altinda filmde yine basina ve kapitalist sisteme keskin elestiri yatar. Bu,
basin sektorl Uzerinden kapitalist sistemin kural tanimazligina, insanlari 6guten
makine haline donusmesine ve artik guniumuz dunyasinda durUst gazetecilerin
veya durust insanlarin degil sahtekarlarin bir yerlere geldigine ve toplumsal ¢okus
yasandigina yonelik bir elestiridir.

Greimas'in anlati cizgesinde de dzetle, yitik nesnesi “is” olan bir “Arayan Ozne”
olan Lou, bu nedenle kendi kendisini gondericisi olarak zaten kendiyle s6zlesme
yapmis bir 6znedir. Ancak tesaduf sonucu gordugu haberciligin (Loder’in aractaki
pahali ekipmanlarini goérerek) kar getirebilecek bir is oldugu varsayimindan
hareketle Eding evrenine gegen Arayan Ozne, istek kipine sahiptir ama bilgi ve giic
kipinden yoksundur. Nina ile tanigmasiyla bilgi kipi igin gerekecek kirintilari
edinmeye baslayan Arayan Ozne, etrafindaki her bilgiyi bu baglamda
degerlendirmeye baslar. Buna internette yapilan arastirmalar, yayinlanan
haberlerinin nasil ve ne sekilde sunuldugunu izleme, Loder gibi diger basin
calisanlarin attigi adimlari izleme gibi unsurlar dahildir. Hicbir zaman gercek
gazetecilik noktasinda “bilgi” kipine erisemez ama o bu durumu sahtekarliklariyla
asmaya calisir. Ozellikle “gui¢” kipini elde edemeyen Lou, Eding evresinde sikisir
ve Arafta kalir. Bunu Nina Uzerinde iktidar kurarak gidermeye calissa da Loder’a
haber kaptirmasi Uzerine Nina Uzerindeki bu gucunu de yitirir. Ancak ona Eding
evresindeki eksikligi iki sey sunar. Birincisinde Loder yaptigi is teklifiyle Lou’ya
sonraki adiminin ve asil hedefinin ne olmasi gerektigi konusunda “asil bilgi’yi
sunar, bu bilgi gazetecilik degil daha cok ticarilesme bilgisidir. “Dehset Evi”
goruntileri de sundugu karsi konulamaz pornografik imgelerle sadece Nina dedgil

kanal Uzerinde hakimiyet elde etmesini saglar. Boylece Edim evresine adim atan
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Arayan Ozne, istek, giic ve bilgi ile “Dehset Evi'nin devamindaki catismalar ile
Rick'in dlumunden elde ettigi pornografik imgelerin glcuyle hedefine ulasarak
gece solucanindan “ilham veren” biri haline donusir ve Loderin teklif ettigi iki
aracli ve yeni elemanli sirket duzenini tek basina, tek bir iktidar olarak kurar. Hayali
sirket gercege donugur. Boylece Taninma ve Yaptirim olarak da 6dulu elde eder.
Lou’nun evreleri, Greimas’in kahramanlara yonelik bilgi ve gu¢ edimi sureglerinde
degildir. Bu noktada da gergek Arayan Ozne’nin Bitincil Ozne’ye déniisme

surecine olgunlagma arketipinde kirilma gergeklestirir.

Doénudsum agisindan da Lou’nun bu déndsumu, Gurcu masalindan ustanin giragini
yaklagirken kedi, ag, sahin, bigak, tavuk ve iplige donugumleri gibi telleri galarken
hirsiz, fabrikada tel saticisi, bisikletli, ¢cirak gazeteci ve Rick ile konugsmasinda
sirket sahibine donismesinin yani sira Nina karsisinda iktidar sahibi konumuna
gegmesinde, polis evine geldiginde masum maskesini takmasinda, kanaldakilere
ust sinif imaji vermeye calismasinda, Rick’i dldirmeden 6nce sessiz kalmasi
metamorfozlarinda tekrar tekrar belirir. Canetti'ye gore teorik olarak dénustimler
dizisinin sonunun gelmesi gerekir ve peri masallarinda bu sure¢ olabildigince sik
tekrarlanir, sempati genellikle kovalanan yanadir ve tercih edilen sonunda
kovalayanin yenilmesi ya da yok olmasidir (Canetti, 1992/19998). Lou’nun
mitlerindeki sahtekar da donusen ve sahtekarlikla kurdugu yalanlari ve maskeleri
sonunda dugmesi gereken kigidir. Ancak Lou, tum bu beklenen ve istenen sonlari
yikar. Taklit, similasyon ve maskeler seklinde donusen Lou ne Canetti'nin belirtigi
gibi sonunda yenilen bir kovalayandir ne de Lou’nun belirttigi maskesi dusen bir
sahtekar. Lou, 21. yuzyilin yeni kapitalist dinya duzenin artik mesrulasan ve hatta

Ozendirilen yeni avcisl, yeni sahtekar kahramani ve yeni lideridir.

Bu noktada Platon’un magara alegorisi de yine basin elegtirisine baglanir. Magara
alegorisinde magaradan c¢ikan kisi, edindigi gercek bilgiyle magaraya donerek,
arkadaslarini golgeler konusunda uyarir ama arkadaslari magaranin disinda bir
gerceklik olduguna inanmazlar. Lou, magaradan ¢ikan kisidir ama ideal bir hedefle
magaradakilere aydinlatma yoluna gitmez. Anti kahraman ve sahtekarligina uygun
olarak, magaradakiler icin daha fazla ve belki de daha degisik ve etkili yeni
gOlgeler yaratarak, baska bir ifadeyle pornografik imgeler yaratip artirarak,

magaradakilerin bakiglarini daha ¢ok esir alir, onlari gergeklikten daha ¢ok
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uzaklastirarak, artik magarayi digerleri i¢in ¢ikilamaz bir alan, golgeleri de daha
sozde “gercek” haline donusturir. Bu tam da kapitalist is adamina uygun bir
somurgecilige ve gunumuz ticari medyasinin igleyigine isaret eder. Bu elindeki
Ozgurligu insanlari aydinlatmak igin kullanmayan basina yonelik elestiridir.
Basinin ginumuzde, enformasyondan pornografik imge avciligina doénusime
yonelik bir serzenigtir. Artik haberler bilginin “varolug nedenine, arzunun kayra’sina
dogru yol alacagina, kendi otesinde bir yere uzanmayan, kendini can sikintisiyla
tekrar eden ve can sikintisiyla tatmin olan bir uyariima” (Sayin, 2003:12) aracina
donerler. Dolayisiyla tum ¢ikarimlar bir araya getirildiginde aslinda film medyanin
nasil pornografik imgeler olusturdugu, bunlari nasil sattigi ve sektorin ulastigi
sahtekarlik ve sahte habercilik Gzerine bir seyirlik yaratir. Lou’nun filmin basinda
caldi1 saat da hep kolundadir. Saati calmasiyla beraberin zamanla yarigi da
baslar. Saat aslinda basini sembolize eder. Saatle birlikte zamanla yarigarak,
basinin kurallarini, dogru ¢alisma ahlakini galar. Demir parmakliklar da ayni seyi
imgeler. Basinin ilkelerini temsil eden “gecilemez” yazili demir parmakliklari soken
Lou, her turli sahtekarlik ve ahlaksizlikla sektorde yukselterek basin kurumunun
icini bosaltmigstir, tipki demir parmakliklari ¢alip 6zel girilmez bodlgeyi savunmasiz
hale getirmesi gibi. Lou’nun pornografik bakisi andiran iri ve keskin bakan gozleri,
filmin sonunda seyircilerin bakisini esir alan pornografik imgelerin “yaraticisina”
donusur. Ortaya c¢ikan bu imgeler kargisinda, hem filmin dinyasindaki izleyenler
hem sinema salonundaki seyirciler agisindan Sayin’in tabiriyle “bakisin iktidari
seyircinin degil, seyirlik nesnenin elinde” (Sayin, 2003: 13) oldugu bir durum ortaya
ctkar. Bu da medyanin gunumuz demokratik toplumlarindaki “bagimsiz-6zerk
0zne” konumunda olma c¢abasinin nasil baglam disina cikarildigina elestiridir.
Basin yarattigi pornografik imgelerle kitleleri kendine ¢ekse de kendisi de bu
seyirlik nesnenin bakiginin iktidari karsisinda nesnelesmekte, “Ozerk 06zne”
konumunu yitirmekte ve giderek gergek habercilikten ziyade bu imgelere ag, bu
imgelerin esiri ve takipgisi haline gelmektedir. Dolayisiyla film bireysel bir hikaye
veya kisilerden ziyade, basinin bizi artik asli gorevi olan bilgilendirme ve gobze
getirme yerine gunlik olarak bakiglarimizi nasil pornografik imgelerle doldurup esir
alma amacinda oldugunu ve ayni zamanda kendisini nasil pornografik imgeler

kargisinda nesnelestirdigini ve imgelerin tahakkimu altina girdigini yansitir.
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Hollywood, basin hakkindaki masallari, benzer mitleri yeniden uretir (Ehrlich ve
Saltzman, 2015: loc. 895). Bu noktada Serdar Oztiirk’iin, Oscar 6dili kazanan,
ABD Kongresi Kutuphanesi'nin Ulusal Film Kayitlarina alinarak “kiltirel, tarihsel
ve estetik olarak 6nemli” film olarak degerlendirilen ve basin konusunda elestirel
en oOnemli filmlerden gdsterilen 1976 yapimi Network (Sidney Lumet) ile

Nightcrawler’i bu noktada karsilastirmasi ilgingtir:

“Nina’nin benzer formul dairesinde haber inga faaliyeti ve bu ugurda
sergiledigi hirs, sanki Network (Sidney Lumet, 1976) filminde Faye
Dunaway’in oynadigi gen¢ gazeteci Diana’nin hirs ve cabalarina
benzer. Hem Nine hem Diana reyting kaygisiyla olaylari eglence
formatinda haberlestirmekteydi. Aradaki fark, Nina’nin daha yasl
olmasidir. Network’te yasli kurt haber yoneticisi Wiliam Holden’in
oynadigi Max karakteri, eski kamusal habercilik gelenegini temsil
eden pozisyonda gdsterilmis, Max geng¢ Diana’nin hayati eglencelik
formatta goren anlayisina kargi ¢ikmisti. Ancak 1970’lerin sonlarinin
genci olan Diana artik gunimuzin yash Nina’si olmustur. Diana’nin
o donemdeki anlayisi istisna olmaktan c¢ikmigtir. Televizyon artik
‘gOsteri haberler'in ana minvalde yer aldigi ‘neo-televizyon’ haline
gelmistir” (2016: 15).

Dolayisiyla Nightcrawler, Network’dn gunumuzde yeniden hatirlatmasiyken, bir
yandan da o donemden bu yana geligsen reyting odakl gazetecilik anlayigina ve
hatta bunun artik en ug¢ sekillere burindugine yonelik Hollywod'un elegtirisini
icerir. Ancak bu gidisin bir sonu olmalidir ve film bu noktada Kellner'in belirttigi gibi
gelecek ongodrusinde bulunur. Canetti'nin  bahsettigi bandicoot ve Lukara
mitlerinde kendilik artis1 yapan ata ve ¢ocuklarinin sonrasinda “kendilik tuketimi”
yer alir. Bandicoot'ta Karora, Hindistan’da bulunan bir cins keseli fare olan
bandicootu bedeninde Uretir, sonrasinda da bu babadan insana donusen ogullar
turer ve baba ve ogullar, beslenmelerini yine babanin ilk yarattigi bandicootlarla
yapar. Ancak o kadar ¢ogalirlar ki bandicootlari tuketirler. Ayni olay orgusu Lukara
mitinde tirtillar ve tirtillardan tlreyen insanlar agisindan yasanir. Burada, Canetti,
bandicoot mitinde uyanan atanin a¢ kaldiginda kendisinden tureyen, yani kendi eti
olan bandicootlar yedigine, ondan dogan ogullari da yine kendi kardeslerini ve
aslinda yine kendi dolayli olarak etini yemeye yonlendirmis olur. Tirtil mitinde ise
baba tirtillari yemez ama kendinden dogan tum ogullar yine kendinden dogan tim
tirtillar yer. Canetti bunu da kendilik-tuketimi olarak tanimlar (1992/1998: 348-

351). insanin bilgi acligi medyayl dodurur ama medya da sermaye ve hayatta
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kalma acligi ve arzusunu insani haber nesnesi yaparak yerine getirir ve acligini
insanla doyurur. Seyirci de medyay! izlerken bir yandan aghgini giderirken bir
yandan da kendilik-tiketimini (Canetti, 1992/1998) gerceklestirir. Bu iki dongl ve
donusumun sonunda getirecegi tipki mitteki oldugu gibi yikim ve insanoglunun yok
olmasi - en azindan vasifsal olarak - olacaktir. Nitekim, toplumlardaki
duyarsizlagsma, her seyin magazin haline gelmesi de bu ¢okis ve 6lum yolunun

gOstergesidir.

Cannetti'nin bahsettigi bir bagka mit de kendi ogullari olan tirtil insanlari 6ldirmek
icin duzenli gezmeye ¢ikan Mboringkali tirtil atanin hikayesidir. Burada ata insan
sekline giren ogullarini yakalar, pigirir ve etlerini lezzet duyarak yer, onlarin tatl
etinin farkina varir. Ama bir gin ogullarini etleri badirsaginda tirtila dontsur ve
babalarini icten yiyip oldururler. Baba sonunda kendi ogullari tarafindan yenilip
yutulmus olur (Canetti, 1992/1998: 352). Burada iki tlrli metafor vardir.
Birincisinde toplum medyay yaratir ve medya toplumu kendine malzeme yaparak
icerden tuketir ancak gunun sonunda toplum da medyadan beklentisini yukselterek
ve ach@ini artirarak medyayi zorlar ve kendi iginden tlketir. ikinci olarak da medya,
Lou tarzinda gazeteciler yaratir ama bu gazetecilik bir middet sonra medyanin
midesine ve bagirsaklarina yerlesen solucanlar olarak meslegin ahlakini,
kurallarini ve prensiplerini icten yiyerek bitirir ve medyayi kendilestirir. Canetti bu
durumu séyle dzetler: “Bu kendilik-tiketimi vakasinin tuhaf bir doruk noktasi vardir:
Yenin gsey donup kendisini yiyeni yer”. Bu ikili karsilikli yamyamliktir (1992/1998:
352). GuUnumuzde medya ve toplum ile medya ve igindekiler birbirlerinin
“‘yamyami” olmaya baslamistir. Cannetti, bu noktadaki déntisime de soyle isaret

eder:

‘Bunun en olaganustu yani karsihgin  iceriden, babanin
badirsaklarindan gelmesidir. Bunun mumkdn olmasi igin ogullarin
doénlsim gecirmesi gerekir; babalar tarafindan insan olarak yenirler
ama onu tirtil olarak yerler. Bu ug nitelikte ve kendi tarzinda batunluklt
bir vakadir. Burada yamyamlik ve donusum yakin bir is birligine
girmistir.” (1992/1998: 352).

Bu mitler totem klanlari igin aslinda bir 6guttir. Cannetti, totem klanlarinin tam
tersine totem hayvanlarini yemelerinin yasak oldugunu belirtir (1992/1998: 352).

Cunku bu hikayeler, onlari kendi totemlerini bilingsizce tiketmek ve yok etmek
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yerine onlari korumanin ve g¢ogalmalarini saglamanin gerekliligine goturur. Diger
turld kendileri i¢cin sonun gelecegine yonelik aslinda kiyamet hikayeleridir.
Nightcrawler da bu bakima bir felaket hikayesidir. Topluma ve medyaya kendilik-

tuketimi ve bunun getirecegi kiyameti hatirlatir.

Bunun yaninda insani yUzyillardir rahatsiz eden haserelerin tehdidi, bayuk kitleler
halinde ve birdenbire belirmelerine dayanir (Cannetti, 1992/1998: 358). Onlarin
istilasi karsisinda ne ekin dayanir ne evler ne de insanoglunun araglari gare
olabilir. O nedenle ister c¢ekirge, ister sivrisinek, ister diger hasereler olsun,
bunlarin varhigini saglamlastirmasi ve hizla ¢odalmasi toplum igin gelecek
agisindan ciddi tehlike arz eder. Lou, bir “nightcrawler”, gecesolucani-gecebdcegi
olarak boyle bir istilanin habercisidir. Lou’'nun ylkselmesi ve ekibini olusturarak
gece artik iki elden (iki aracgla) sokaklara dokilmesi, bu istilanin yayillmaya
bagladigini gostergesidir. Bu da pornografik imgelerle kendini nesnelestiren,

kendilik-tiketimini yapan toplum ile medyanin gdstergesidir.

Bu acilardan bakildiginda Nightcrawler, 2. Bélim’de olusturdugumuz yeni gazeteci
kategorileri baglaminda, tum bu yolculuk ve mitlestirmeler acisindan Front Page
gazetecisinin “k6tu adam” versiyonunun en radikal ornegini yansitir. Filmin
sundugu bu gazeteci karakterinin 6zellikleri, diger iki filmle de karsilastirmali olarak

4. Bolum’de ele alinmaktadir.
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BOLUM 3
TRUTH: EKSiK KAHRAMANIN YOLCULUGU

Tarkge’ye Gizli Dosya olarak cevrilen 2015 yapimi Truth, 2004 yilinda ABD
Bagkanlik secgimleri 6ncesinde, dénemin ABD Baskani George W. Bush’un
Vietnam savagindan kagmak igcin 1970’lerde Teksas Ulusal Hava Muhafizlari
Birligi'nde pilot olarak gorev aldigi ve burada da hizmetlerini yeterince yerine
getirmedigi iddialariyla ilgili CBS’nin 60 Dakika programinda yayinlanan belgeler
ve sonraki sureci anlatmaktadir. “Rathergate” olarak da bilinen Killian
dokumanlarini ele alan, gergek hayattaki gazetecilerin hikayesinin beyaz perdeye
uyarlandigi film Mary Mapes'’in kendi kitabina dayaniyor. Filmin senaryosunu ve

yonetmenligini James Vanderbilt Ustleniyor.?®

Film baglarken seyirci dnce sesgil bir evrenle bas basa birakilir. Mizik ve erkek
haber spikerinin sesi duyulur. Haberlerde, segim yarigsinda dénemin ABD Baskani
Bush’un yeniden segilmeyi hak edip etmedigine ydnelik segmen bakisi ile
Demokrat Parti’nin bagkan adayi Senator John Kerry hakkindaki anket sonuglarina
deginilir > ve iki aday arasindaki yarisin cok yakin gectigi belirtilir. Sahne
acilldiginda altta “washington, DC—Ekim 2004” yazis belirir. Ik sahnede Mary Mapes'i
(Cate Blanchett), buyuk bir sirketin lobisinde yalniz basina, stresli sekilde 6rgu
Orerken gorurtz. Ardindan Mary’nin, avukati Dick Hibey (Andrew McFarlane) ile
bulusmasi verilir. Bu sahnede film, Vogler’in “ilk sahnenin yolculukta kahramanin
karakteristigini yansitan ve onun hakkinda en onemli ipuglarini veren en 6nemli
sahne” (1992/2009: 145) nitelendirmesine uygun olarak seyirciye kahraman, karsit
O0zne, mucadelesi ve engelleri konusunda 6nemli bilgi verir ve “olaylar dizisinin
harekete gectigi, oykunun ilerleyisinin yanhglar duzeltilene ve denge saglanana
kadar durdurulamayacagi” (Vogler, 1992/2009: 142) yoninde 6ndeyis sunar. Bu

sahnede Mary ile Hibey arasinda su diyalog gecer:

23 Filmin 6zeti EK-2'de yer almaktadir.

 Erkek spiker: “Bush hakkinda ne diyorlar? Tekrar secilmeyi hak ediyor mu? Ve iste rakamlar. Yizde 45
evet, ylizde 49 hayir diyor. Demokratlarin yizde 84’G hayir, Cumhuriyetgilerin yliizde 84’u evet, bagimsizlarin
da yiizde 51'i yeni secimi hak etmedigini soyliiyor.” Derken, diger sunucu, “John Kerry’nin durumu nedir? lyi
haber mi?” diye sorar. Sunucu tekrar, “Olmasi lazim. John Kerry’nin rakamlarina bak, ylizde 38 pozitif, yizde
38 negatif. Her sey hala yazi-tura seklinde”. Bush ve John Kerry ve ABD Baskanlik secimlerine dair
haberlerdir bunlar.
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Hibey: “Orgii?”

Mary: “Benim gibi kadinlarin 6rgi érmesini beklemiyor muydunuz?”

Hibey: “Hayir ama guzel, yardimcidir”

Mary: “Benim radikal feminist ajandami korelttigini mi kastediyorsunuz?”

Hibey: “Radikal feminist ajandaniz mi var?”

Mary: “Hig birgcok radikal érglciiyle bulustunuz mu?”

Hibey: “Onemli bir taciz probleminiz mi var?”

Mary: “Gelismekte olan bir tanesi Gizerinde ¢alisiyorum”

Hibey: “Ben ciddiyim”

Mary: “Ben de”.

Hibey: “Siz bana geldiniz, e§er buna hazir degilseniz...”

Séziini kesen Mary, “Haber sektériinde 20 yildir galisiyorum. iki tane Emmys 6dili
kazandim, Ebu Garip’i ortaya ¢ikardim, kaynagimi agiklamadigim i¢in hapse atildim.
Ne radikal feminist bir ajandam var ne de ciddi taciz problemim ama simdi bir Zanax
alacagim ¢unki bu gergekten beni deli ediyor”.

Hibey: “Bu tarz sorulara hazirlikli olmaniz lazim”

Mary: “Hazirrm ben”

Hibey: “Haberlerinizde ilging tekrar eden bir tema var. Giglerini kotliye kullanan
insanlar”

Mary: “Cunku zorbaliktan hoglanmam”

Hibey: “Bana isinizden bahsedin”

Mary: “Olanlardan sorunlu olup olmadigimi bilmek istiyorsunuz”

Hibey: “Sorumlu musunuz?”

Mary: “Ben isimi yaptim, bana inanin”

Hibey: “Benim inanmam gerekli degil. Onemli olan onlarin inanmasi”.

Film oncelikle kahramanin, medya sektorinde uzun yillardir galisan, 6nemli
sayginliga sahip, ABD askerlerinin Irakli mahkimlara igskencesi gibi donemin en
buyuk skandallarindan birini ortaya ¢ikaran, kaynagi icin hapis bile yatan ciddi ve
gucli gazeteci oldugu fikrini verir. Dolasiyla Mary’nin filmin basinda verilen en

onemli 6zelligi yeni macerasindan dnce de zaten kahraman oldugudur.

Vogler'in tanimlamasina uygun olarak Mary’nin mucadelesi ise “haberlerde tekrar
eden tema’ya uygun olarak “guglerini kotuye kullanan insanlar® olarak
“zorbalar’dir. Kahramanin ne tur bir zorbalida kargi micadele verdigini ise henlz
seyirci bilememektedir. Aslinda hikdyenin gercek hayattan alindigi dikkate
alindiginda, olaylara asina bir seyirci icin bu “zorbaligin” ne oldugu bellidir. Filmin

baglangicinda, Bush'un “secilmeyi hak edip etmedigi’ne yonelik o donemden

gercek haberlere yer verilmesi de bu noktada filme yapilan ekmedir.

Diyalog basladiginda dikkati ceken 6nemli unsurlardan biri de Mary’nin Hibey’in
sorularina dogrudan yanit vermek yerine soruya soruyla karsilik vermesidir.
Mary’nin bu tutumu, “karsisindakini kendi cevaplariyla ikna etme ve anlatmaktan
cok soru sorarak cevabi buldurma gibi teknikleriyle felsefeye boyut kazandiran”

(Tarihi Olaylar, 2017) Sokrates’in soru diyalektigini hatirlatir. Mary de kendini
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anlatmaktan ¢ok kargisindaki ikna i¢in soru sormakta, soru diyalektigini tercih
etmektedir; o soru soran bir kadindir. Bu yonuyle de “bilgi” arayan bir Arayan

Ozne'dir?®®.

Mary’nin soru soran kadin ve 6zne olmasi, mitolojide Sphinks'’i de hatirlatir. Buker
(1995), tum oykulerin Oedipus mitine gonderme oldugunu belirtir. Thebai kentinin
kapasinda duran, yuzu ve gogusleri kadin, govdesi aslan, kanatlar kartal ve
kuyrugu yilan seklindeki Sphinks, kente girmek isteyen tim yolculara bilmeceler
sorar ve bilmeyenleri yiyerek yok eder. Mitolojiye gore Oedipus, Thebai kentine
varir ve Sphinks’in bilmecelerini bilir.?® Oedipus’un dogru yanit vermesi {izerine
mitolojiye gore Sphinks ya kendini ugurumdan asagi atarak ya da kendini yiyip
bitirerek oOlur. Mary, basin, yani doérdincu kuvvet olarak Ulkesinin “demokrasi
kapisi’nda “zorbalara” soru soran ve onlarin bir sehre girmesini engelleyen ya da
sehirden g¢ikmasini saglayan bir Sphinks’tir. Soru sormak ayni zamanda iktidari
simgeler, gl¢ soru soranin elindedir. Mary, kazandigi &dullerle, Ebu Garip
hapishanesindeki iskenceleri ortaya ¢ikararak ve mahkemenin kaynagina yonelik
sorusunu cevaplamayip sisteme karsi durup hapis yatarak, soru sorma iktidarini,
yasalar 6nunde bile bagkalarina vermeyen ve kendi elinde oldugunu gosteren bir

kahramandir.

Bunun yaninda 6rgu ormesine sasiran Hibey'e verdigi karsilik Mary’'nin, kadin
olmay! yadsimadan kadinsi olani da yasayarak erkeklerin alaninda iktidar karsiti
bir 6zne konumu sergileyebildigini gosterir. Ancak “radikal feminist ajanda” ve
“taciz problemi” gibi ifadeler glcli kadin 6znenin belirli imtihanlar, suglamalar ve
erkek egemenliginin baskisiyla karsi karsiya oldugunu gosterir. Kahramanin
sakinlestirici ilag almasi, bu guglikleri atlatmakta zorluk yasadigini vurgular.
Oncesinde kahramanin lobide yalniz basina 6rgli 6rerken arkasinda merdivenlerle
konumlandirilmasi da yolculugun bu kismindaki yalnizligini ve onundeki zorlu

basamaklari imgeler. Bunun yaninda Mary’nin, igini yaptigina avukatinin da

*® Kiran'a gore (1999) kahramanin tasarisi, merakini giderme, bilgi edinme, anlama, anlamlandirma seklinde
“bilgi arama sureci” lizerine kuruludur ve kahraman o6rtilu olarak “tim deger nesnelerini isterim, her seyi, her
istedigimi elde edecegim” demektedir (Kiran, 1999). ik sahne Mary’nin bu ézelligine yonelik ilk dikisi atar.

%8 Birinci soru: “Kimi zaman iki, kimi zaman Uc¢, kimi zaman doért ayak Ustlinde yurtyen, dogal yasalara karsit
olarak en g¢ok ayadl oldugu zaman en giigsiiz olan yaratik hangisidir?” Cevap: Insan. ikinci soru: “iki kiz
kardesler, biri 6tekini dogurur, ikincisi birincisinden dogar”. Yanit: Giindiiz ve gece.



154

inanmasini isterken Hibey'in yorumsuz kalmasi kahramanin hem avukati hem de

bagkalar kargisinda inang ve guven sorunu yasadigini gézler dnlne serer.

Dolayisiyla bu ilk sahnede Mary, zorbalikla mucadele eden korkusuz bir
kahraman, erkeklerin iktidarina karsi kendi iktidarini kuran ama suclamalara maruz
kalan kadin, bilgiyi arayan 6zne, soru soran bir Sphinks olarak tanimlanir. Ayrica,
Hibey’'e ve sucglamalara karsi kendini sorularla savunma teknidi ile vurgulanan
“zorbalik” temasi, ileride ortaya c¢ikacak iki dnemli karakter 6zelligi (yaralanmazlik

duygusu ve Golge Baba ile mucadele) noktasinda ekmeler yapar.

Bu noktada kahramanin sertveni en bagindan olaylar dizgisine gore verilmek
yerine onun “imtihani” ile baslatilir. Vogler, izleyicilerin maceraya katilabilmesi ve
kahraman adina endise duyabilmesi igin erken bir asamada nelerin riske
atildiginin, basarinin veya basarisizhigin, kahraman, toplum ve dinya agisindan
sonuglarinin ne olacaginin (1992/2009: 151-152) verilmesi gerektigini belirtir.

Sahne kahramanin imtihan iginde oldugunu ve zorda kaldi§ini seyirciye verir.

Resim 3.1. Mary, ilk sahnede avukati beklerken

Kahramanin kus bakisiyla ¢ok buylk bir binanin icinde yapayalniz, tzerinde takim
elbise ve elinde orguyle mekanda kuguk gorunmesine yol agan c¢ekim agisiyla
sunulmasi da dikkati cekicidir. ilk karede gerceve istten bakisla yatay ve dikey
nesnelerle bolinmustlr. Cergevenin saginda bir toplantt masasi ve etrafinda
¢alisan iki kisi bulunurken, solda yatay olarak ikiye bolinen gergevenin ustlinde
Mary, iki koltuktan sagdakinde yalniz basina oturuyordur, g¢ergevenin alt kisminda
ise bos bir koridor gorurtiz. Aslinda bu c¢erceve Mary’'nin tim macerasinin Ug¢
asamada 6zetlenecegi sinyalini verir. Mary, alti ay dncesine kadar sagdaki alanda
gOsterilen toplanti masasinda oldugu gibi isinin basinda ve devamli c¢alisan bir
kadinken, sonrasinda ustteki alanda imtihanda oldugu gibi sanik koltugunda
oturan ve suglanan bir Glnah Kegisi olacak, alttaki tglnclu bos alanda ise

hayatinin en blytk amaci ve kendini adadigi meslegi elinden alinmis ve duvardaki
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desenler gibi dalgali ve inigli ¢ikisli hayatinin i¢i bogluga doniusmis ama aslinda

yeni bir yola da yonelmis biri olacaktir.

Bu 6nemli ipuglari verilen ilk sahnenin sonunda, Hibey’in istedigi Uzerine Mary isini
tanimlar. Ardindan Hibey'in “Orada calismak nasil bir sey?” sorusu Uzerine kamera alti
ay oOncesine cevrilerek kahramanin yolculugu baslatilir. Bu sahne filmde
yasananlarin aslinda Hibey’'in sorusu Uzerine Mary’'nin anlattiklarinin aktariimasi
oldugunu gosterir. Bu noktada Mary, Buikerin ifadesiyle aslinda “s6zln
6znesi’dir ¥ . Anlatilanlar Mary'nin belleginde kalanlar, onun bakisindan ve
g6zlerinden gorilen gercgekliktir. Ancak burada bu taniklik, séylem (discurs) yerine
historie formatina oturtulur.?® Baska bir ifadeyle film, bariz bir anlatici ve “ben”
soylemi bulunmadigindan akisi geregi oykusel anlatim imaji verir ama acilis
sekansinin gelisimi ve senaryonun Mapes'in kendi anlatilarina dayanmasi g6z
onune alindiginda film, oykusel anlatim iginde c¢ok ortuli sdylemi barindirir.
Boylelikle bir oyku evrenine cekilirken altta sOyleme maruz birakilan izleyiciden
istenen, Ustl OrtUll olarak Mary’den “taraf olmasi” (Buker, 1999), onunla
dzdeslesmesi ve olaylari onun bakisindan gdrebilmesidir.?° Yénetmenin bu tiir

» 30

gllgelestirmesiyle Mary’nin “godlge igoykusel anlatici oldugu sodylenebilir.

Baoylelikle de bu olaylarin 6znelligi saklanir, gerceklik ve objektiflik algisi artirilir.

Ayrica, diger gercek hikayelere dayanan yapimlar gibi filmin baglangicinda “gergek
hikayeye dayandigina” isaret edilmez, boyle bir ifade yer almaz. Ancak ilk
sahnedeki sescgil evrende oldugu gibi fiimde gergcek hayattan haberlere,
goruntulere, belgelere sik¢a yer verilir ve her yeni mekan ve Kigi belirdiginde

altyazida bu kiginin gercek hayattaki adi ve unvani ile mekanin adi yazilir.

2 Cape Fear (Koku Burnu) filmi ¢ézimlemesinde anlatinin filmin karakterlerinden Danielle’nin gézlerinden
izlendigini belirten Buker (1999), “(S6zin 6znesi olarak) Danielle yasadiklarini ya da izlediklerini bize
anlatacak. Biz onun belleginde kalanlar izleyecegiz. Oyleyse o yukarilarda bir yerlerde duran, her seyi bilen
ve ybneten, tarafsiz bir gézlemci degil. O olaylari yasamis, tanik olmus, taraf da tutmus, tipki izleyici gibi”
ifadesini kullanir.

28 Sonucta séylem kendisini “ben” olarak koyacak bir konusucuyu gerektirir; sdylemde s6zcelemenin kaynagi
aciktir, 6ykusel anlatimda (historie) ise kaynak &rtiludar (Buker, 1999).

29 Pelko’ya gore Ust dildeki yonetmenle film arasindaki ikili iligki izleyicinin katihmi ile zenginlesir (aktaran
Biker, 1999). Pelko’nun zenginlik olarak gordugi izleyicinin film kisilerinden birine donismesi ya da daha
kesin bir dille séylemek gerekirse film kigisinin izleyiciye doniigmesi (Buker, 1999).

¥ Kiran'a gore icoykusel anlatici, tanimina uygun olarak 6ykinin (yasananlarin) iginde oldugu igin ayni
zamanda bazi olaylarin kahramani, timunin gézlemleyicisi ve yorumlayicisidir. Bu nedenle 6znelligini korur;
olaylari kendisiyle sinirli bakis agisindan (i¢ odaklanma) kendi bildigi kadariyla anlatir. Yeni edinimlerle bilgisi
geniglediginde bunlari da ekleyerek nesnellige daha yakin bir bilgi alani olusturur (Kiran, 1999).
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Resim 3.2. Filmde her mekan ve kiginin ismi altyaziyla verilir

Filmlerin, izleyicilerde etkili ve algisal bir katim mekanizmasi ortaya ¢ikardigini
belirten Metz, “Filmler, ‘Bu boyledir argimanini kullanarak, bizlere gergek kanit
vurgusuyla hitap ederler (...). Filmik Uslup inanilabilen bir Uslup. ‘Gergeklik
izlenimiyle’ bir film, ¢cok dogrudan bu algisiyla, kalabaliklari gekme gicline sahip”
(1980: 4) ifadesini kullanir. Hanet'e gore de gazete kesigi, kitap, film, fotograf gibi
belgesel nitelikli seylerin kullanimi filmin “gercekci” degil, “gergek” olmasina yol
acar (aktaran Buker, 1985: 64). Filmlerde “gercek hayat vurgusu” yapildiginda da
bu gerceklik algilamasi en Ust seviyeye ulagsmaktadir. Bu noktada Truth’un, bunu
da asarak, yani “gercek hikayeye dayandidi” bilgisi vermeyip gercek kisi ve yer
adlarina vurguyla “belgesel nitelikli seyleri kullanarak”, aslinda bu hikayenin
sadece “gerceklere dayanmadigi ya da gergeklerden esinlenmedigi”, aslinda bu
hikayenin birebir “gercek” oldugu izlenimini uyandirmayi amagladigi goértlmektedir.
Bagska bir ifadeyle filmde kahramanin yolculugunun birebir gercek, filmin de kurgu
ve senaryo degil, “belgesel” gibi gergekligin yansimasi oldugu algisi olusturulmak
istendigi ortaya c¢ikmaktadir. Mary’'nin “gizli igdykusel anlatici” oldugu da
eklendiginde film, bu tartismali konuda aslinda Mary Mapes’in yaninda ve onun

gbzunden bir gerceklik yaratmaktadir.

Bu noktada bu ilk sahnenin ardindan film, “gizli icOykusel anlatici” ile seyirciyi,

gecmise, kahramanin olagan dunyasina goturar.

3.1. Kahramanin Micadeleci Diinyasi

Kamera Nisan 2004’e donduginde Mary olagan dinyasindadir. Onun dogal
ortami, New York’ta CBS Kanal’'nda, stidyoda ekibiyle montaj yapmaktadir.
Henuz yeni ve ¢ok dnemli bir haber elde etmistir. Perdede ¢iplak adamlar, iskence
goruntileri yer alir. Buradan gorUntulerin, Mary’'nin Hibey ile konusmasinda
bahsettigi ABD askerlerinin Irak’ta Ebu Garib hapishanesindeki iskenceleri

oldugunu anlariz. Ekipten Roger Charles (Dennis Quaid) israrla “Yayinlayacaklar,
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emin misin?” sorusunu yoneltirken Mary, kendinden emin sekilde haberin

yayinlanacagini soyler.

Yonetmenin, 60 Dakika programinin bu haberini dinyaya duyurdugu sahnede,
seyirciye, ilk sahnede ekilen “zorbalik” ve “gucunu koétuye kullananlar” temelinde
ipuglari verilen karsit 6zneyi tanitir. Bu baglamda skandalin yayinlandigi aksama
dair kamera agilari ve gorunti duzenlemesi onemlidir. 60 Dakika’'nin basladigi ilk
sahnede, Irak’ta tabure Uzerinde elektriklere baglanmis ylzu kapatilmis, siyahlar
icindeki mahkimun goruntusu verilir. Bu goruntu, haber merkezi igindeki dort TV
ekrani ayni gerceveye yerlestirilerek yansitilir. Bu vurguyla, salondaki seyircinin
bakisinin da kagamayacagi bir “pornografik imge” varligina isaret edilir. Fonda
Dan Rather’in (Robert Redford) sesi duyulur: “Bunu Amerikalilar Irakli mahkamlara yapti”
ve “Her tarafi elektrikle baglanan ve tabure lizerine ¢ikarilan adama, diismesi halinde garpilacagi
soylendi”. Boylelikle, dnceki sahnede Mary’'nin “zorbaligi sevmedigi” vurgusunun
ardindan Irak’taki iskence sahnelerinin gosterilmesiyle Bush yonetimi ve “zorbalik”

Ozdeslestirilir.

Resim 3.3. Irak hapispahesindeki iskence skandal yayinlanirken

Film boyunca dogrudan Bush yonetiminin varhgi gosterilmez; higbir siyasetgi
canlandirilmaz, Bush’un agiklamalari veya sesi filmde yer almaz ancak ileride
daha c¢ok deginilecegi gibi iktidarin hegemonyasi ve “zorbaligi” farkli kanallar
araciliglyla hissettirilir. Bu Uslup da Bush ydnetimini filmde “Gélge Iktidar”
konumuna vyerlestirir. Bdylelikle miicadelenin Gélge iktidar olarak Bush yénetimine
karg! oldugu ortaya cikar. Sahnede, programi ofisinde oturarak izleyen Mary’nin

kati, hiiz(inli ayni zamanda magrur yiz( ise Golge iktidara karsi miicadelesinde

% Moore ve Gillette’ye goére, “dliizen, dogurganlik ve lutfunu” (1991/1995: 55) kendinde toplayan bir Buttinsel
Kral olamayan bir erkegin icinde Golge Kral yatar (2013: 83). Golge Kral'in aktif kutbunu Tiran’in, pasif
kutbunu ise Aciz'in olusturdugunu belirten yazarlar, Tiran’in 6zelliklerini tanimlarken, “Tiran digerlerini sémurir
ve taciz eder. Kendi gikarlarina uygun oldugunu diisiindiigi bir seyin pesinde oldugu zaman kati, acimasiz ve
duygusuzdur. Baskalarini yikima ugratmada sinirlar yoktur” ifadesini kullanir (2013: 85). Bu durumu bireylerin
yani sira iktidarlara da uyarlayabiliriz. Filmde, Bush’'un segilmeyi hak edip etmedigine yonelik haberler,
zorbalik vurgusu ve iskence skandal iktidarin “dizen, dogurganlk ve litfunu” kendinde toplayan Butiinsel
iktidar olmadigi vurgusunu yaratir. Bu da iskence gériintiilerinde yansitildigi gibi “digerlerini sémiiren, taciz
eden, acimasiz ve duygusuz olan, baskalarini yikima ugratmada sinir tanimayan” Tiran olarak Gélge Iktidar'in
varligini gosterir.
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kahramanin duydugu hissin intikam veya zafer sevinci degil, hiziun oldugunu
yansitir. Mary, kendisini zulim gorenlerle 6zdeslestirmektedir (bunun kaynagini da
film sonrasinda acgiklayacaktir). Kahraman, olagan diinyasinda yeni bir yolculuktan
dénmus; zorbalidi ortaya c¢ikararak bir savas kazanmistir. Ancak Mary’nin tatmin
olmayan yuzu ve hala savasa hazir durusu, filme yapilan ekmedir. Dolayisiyla
kahraman olagan dunyasinda halihazirda bir dismana sahiptir ve dusmanla
micadele henlz tamamlanmamistir. Ardindan Mary ve ekibinin bardaki kutlama
sahnesinde, bardaki televizyonlarda diger medya organlarinin ayni konuyu ele
aldigi goralur. Ardindan perdede bir ev goruntisundn altinda “Texas” yazmasi ve
karenin Mary ve ogluna baglanmasiyla kahramanin ailesinden uzakta calistigi ve
son maceranin ardindan evine dondugu goéralir. Oglunun “Yine uzun zamandir yoktun”
ifadesi kahramanin maceralarinda uzun slre evinden uzakta kaldigini gosterir.
Mary ile masa etrafinda oturup roportaj yapmak isteyen oglu icin ise annesi
idoldur. Ancak daha c¢ok isiyle evli kadin olan Mary, ogluyla “roportajdan” sonra
hemen calisma odasina gecger. Calisma odasindaki televizyonda fonda haber
spikeri “Bush’'un ABD askerlerinin Irakli mahkumlara iskence goérintileri karsisinda igrendigini
soyledigini” aktarir. Segim atmosferinde zorluk yasayan iktidar icin Mary’nin darbesi
yeni bir gliven sorunu ¢ikarmistir. Esinin bu noktadaki sozlerine Mary neseli yanit
verir. Bu baglamda olagan dunyada Mary, filmin acilis sahnedeki histerik ve
mutsuz Mary degildir. Boylece her seyin kahramanin yeni macerasinda
yasanacagini anlariz. Dolayisiyla yeni yolculugun, kahraman ile Bush yonetiminin

ikinci cephesi olacaginin isaretleri verilir.

3.2. Maceraya Gagri

Kahramana, yolculuk teklifi ise g¢alisma odasindayken e-posta ile gelir. Mary,
arkadasi Mike Smith’ten (Topher Grace) “Senin igin lezzetli bir et var” seklinde mesaj
alir. Bu ifade bilmeceleri bilemeyenleri yiyen Sphinsk’i yine hatirlatir. Kamera
karsidan yakin planda Mary’'nin gozlerinin bir sey kesfetmenin isiltisi iginde
oldugunu gdsterir. Ardindan yuriylus yapma teklifinde bulunan, bir siredir
gormedigi esini nazikge geri ¢ceviren kahraman, ¢alismayi tercih eder ¢unki hemen
“‘lezzetle yiyebilecegi et” bulunan yeni bir macera gelmigtir. Sahne buradan,
kahramanin yol hazirliklarina bagladigi Haziran 2004’e geger.
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Mary, New York'ta CBS News’de Bas Yapimcilar Josh Howard (David Lyons) ve
Mary Murphy (Natalie Saleeba) ile yeni donem program konulari toplantisinda,
ABD baskanlik segimleri igin elinde bir sey olma ihtimali bulundugunu belirterek,
Bush’un petrol sirketine Bin Ladin’in ailesinin yatirrm yaptigina dair iddialardan
bahseder®’. Bas yapimcilarin, baska bir ifadeyle Mary’nin “resmi” rehberlerinin
konuyu begenmesi Uzerine kahraman, ekibinde yer almasini istedigi kisilerin
isimlerini yapimcilara verir, yolculugundaki “yanci’larini secer: “Mesajl” getiren
Mike, stlidyo sahnesinde gérdiigiimiz Roger ve lletisim Fakiiltesinde
akademisyen Lucy Scot. (Elisabeth Moss). Boylelikle kahramanin, macera teklifini
kabul ettigi gorulir. Campbell’in bazi diger kahramanlarinin aksine, gazeteci
kahramanda “davetin reddi” gibi isteksizlik olamaz. Onlar her zaman bilgiye,
maceraya ve yeni buluslara hazirdir. Zaten gazetecilerin yagsami maceradan
maceraya gitmek Uzerine kuruludur. Daha yeni Irak hapishanelerindeki skandall
ortaya g¢ikaran Mary, onun yankilari bitmeden yeni bir maceraya daha davet edilir.

Kahraman da rehberlerinden onayi almasiyla yolculuguna baglamak icin hazirdir.

Arayan Ozne olarak da Mary, “merakli, gbzlemci ve her seyi bilmeyi isteme”
(Kiran, 1999) kipine sahiptir. Mary i¢in bu durum 6zellikle Bush yonetimine dair her
seyi bilmek, her seye ulagsmak anlaminda gecerlidir. Bu noktada yillardan bu yana
micadele icindeki Mary icin Greimas'in Sozlesme Evresi zaten 06nceden
yapiimistir (hatta bunun babaya kadar uzandigini ileride aciklayacagiz). “istek”
kipine sahip Arayan Ozne, yeni macerada yapimcilarinin onay vermesiyle “gu¢”
kipine de sahip olur ve bu konuda yardimcilari da olabilecektir. Arayan Ozne’nin,

Eding Evresi’'nde ihtiyaci olan “bilgi” kipine ulagsmaktir.

32 Mary: “Bill White isimli Houstonl is adami var. Bu, Bin Ladin ailesinin Arbusto’da yatinm yaptigina dair
elinde belgelerin oldugunu iddia ediyor.”

Josh: “Arbusto? Bush’un petrol sirketi?”

Mary: “Bu belki ¢ok fazla dedikodu ve laf kalabahgi gibi gérinebilir ama Vanity Fair de bu konuyu inceliyor.
Biliyorsun Bush’un tim dénemi bir garip.”

Josh: “Garip, nasil?”

Mary: “Biz bu konuda 2000’de bazi ¢alismalar yaptik. Ben Barnes’i biliyor musun? Eski Teksaslilardan. Barnes
diyor ki, Teksas temsilciler meclisinde baskanken, 1968 Vietnam savasi sirasinda, Sid Adger, buyuk petrol
adami, onun ofisine gelmis ve George Bush’un Ulusal Hava Muhafizlarina pilot olarak alinmasi igin yardim
istemis. Yari afyonlu Bush o dénem kongre uyesi ve Barnes baglantilarini kullanabilecegini disinmus. dedik
ki Teksas Hava Ulusal Muhafizlarin basindaki General Rose’u aramis ve onun yanina aldirmis.”

Josh: “Bunu sana Barnes mi soyledi”

Mary: “Off the record olarak. Bu hikayeyi yillardir séyler. Buck Staudt'u aradim, Bush’un bolik komutani, bana
bagirmaya basladi, Barnes’in ne kadar sagma bir adam oldugunu sdylemeye basladi ¢unki herkes biliyor ki
Bush’'u muhafizlara aldirtan o, Barnes degil diyor. Neyse, Bush muhafizlardayken, James Bath diye biriyle
bulusuyor ve birlikte ¢calisiyorlar. Bath oradan ayrildiktan sonra, higbir 6zge¢misi bulunmayan bu kisi Bin Ladin
ailesinin cikarlari icin Teksas’ta bas finansal temsilcileri oluyor. Bush Arbusto’yu baglatiyor, Bath ona 50 bin
dolarlik ¢cek yaziyor. Sizin adaminiz White, onun bin Ladin’in parasi oldugunu iddia ediyor.”



160

3.3. Hatayla Gegilen ilk Esikler

Ekibin ilk toplantisinda ordu kokenli Roger’'in, “Bin Ladin’in parasinin hicbir zaman
Bush'un yakinina ulagsmadigi” ifadesiyle kahramanin macera konusunu rehberleriyle
tam olarak paylagsmadigi, “bilgi” kipi konusunda Rehberlerini eksik biraktigr goralur.
Bu sahnede dikkati ¢ceken ise, ekibin diyaloglari ve odadaki harita ile panolara
asllmis dokimanlar yoluyla dort dakika gibi uzun bir siire seyircinin Bush’un Ulusal
Hava Muhafizlari Birligindeki dénemine dair bilgi bombardimanina tutulmasi ve
goriintide belgelere ve haritalara 6zel vurgu yapilmasidir. ¥ Burada filmin,
seyircinin Bush’'un ordudaki doénemini sorgulamasi hatta bu konuda yargilara

varmasini istegi gorulir. Bu sahnede kahramanin yeni macerasinin igerigi de tam

¥ Roger, haritada yer gostererek, “Olay burada basliyor. Mayis 1968. Vietnam Savasinin en kanli dénemi.
Bush, Teksas Ulusal Hava Muhafizlarina, pilot egitimi icin kabul edildi.”

Mary, “Eger Ben Barnes’e inanirsan, o Bush’u bekleme listesine aldi.”

Roger, “Eger bekleme listesi varsa tabii, kimileri var kimileri yok diyor.”

Mike, “Bush, ¢ok cabuk girebildigini ¢iinkii onlarin pilota ihtiyaci oldugunu soéyliyor ki pilotlar Vietnam’a
rotasyonla gittiginden bu dogru degil. Bir sey daha var. Bastan sonra Ulusal Muhafiz pilotu yetistirmek ¢ok
nadir yapilan bir seydir. ”

Lucy, “Neden?”

Roger, “Mali agidan ekonomik degil. Onlar 6nceki Hava Kuvvetleri pilotlari, yildizlarini korumak isteyen.”

Mike, “Neden yeni bir pilota milyon dolar harcayasin Hava Kuvvetlerinde hazir egditilmis varken. Bush’u ¢ekici
bir aday kilan tek sey baglantilan”.

Roger, “Her iki turli de alindi. 6 yillik taahhlt imzaladi. Moddy’de pilot egitimini aldi ardindan Houston’daki 11.
Hava Keyif Filosu'na gonderildi. Kayitlar onun burada ¢ok iyi oldugunu séyliyor. Her puanlama déneminde
yuksek notlar 1972 yilina kadar. Rutin saghk kontrolini atladigi i¢in askiya alinana kadar.”

Mary, “Nasil biri saglik kontroliinden bile gegmeden birinci sinif pilot olabilir.”

Roger, “Sadece o da degil, arkadasina senato secimlerinde yardim edecegi Alabama’ya gonderilmesini istedi
ve oraya gonderildi.”

Lucy, “Bir dakika, talimatlara uymuyor ve yine de onun yer degistirmesine izin mi veriyorlar?”

Roger, “Daha da iyiye gidiyor. May 1972-1993'teki kayitlar Bush’un kaydinda hicbir kayith puan géstermiyor.
Bunlar muhafizlarda saatlere dair zaman kaydi gibidir. Bu en basit sekilde su anlama geliyor, Bush higbir
zaman oraya gitmedi. Alabama komutaninin hafizasinda onla ilgili hicbir sey yok. Onu Uste géren hi¢ kimse
yok. Onun orada oldugunu kanitlayan bir belge dahi yok.”

Lucy, sonunda “Simdi biz bana ABD Bagkanr'nin bir yil boyunca asker kagagi mi oldugunu sdyliyorsunuz?”
Mary, “Bu konuda hicbir kanitimiz yok”

Lucy, “Beyaz Saray bu konuda ne diyor?”

Mike, “Bush onuruyla hizmet etti ve askeri kayitlar her zaman kaybolabiliyor”

Roger, “Askeri kayitlar her zaman kaybolmaz, onlar asker, onlar bu konuda iyidirler”

Roger devam eder: “Simdi, Bush'un resmi kayitlarda tekrar goéruldigu ilk tarih, tatbikat igcin ortaya ciktig
Temmuz 1973 olur. Ardindan Eylil 1973’te ordudan erken ayrilmayi ister ve kabul edilir. Neden? Cunki
Harvard’a gitmesi igin.”

Lucy, “Dolayisiyla taahhidiinden 9 ay 6nce ¢ikmak ister ve onlar da sadece izin verir’

Mary, “Yani bizim cevaplamaya c¢alistigimiz sorular nelerdir?”

Mike, “Bir, Bush Ulusal Muhafizlara Vietnam’dan kagmak icin mi gitti?”

Luck, “Sinik olarak degil ama o dénem kim muhafizlara girmek istemezdi ki Vietham’dan kagmak i¢in?”

Roger, “Ben.”

Mary, “Bush’un egitmeni Bush’un Vietnam’a gitmek istedigini sdyledi”

Roger, “Bu resmi kayitla basa g¢ikan sadece bir dokiman var. Denizasir goérevlendirmeyi ister misiniz
sorusuna Bush hayir yanitini veriyor” (Dokiiman da ekranda yakin ¢ekim gosterilir)

Mary, “Ama egitmeni burada bir hata oldugunu séyledi”

Mike, “CUnku bu senin yanlis anladidin bir soru”

Mary, “Ikinci soru, neden saglik kontrollerini atladi?”

Mike, “Tabii ki de uyusturucu problemi oldugundan degil, sadece onun kokusunu sevdiginden”

Mary, “Uclincli soru, eger biri onun muhafizlara girmesini sagladiysa, bu kisi kim? Bunlar nasil kayitta
konusturabilecegiz?”
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olarak belirir: Bush’'un “1970’lerde Teksas Ulusal Hava Muhafizlari Birligi'nde
gorevini tam olarak yerine getirmedigi, birlige torpille girdigi, gorevine gitmemesine
ragmen orduda kendisine ayricalik yapildigi ve Vietnam savasindan kactigl”
iddialarinin ortaya c¢ikarilmasi. Bu noktada cevap bulmasi gereken sorular da

sunlardir: “Bir, Bush Ulusal Muhafizlara Vietnam’dan kagmak igin mi gitti?”, “ikinci soru, Bush
neden saglik kontrollerini atladi?” ve “Uglincii soru, eger biri onun muhafizlara girmesini

sagladiysa, bu kisi kim?” ve en énemlisi de “Bunlari nasil kayitta konusturabilecekleri?”.

Bu noktada Arayan Ozne, bu konulardaki tim bilgilere sahip olmak istemektedir.
Yol haritasini ve onundeki engelleri yola ¢ikmadan belirleyen kahraman igin bu
bilinmezliklere yodnelik bir macera degil, planlanmisg, belirli hedefe odakl bir
yolculuktur. Kahramanin hedefi iktidari sorgulamak ve yanliglarini ortaya
cikarmaktir. Mitlerde kahramanlar yolculuga ciktiklarinda, esikleri gegcmelerinde
gizli glgler, iksirler, tilsimlar yardim eder. Ancak kahraman olarak gazetecinin
silahi, ikna gucu, sordugu sorular ve kalemiyle yazdiklari olacaktir. Soru sormanin
ayni zamanda zora dayali bir micadele oldugunu belirten Canetti, “Bir iktidar araci
olarak kullanildiginda kurbanin etini kesen bir bigak gibidir. Soran, bulunacak seyin
ne oldugunu bilir ama ona filen dokunmak ve aciga c¢ikarmak ister” ifadesini
kullanir (1992/1998: 283). Mary, kendi acisindan “bulunacak seyin ne oldugunu”
bilmektedir ve bu “bigagl” gazetecilik yoluyla Tiran olarak Golge iktidara karsi

kullanma yoluna gitmeyi amaglamaktadir.

Buradaki sorun da konuya yénelik mesruluk bakisidir.>* Toplantida Mary, Mike ve
Roger'in bir devlet baskanina yénelik sbzleri ve mimikleri®®>, onun mesrulugunu
yadsima ve reddetme davranisinin disavurumudur. Ulkenin  basindaki
bagskomutanin savastan ve ordu hizmetlerinden kacmis olabilme ihtimali, iktidarin
halk gdzindeki mesrulugunu yikabilecek dnemli bir olgudur. Gélge Iktidar'
yikabilecek sey ordudaki “¢ok iyi” hizmetlerine dair mesrulugun yok edilmesidir. Bu
nedenle bu yeni macera, iktidar ile Mary’'nin karsiliki mesruluk, baska deyisle
“hayatta kalim” mucadelesidir.

% Sennete gore, Fransiz Devrimi'nin modern dislince tarihi Uzerinde biraktigi en derin izlerden biri

iktidarlarini yikmak istedigimiz yoneticilerin mesruluklarini yok etmemizin gerektigine bizi ikna etmis olmasidir.
Yoneticilere olan inanci ortadan kaldirirsaniz, onlarin rejimlerini de ortadan kaldirirsiniz (1993/2005: 50).

% Sahne diizenlemesinde mimiklere de vurgu yapilarak Mary’nin Bush’u tanimlarken, “Yavru afyonlu Bush”,
Mike’in, Bush’'un saglik kontrollerine gitmemesi sorusuna yanit olarak “Tabii ki de uyusturucu problemi
oldugundan degil, sadece onun kokusunu sevdiginden” ifadeleri ile Roger'in, Lucy’nin o dénem herkesin
Vietnam Savasi’ndan kagmak istemesinin normal oldugu elestirisine “Ben kagmazdim” yaniti dikkati ¢ekicidir.
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Ekibin “bulunacak seyi bilen” olarak diyaloglarda bu sorulara kendilerinin cevap
vermeleri de soru sorma iktidarinda, Sokrates’in soru diyalektiginde ve Sphinks
rolunde kirilma yaratmaktadir. Oysa gazeteci olarak kahramanin goérevi kendi
belirledigi veya istedigi cevaplarin teyidine ulagsmak yerine soru sormak ve sorulara
yanit bulmaktir. Mitolojide Sphinks’in bilmecelerinin cevabinin “insan” ile “gece ve
gunduz” hakkinda olmasi anlamhdir. Bilmecelere dair daha felsefi okuma
yaparsak, ilk soruyu insanin insan olarak kendi varliginin ve bilincinin farkina
varmasina, ikinci soruyu da insanin gece ve gunduz gibi birbirinden dogan iyi ve
kotl, dogru ve yanlis yonlerine isaret eder sekilde dusunebiliriz. Bu agidan
Sphinks, daha alt kodlarda baktigimizda, kisinin, soruldugunda kendisini
taniyamamasini, dogum ile olium arasindaki evriime surecini kavrayamamasini;
varlik bilincine varamamasini, bunun yaninda “gece ve gundizin”, yani iyi ve
kotinUn birbirinden dogmasini anlayamamasini cezalandirir. Bunu anlayan bir
insan (Oidipus) karsisinda ise artilk Sphinks’in gorevi islevsizlesir; insan varlk
felsefesine ulastigi icin onun islevi kalmamistir ve kendini yok eder. Bu
clkarimsama toplum ve sistemler agisindan dusunulduginde, mukemmel toplum
ve sistem olmadigindan gunimuzde denge igin, sistemin varlik sorunlari ile iyi ve
kotiye dair ayrimlar noktasinda hala soru sormasi ve sorgulamasi gereken,
demokrasinin, dogrulugun esik kapisinda bekleyen yeni tlr Sphinks’ler olmalidir.
Basin da bu islevi yerine getirir. Genel anlamda gazetecinin yaptidi toplumsal
“bilmecelerin” ¢ozulebilmesi igin sorular sormaktir. Basin, sorulara dogru yanit

veremeyenleri kamuoyu onunde iglevsizlestirir, gdozden dusurar.

Ancak basin, klasik Sphinks mitini asarak, dogru sorulara dogru yanitlarda da
kendini yok etmek yerine sehrin kapilarini, demokrasi meydanini yolcularina agar.
Cunku ideal toplum olmayacagindan daima dogru bilmeceleri sorunlara ihtiyag
olacaktir. Bu noktada basin, dorduncu kuvvet olarak iktidar karsisinda dengeyi,
sistemin dogru islemesini saglar, dogru ¢alistiginda gece-gunduz gibi, gecelerden
ctkilmasini saglayan gun 1s1gi islevini gorebilir. Bu noktada Mary, Sphinks olarak
Bush ydnetiminin kamuoyunun go6zinde tekrar yonetime gelmeyi “hak edip
etmedigi” noktasinda ge¢miste ordudaki hizmetleri agisindan soru sorma edimine

gider ama hata olarak varsaydigi cevaplari aramaya ¢ikar.
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Iktidarin mesrulugunu ortadan kaldirma gabalarinda Mary’nin asmasi gereken ilk
esik, donemin Teksas eyaleti vali yardimcisi Ben Barnes'’i (Philip Quast), geng
Bush’un orduya girmesinde imtiyaz sagladigi ydninde kamera dniinde konusmaya
ikna etmektir. Ancak Barnes, “ikimiz de biliyoruz ki kamerada Teksas'in favori gocugu
hakkinda kamera kargisinda bunu dersem, Austin'de demiryollarinda tiikenirim” yanitini verir.
Bunun Uzerine ekip, sorulara yanit alabileceklerini digundukleri, o ddnem Bush’un
etrafindaki kisileri ararlar. Bush’un muhafizlar birligindeki komutani albay Jerry
Killian olmustir. Digerleri ise kahraman ve ekibini ayni ifade ve tarzla geri
gevirirler%. Mary, Dan’i arayarak, “Sanki onlara konusacaklari notlar verilmis: ‘O gok iyi bir

1

adam’, ‘Hakkinda &zel muamele olmadr’” ifadesini kullanir. Richard Sennet,
“GUnUmuzdeki otorite korkusu tam da insanlar Uzerindeki denetimlerini en yikici
eylemleri gerceklestirmek icin kullanan kisilerden duyulan korkudur” der
(1993/2005: 27). Filmde, Barnes’in iktidar kargisinda yikima ugrayacagi sozlerinin
ardindan diger kigilerin de kendilerine 6gretilmis gibi duran cumlelerin tekrarlariyla
korku iklimi kuran Tiran olarak Golge iktidar'in giicii ve yikici etkisine génderme

yapilir®’.

Bu sahnelerden sonra perdede “Adustos 2004” yazisi belirir. iki ay boyunca ilk
esigi asamayan kahramana yeni mesaj yine bir gece vakti Mike’tan gelir. Bush
karsiti bir kadinin internet sitesinden Bush’un ordudaki hizmetlerine dair bazi
dokumanlar ifsa edecegini 6drenen Mary, Rehberi Josh’un izniyle, belgelerin
kaynagi albay Bill Burkett (Stacy Keach) ve esi Nicki Burkett (Noni Hazlehurst) ile
restoranda gorisme ayarlar. Burkett, Campbell’in yolculuk semasina gére Mary’'ye
ilk esigi asmanin “tilsimin1” verecek kisidir. Ayni zamanda Burkett, Arayan Ozne
icin “bilgi” kipini elinde tutan esik bekgisidir. Bunun yaninda kilik degistiren arketipi
konumundaki Burkett, elindekini vermeye hazirdir ama kahramanin kararhligini
test etme yoluna gider. “Avini, nasil ve ne zaman ele gegcirebilecegini bilen avci
kendisini donustirmek zorundadir’ (Canetti, 1992/1998: 339). Burkett bunun igin

duygulari kullanir:

% Bush’un béligunden eski CEO Staudt, telefonda “George sahip oldugum en iyi pilotlardan biriydi. Seni
saygih bir sekilde kendini becermeye davet ediyorum” derken, Staudt'un yerine gegcen general Hodges'in
teldeki esi, “Esim dedi ki onun icin higbir 6zel muamele yapiimadi. $imdi litfen bizim evimizi aramayi birakin”
ifadesini kullanir. Bush’un ugus egitmeni Udell, “Onun igin higbir 6zel muamele yapilmadi. O ¢ok iyi bir
Amerikali ve ¢ok iyi bir savas pilotu” der. Listedeki diger kisiler de hep ayni climleyi kullanir: “Onun igin hicbir
O6zel muamele yapilmadi”.

" Moore ve Gilette, bu konuda “ister evde ofiste isten-r Beyaz Saray veya Kremlin’de olsun, Kral enerijisiyle
tanimlanan ve boéyle olmadiklarini fark etmede basarisiz kalan kral pozisyonundaki kisiler, insan tiranlaridir”
ifadesini kullanir (20013: 85).
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Burkett: “Kendi goézlerimle goérdim. Bush'un kayitlarinin hoslarina gitmeyen
taraflarini ¢épe attilar”

Esi: “Bill 2000’de bunu konusmayi denedi, birileri bir gece arabamizin yoldan
¢lkmasina neden oldu”

Burkett: “Onlardan korkmuyorum. Diyelim bende dokiman var, neden size
gOstereyim? Neden diger gazeteleri segmeyim”

Mary: “Nikki beni dinle. Taciz edilmenin ne demek oldugunu bilirim, onlarin ¢ok
glcli oldugunu hissetmenin ve senin kiglk ve zayif oldugunu ama degilsin. ve
bunu yapmak onlara bunu gdsterecek. Size sz veriyorum sizi koruyacagiz’
Burkett'in verdidi fotokopilere bakan Mary: “Bu dokiUmanla seni aptal yerine
koymak isteyen birileri var olabilir mi, Kirli siyasi oyunlarla?”

Burkett: “Kimsenin benden bu kadar nefret ettigini disinmuyorum”.

Zorlu bir yolculuktan gecerek geldiklerini ve ellerindeki bilginin ¢ok degerleri
oldugunu hissettiren Burkett kahramanin kararhligini ve gucunu gostermesini
isterken Mary’nin micadele s6zu kilik degistiren avcinin avini elde ettigini gosterir.
Canetti’'ye gore dost kiliginda ama gercekte dismanca niyetlerle birine yaklasmak,
cok eski ve onemli bir dontsum tartduar ve iktidarin daha sonraki batin bigimlerinin
parcasl haline gelmistir. Bunun altinda sogukkanl bir avci saklanir; burada
gérinim ve gergeklik birbirlerinden olabildigince farklidir (1992/1998: 365). Mary
de dost kihgindaki diusmani ayirt edemedigi icin ileride goérinim ve gergeklik
farkiyla yluz yuze kalacaktir. Kargisindaki “kurban” gorunumld kilik degistiren
tarafindan kendilerinin kandirilabilecegi ve hileye ugrayabilecekleri noktasinda
madalyona oteki acgidan bakmayi reddeden kahraman, “kimsenin Kirli siyasi
oyunlara kendisini alet edecek kadar kendisinden nefret edip etmedigini” sorusunu
da kendisine ydneltmez. Tiran olarak Golge iktidar ve onun “zorbaliklarina” karsi
mucadeleye kendini adayan kahraman, her zorbaliga ugradigini sdyleyen igin
masumiyet hUkmune vararak, onlar adina mucadele sozu verir ve kilik degistirenin
soru sormadan girisine izin verir. Clnkl daha sonra ayrintisiyla deginecegimiz
“yaralanmazlik duygusu” i¢cindedir. Bu iki unsurla kahraman, gazetecilik mesleginin
0zunu olusturan sorgulama, soru sorma ve supheciligi birakma yanhgina duser.
Oysa, Sokrates dinleyicilerine sadece sorulari araciliiyla egemendi (Canetti,
1992/1998: 286). Gunumuzde Sokrates gibi her seyi sorgulamasi gereken
gazeteci de ancak sorulari ve soru sordugu muddetgce okuyucuya/seyircisine
egemen olabilir, dogru iktidar olabilir, manipllasyonlara karsi durabilir ve
sayginligini koruyabilir. Bu noktada yolculuktaki en buyuk ve dnemli silahini dogru
kullanma hatasina diisen kahraman, hayati hata yapar. Arayan Ozne, “bilgi” kipine

ulasmaya o kadar isteklidir ki eksik sorularla eksik bilgi edinir.
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Mary, Burkett'in verdigi belgelerde, Bush’un egitim sertifikasi standartlarina
ulasmak igin higbir gayrette bulunmadigi, Bush’a pilot olarak ihtiya¢c duyuldugu
(Bush’un, kendisine artik ihtiya¢c duyulmadigi igin pilot olarak kalmadigini soyledigi
verilir), pilotlar igin puanlama verilirken egitimlere gitmedigi belirtildiginden
haberinde aradigi birinci ve ikinci soruya yanit buldugunu dagunur. Ancak belgeler
orijinal degildir. Mary, “tilsim”in orjinalini istese de kaynak vermez. Kahraman ilk
esigi tilsimin izdisimiyle gecmek riskini ise gbze alir. Arayan Ozne Edim
Evresi’ne gegmek icin acele etmektedir. Nitekim Arayan Ozne, yapimcilarla telefon
gorismesinde tek bos gun olan bes gun sonrasinda programin yayinlanmasini
kabul eden ve Josh’'un zamana ihtiyaci varsa bekleyebilecedi uyarisini géz ardi

eder.

Bu noktada ikinci sorgu hatasi olarak kahraman, gazeteci olarak Killian’in, neden
sadece kendisinin gorebilecedi resmi olmayan notlar yazdigini sorgular ama
yardimcisi Rogerin varsayimini *® dogru kabul etmekle kalmaz, “bunun Bushun
korunmasinin daha yukardan geldigini gésterdigi” yargisina varir. Bunu teyit etmek icin
Killan’in o dénem Uustinde olan General Bobby Hodges'u arayarak ve kendisini
aramasi igin sesli mesaj birakir. Bu sirada, ilk esikte ikna edemedigi Barnes’in
Demokrat Parti'nin kampanya yemeginde, Bush’u birlige kendisinin aldirdigi
yonunde sozleri gizlice cep telefonu kaydina alinip internette yayinlanir. Bu sayede
Barnes’| roportaja ikna eden Arayan Ozne “bilgi” kipinin Uglncl ve dérdunci

sorusuna da yanit bulur.

Mike’'in Burkett'tan daha fazla belge *® almasiyla kahraman, bunlarin Bush’un
muhafiz birligine gitmedigine dair kanit olusturdugu dustnerek, “bilgi” kipini elde
ettigini hisseder. Arayan Ozne tim sorulara yanit buldugu kanaatindedir. Dan’in,

réportajinda® eski Teksas Ulusal Hava Muhafizi Robert Strong’un (Martin Sacks)

%8 Roger: “Killian bu kadar korunan bir adami askiya almanin blyik mesele oldugunu biliyordu. Dogru olani
ggapmaya calisiyordu ama onu tecrit etmek icin kayitlara gegen belgeye ihtiyaci vardi”.

Yayina 4 gun kala Mary, Burkett'tan yeni belgeleri havaalaninda Dan’e gdsterir. Dan notlari okur: “Bush,
oylama sirasinda burada degildi, o nedenle bir background veremem”, “Puan veremem, Austin de mutlu
degil”, “Bush, puanlama déneminde burada degildi”.

9 Dan, “Bunlarin gergek olmadigina dair kafanizda herhangi bir siiphe var mi?”, Strong, “O dénemde yapilan
isle uyumlular. Jerry Killan olarak hatirladigim kisiyle de uyumlu.”

Dan, “Sizce albay Killian ne yapmaya calisiyordu?”,

Strong, “Bence gorevin yerine getiriimesini yapmaya ¢alisiyordu, siyasi ortamdan dolayi kendisini korumaya
calisiyordu.” (Kolonel Roger ile ayni mantik yargisina varmasi, ekibin yanilmasina yol agar).

Dan, “Yani muhafizlarda siyasi degerlendirmeler blyuk bir gtcti?”
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aciklamalarinin albay Roger’inkiyle uyusmasi, ekip igin Killian'in neden bdyle
notlar aldigi yonundeki teyidi pekigtirir. Strong’un, ordudaki siyasi etkiye yonelik
sozleriyle de Golge Iktidarin  hegemonyasinin  genisligi seyirciye tekrar

vurgulanarak, Mary’nin Bush ve zorbalikla micadelesinin hakliligi pekistirilir.

Boylelikle Eding evresinde Campbell'in sinanma ve denemelerinde kahraman bazi
gazetecilik sorgulamalarini yerine getirir; Bush’'un orduya nasil girdigi, belgelerin
neden yazildidi, icerigin dlen Killian’in dustnceleriyle uyumlu olup olmadidi ve o
donemki atmosfer konusunda belge ve kaynaklardan harmanlama yapar. Ancak
arastirmaci gazeteciligini sadece bes gune sinirlamasi kahramani daha fazla teyit
ve gazetecilikteki cifte teyit konusunda zorlar ve bazi ¢ok 6énemli sorgulamalar

yapilmaz. Mary, “bilgi” kipinde hatalarla eksik Edim Evresi’ne gecer.
3.4. Gélge iktidar: Gélge Baba

Roportajlardan sonra Mary ve ekibi New York’a donerken ugakta Mary ve Dan yan
yana oturmus uyurken, Roger ve Lucy arasinda gegen diyalog, kahramanin

yolculugunun asil kdkenini ortaya koyan ¢ok dnemli bir sahnedir. Roger, “Babasi
ayyasin teki. Kendinden o kadar nefret ederdi ki kizlarini déverdi. Kizlar sorguladik¢a da onlara
daha sert vururdu. Onun bunun nasil Ustesinden geldigini diginiyorsun?” derken Lucy
sasirarak, “Soru sordugu icin dévilirdi yani” ifadesini kullanir. Roger’in onaylamasi
Uzerine de Lucy, “Ve simdi onun igi bu” yorumunu yapar. Sphinks, mitolojide, Orthrus
ile Echidna veya Chimaera’nin kizi olarak tasvir edilir. Baba Orthus, iki bagl
kopek seklinde, yeralti dlinyasinin gardiyani bir canavardir. Mary’'nin babasi da
zorbaligin, karanlik dinyanin bir canavaridir. “Kendinden nefret etme” ve dayak
ifadesinde yerini buldugu gibi Bultlnsel Kral, yani Butinsel Baba olamayan
Mary’nin babasi bir Gélge Baba'dir.** Gélge Baba, sézlii ve fiziksel saldirilarda

kendini ortaya koyar ve kizinin kargi duruslari, onun “evlatlarinin nese ve

Strong, “Tamamen yolsuzluga dogru gidiyordu, iyilikler yapiliyordu birileri igin, gii¢ degisimi yapiliyordu. Etik ve
degerler agisindan prensibin olmadigi bir durum”.

“! Moore ve Gillette’'ye gore, cagimizin islevsiz ailelerinde, olgun olmayan, zayif bir baba varsa veya baba
yoksa (Kral enerjisi yeterince mevcut degilse) ailenin siklikla dizensizlik ve kaos igine suriklendigi
gorilmektedir (1991/1995: 61-62).
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2

kuvvetine savasini”** ve soru soran kizinin yasam giiciine karsi korkusunu

gOsterir.

Vogler'e gére her kahramanin hem i¢gsel hem de digsal sorunlara ihtiyaci vardir.
Kahramanlar i¢sel bir soruna, kisisel bir kusura ya da ¢ozecekleri ahlaki bir ikileme
gereksinim duyarlar, oyku ilerlerken 6grenecekleri bir sey olmalidir: Digerleriyle
anlasmak, kendilerine glivenmek, dig gorlinlsun o6tesini gorebilmek gibi (Vogler,
1992/2009: 144). Kahraman, kuguklikten bu yana zorbalikla micadele vermek
zorunda kalmig bir kahramandir. Bu nedenle igsel mucadelesi, ¢dzmesi gereken
ikilemi babaya, babanin otoritesine, saldirganhgina ve zorbaligina yoneliktir.
Kahramanin tim maceralarinin ardinda Campbell’in asamalarindaki gibi babayla
yuzlesme istedi vardir. Greimas’in Eyleyenler Semasi’na gére de aslinda Mary’nin
gercek Gondericisi babasidir. Bu olumsuz baba imgesi, Mary’nin bilingaltinda
devam ederek onu “zorbalik’la mucadeleye iten Negatif Gonderici’dir. S6zlesmesi

de Golge Baba ile micadeleye yoneliktir.

Bunun yaninda ataerkil toplumda politik otorite ile eril cinsel ve toplumsal iktidar
birbiriyle baglantilidir ve birbirinden gug alirlar (Ryan ve Kellner, 1990/2010: 112).
Hibey’in kahramanin haberlerinde guglerini kétiye kullanan insanlari ele aldigini
sdylemesi ve Irak’taki iskence gorUntileri hatirlandiginda, Mary’nin igsel sorunu
otoriter Cumhuriyetci babanin zorbali§i ve onun yarattigi aci dolu gecmisten ve
izlerden kurtulmakken, digsal sorunu da otoriter muhafazakar baba figurinin
politik karsihgi olarak gordugu Bush yonetimidir. Bagka bir ifadeyle Golge Baba ile

savas Goélge iktidarda viicut bulmustur.

Canetti'ye gore de kahramanlar, kahramanliklarini daha ¢ok “seref’ igin yapar
varsaylilir ama “isin basinda farkli bir seyin pesinde olmalari daha olasidir: 6rnegin
bu yolla kazanilabilecek giderek artan bir yaralanmazlik duygusu” (1992/1998:
227). Mary’nin kigukken yasadiklari ve ileride kullanacagi, “Babam bana vurmaya

basladiginda, aglamayacagim, durmasini séylemeyecedim derdim kendime. Ona ne kadar aci

“2 Ogullarinin ve kizlarinin nese ve kuvvetine, onlarin yetenek ve canliliklarina savas agan baba Tiran seklinde
bir Gélge Kral'dir. Onlarin canlilii, yeni var oluslari, iclerinden tasan yasam gucu onu korkutur ve bunlari
oldirmek ister. Bunu agikga s6zlu saldirilarla, ilgi, umut ve yeteneklerine yonelik asagilamalarla yapar ya da
tam tersine onlarin basarilarini géz ardi edip hayal kirikliklarina arkasini déner (Moore ve Gillette, 1991/1995:
69). Hatta saldirilar s6zel veya psikolojik tacizle sinirli kalmayabilir, fiziksel taciz de olabilir. Fiskeler dayaga
donusebilir (1991/1995: 71).
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verdigine dair hazzi yasatmayacaktim. Bu yizden daha sert vururdu ve sdyle disinirdim: Bir giin

seninle savasacagim ve hicbir zaman yapmadim” ifadesi kahramanin baba karsisinda
yaralanmazlik duygusu aradigini gosterir. Ama bu yaralanmazlik duygusu daha
¢ok onun maskesidir ¢unku Mary’nin igcinde hala yaral, fiske yemis kuguk isyankar

kiz yatmaktadir. O yizden bu zirh ayni zamanda onun asil topugudur.

Yaralanmazliktan kagista iki yontem vardir: Mesafe koyma ve uzak durma ile
tehlikelerin Uzerine gidip yuzlesme (Canetti, 1992/1998: 227). Mary, hi¢bir zaman
savasmayarak Golge Baba’ya karsi birinci yontemi izlerken, meslek hayatinda ise
babanin viicut buldugu Gélge iktidara karsi ayni yaralanmazlik ilkesinde ikinci
yénteme*® yénelir. Dolayisiyla Mary’nin kahramanhginda, buzdaginin (ist kisminda
gazetecilik ilkesi etrafinda meslegin kamuoyu icin gercekleri ortaya cikarmaya
dénik “onur ve seref’ imgeleri olsa da altta Golge iktidar Bush’'un “maskesini”
dusurmek ve onun karsisinda yaralanmazlik duygusunu elde etmek vardir. Golge
iktidar’1 alt etmek, Golge Baba'yl ve onun yaratti§i yaralari da yok etmek anlamina
gelmektedir. Nitekim, filmin baginda Hibey ile diyalogundaki savunmaci yaklagim
ile kurban roliini oynayan Burkett'a micadele s6zl de bu yaralanmazlik istegini ve
yluzlesme secenegini gosterir. Mary icin Ebu Garib hapishanesi skandalini ortaya
¢clkarmak bu yonde oOnemli bir adimdir. Bu savastan yaralanmazlikla ¢ikan
kahraman bu nedenle hemen yeni bir savasa kosar. Canetti'nin belirttigi gibi “bu
savas ona hicbir zarar vermemistir, her bir zafer, onun kendisini daha c¢ok
guvencede hissetmesini saglar, yaralanmazligi onu giderek daha butunlUklG bir
zirh gibi yapar” (1992/1998: 228). Bu yuzden Mary, yeni macerasinda da “olasi
batin durumlardan riskli olani” (Canetti, 1992/1998: 228) seger ve eylemleriyle de
bu riski artirir. Savasamadigi yitik baba karsisinda “Gélge iktidara” bu “boyun
egdirmeyi” yasatmak ister. Ancak yaralanmazlik isteyen kahraman, hatalari
nedeniyle tersine daha derinden ve eski yaralarin da daha ¢ok ortaya ¢iktigi bir

surece girecektir.

“3 Canetti, ikinci yontemi sOyle tarif eder: “Tehlikeyi arayip bularak onunla ytzlesmistir. Tehlikenin olabildigince
yakinlagsmasina izin vererek bu ugurda her seyini tehlikeye atmistir. Olasi bitin durumlardan risk tasiyani
secgmis ve bu riski artirmistir. Kendisine bir disman arayip ona meydan okumustur; o insan zaten dismani
olabilir veya onu 6nce kendisi digsman se¢mis olabilir ama onun hareketi her zaman oldugu gibi en blylk
tehlikeye ve kacinilmaz karara yonelmistir’ (Canetti, 1992/1998:227).
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Bunun yaninda, Roger’'in Mary daha ¢ok sordukga babasinin daha fazla dévdugu,
Lucy’'nin de simdi soru sormanin Mary’nin meslegi oldugu vurgusu dikkate
alindiginda, Mary’nin hem Gdlge Baba hem de Golge iktidar'a karsi elindeki en
blylk silahinin soru sormak oldugunu yine pekistiririr. Ama ayni zamanda “soru
soran artan iktidar duygusundan hoslanir ve sonug olarak daha ¢ok, daha ¢ok soru
sorar; aldigi her cevap bir bogun edme edimidir’ (Canetti, 1992/1998: 284).
Hapishane skandalinda sorularla kazanilan zafer ve “boyun egdirme”, Mary'yi
daha ¢ok soru sormaya ve “tamamen boyun egdirme” istedigine yoneltir. Roger’in
su ifadeleri mucadelenin bu yonund ve mesrulugu yikma girisimi oldugunu

pekistirir: “Mary’nin neden bu hikayeyi 2000 yilinda elde edemedigini biliyorsun degil mi? isin tam

ortasinda Mary'nin annesi vefat etti. O ylizden haber tamamlanamadi ve segimler oldu. Segimde

537 oy farkla Bush kazandi. Sanirim, Mary’'nin annesi o yaz élmeseydi, buyuk ihtimal Al Gore su

anda baskan olurdu.” Bush’un ilk seferde secilmesinden, yani sehrin kapisindan
girebilmesinden kendisini sorumlu hisseden Mary, altta bu kez secgimlerin akisini
degistirmeyi amagclar. Benzer sekilde filmin baglaminda dogrudan verilmese de
Bush’un bdyle bir skandalinin ortaya g¢ikariimasi, Demokratlarin baskan adayi ve
Vietham gazisi John Kerry'nin elini guglendirecektir. Nitekim Mary’nin yatak
sahnesinde TV’lerde Kerry’'nin Vietnam deneyimlerini kotlleyen propaganda
reklamlarinin perdeye yansitilmasi bu durumu ortaya koyar. Boylelikle “hayatta
kalma” oldugu da yine vurgulanir.

Mo

Arayan 6zne olarak bakildiginda da Mary, “bilgi arama sureci” “gu¢” kipini zirveye
¢cikarmanin ve yaralanmazligi saglamanin yoludur. Mary’nin Taninma ve Yaptirim
evresinde istedigi, yaralanmazlik zirhina tamamen sahip olarak igteki ge¢cmis
yaralardan da kurtulmaktir. Bu noktada Mary, 6zel hayatinda ve gazeteciliginde
hep Arayan Ozne konusunda kalmis, bilgi acligini ve istedigi yaralanmazlik gii¢
kipine higbir zaman girememistir. Mary, 2000 yilinda yarim kalan Bush’'un
gecmisini arastirmada da bu nedenle acele davranarak, bilgi aghgi ve isteginin

baskinligini yasayarak Greimas’in tim evrelerini eksik tamamlama yoluna gider.

3.5. Eksik Edim Evresi

Soru sormanin nihai amaci inceden inceye tetkik etmektir ama bu islem bir dizi

noktaya kibarca sondaj yapmakla baslar ve sonra direncin zayif goérindigu
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yerlerden giris zorlanir (Canetti, 1992/1998: 284). Mary, tetkik eder ama inceden
inceye yapmak yerine ilk esigi geg¢mek igin yaptigi hatalari sorgulamalari,
denenmeler ve kovuga yaklasma surecinde de devam ettirir. Kahraman Edim
evresinde “bilgi” kipini elde etme ve kullanmada 6nemli hatalar yapar. Birinci
olarak, yayina iki gun kala, Burkett'in belgelerini incelemeleri icin gonderdikleri dort
uzmandan analist Emily Will (Eliza Logan) ile Mary arasinda gu telefon gorigmesi

geger:

Emily: “Saninm bir probleminiz var. internette aragtirma yapiyorum. Bunlar
yazildi§gi zaman Baskan Alabama’daydi, bunlar dogru olamaz”

Mary: “Bu dokimanlarin kendisinde yanlis bir sey buldunuz mu?”

Emily: “Hayir fakat...”

Mary: “Bunlar sahte gériniyor mu?”

Emily: “Orijinaller olmadan...”

Mary: “Tamam. Arastirma tarafinin kaygilarini bana birakin”

Emily: “Ben her zaman butine bakarim. Bak, bunlarin orijinalinin nereden
geldigini biliyor musunuz? iceri dogru gerceklige ulasmak icin delil zincirini
olusturmanin uzun yolu var”

Mary: “inanin bana bunun lzerine galisiyoruz”.

Mary bu sahnede “daha fazla soru sorulmasini 6nlemek igin Kiginin kendi
sorulariyla kargi durmasi” (Canetti, 1992/1998: 284) yontemini devreye sokar.
Emily’nin Bush’un o donem bulundugu vyerin belgenin icerigiyle uyusmadigi
uyarisina ragmen kahraman, belgeler disindaki sorulara odaklanmaz istemez.
Mary’nin ¢ekildigi sahnenin gorunti dizenlemesi de kahramanin bu yaklasimini
pekistirir. Mary, Emily ile odasina girerken ve ¢antasini koyarken konusur sekilde
konumlandirilir. Kargit olarak Emily ise masasinda elinde kalemiyle ciddi yansitilir.
Dolayisiyla, Mary gazeteci olarak uzmanin sozlerini arastirmaci ruhuyla dikkatle
dinleyip not etmek, supheleri tekrar arastirmak yerine kulak arkasi eder sekilde
dinler gosterilir. Diger kaynaklarla Mary’nin goérismesinde daha farkli sahne
duzenlemesi yaratildigi ise dikkati ¢eker. Kahramanin, kaynaklarla

gorusmelerindeki sahnelerinde kurulan farkli gérinti duzenlemeleri, kahramanin

nerede hata yaptigini ortaya koyar.

Resim 3.4. Mary, Emily Will ile gérismesi:
Bu sahnede Mary ofisine yeni girmektedir, daha ¢ok baska islerle mesgul sekilde Emily’i dinler ve onun
kaygilarina dair notlar almaz.
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Resim 3.5. Mary’nin General Hodges ile gorismesi:
Killan’in notlarina dair belgelerin igerigini telefon gorismesinde, Mary pur dikkat generali dinlerken notlarini
okur, notlar alir.

Resim 3.6. Mary’nin Burkett ile gérismesi :
Mary, belgeleri veren albay Burkett ile ilk yuz ylze gérismesinde ise yaninda kalem veya not defteri yoktur,
rahat tavirdadir ve Burkett'i sorgulamadan dinler. Sonrasinda belgelerin kaynagi sorgulandiginda Mary,
Burkett ile telefon goriismesinde (3. Resim) elinde kalem, 6niinde notlari ile galisma masasinda oturur sekilde
gosterilir.

Kahraman, Dan’in hala haberin diger ayagi olarak “igerden”, yani ordudan
kimsenin bu belgeleri teyit etmedigi itirazi Uzerine de kanalda calisma odasi
sahnesinde Hodges'u tekrar arar. Mary’nin ona Killian’in notlarini okumasi Uzerine
Hodges, “Evet tanidik ama bir kiginin kisisel notlarini kullanmak biraz asiri gitmek oluyor. Burada
hikayenin olmadigi bir yerde bir haber yaratmaya, hikaye yaratmaya galisiyorsunuz” derken
Mary, “Hayir, efendim, biz bir sey yaratmaya calismiyoruz” yanitini verdikten sonra
notlarina “Hodges teyit etti’ diye yazarak, kaynagin notlara dair bazi itirazlarini
gormezden gelir ve yayin tarihinin yakin olmasi nedeniyle kaynagr kamera

karsisinda konugsturma gabasina girismez.

Kahraman, benzer hatalari Burkett’i arayarak belgeleri aldigini iddia ettigi Harry
Conn’a ulasma cabasinda®, Killian’in imza teyidinde*, Barnes ile réportajinda“®
tekrarlar. Odull almaya bir giin kala yayin oncesi son toplantida, Lucy’nin,
Emily’nin dile getirdigi metindeki “th” ifadesinin o donem kullaniimadigina yonelik

itirazi gindeme getirmesi lizerine yine Mary, itirazin éniinii keser.*” Sahnedeki,

a“ Kahraman, Emily ile konugsmasinin ardindan Burkett'i arayarak belgeleri aldigini iddia ettigi Harry Conn’un
ismini alsa da onu sadece bir kez arayarak belgelerin kaynagdini sorgulama hatasi yapar. Buradaki sahne
dizenlemesinde, elinde top ceviren ve Conn’a ¢ok genel bir mesaj birakan Mary’nin, Emily’deki gibi bu kisinin
Uzerine digsmemesi yansitilir.
+* Mary, belgelerin orijinalligine yonelik teyitte bunlarin bazi farklliklara ragmen Killian’a ait oldugunun
gorulduginu sbyleyen45 Marcel Matley (Nicholas Hope) ile réportaji, programin siresi uzattigi gerekcesiyle
Xaplmcnarln istedigi Uzerine igerikten kaldirir.
® Kahramanin, Barnes rOportaji sonrasi onun sozlerine karsi ¢ikan kesimlere, filmin basinda deginmesine
ragmen programda yer vermez. Kahraman son hatasi da belgelerdeki bazi teknik sorunlari gérmemezlikten
%elerek yapar.

Josh: “Diger konularda nerelerdeyiz?”
Mary: “Emily Wil'den mail aldim. Ust yazi denilen seyle ilgili bazi kaygilari var.”
Josh, “Ust yazr”
Mary savunmaya gecerek: “111’den sonraki ‘th’ 1970’lerde oradaki daktilo yazilarinda bu fonksiyonun
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omuz c¢ekimde Mary’nin savunmaci yuzu yansitihr. Mary’nin yakin planda,
mimikleri ve bu detaya 6nem vermez hali vurgulanir. Kahraman, “gug¢” kipinde

hatasini ise kaynagin siyasi taleplerini yerine getirmede yapar.*®

Tum bu sahneler, gazeteci kahramanin, mesajci Burkett'e bastan inanarak,
yardimci Emily’nin kaygilarini dikkatli dinlemeyerek, muttefik Barnes diginda karsit
goruglere yer vermeyerek, Hodges’t ekranda konusturmadan telefon gértismesiyle
yetinerek, imza teyidini haberinden ¢ikararak, sinanmalar ve denenmelerde,
“kovuga” yaklasirken yolculugunda sorgulamaya ve soru sormaya donuk hatalar
yaptigini ve bu noktada mesajci, muttefik ve yardimcilar konusunda pesin hukiamli
davrandigini ortaya koyar. Arayan Ozne’nin bilgi kipi noktasinda takintili
odaklanmasi, hedefine uygun bilgileri dogru kabul etmesine, gerekli gazetecilik
sorgulamalarini yapmayarak gazeteci rolinu eksik yerine getirmesine sebep olur.
Boylelikle “bilgi” kipinde (ve ayrica bir noktada “gug¢” kipinde) hatalarla Edim

Evresi'ni gecerek Taninma ister. Bu noktada Mary, Campbellin yolculugu

baglaminda odule eksikliklerle ulagmak ister.

Resim 3.7. Mary, Conn’a telefonda mesaj birakirken

3.6. Hatalarla Gelen Taninma ve Odiil istegi

Haber bes giiniin sonunda yayinlanir. Dan TV'den programi sunarken®®, kamera
kesmelerle Mary’'nin esi ve oglunun yani sira tum haberdeki aktorlerin programi

izledigi sahneleri gosterir. Bu sahnelerde filmin dinyasindan ¢ikilarak ulkenin dort

olmadigina yoénelik endisesi var ama Matley ile konustum, o dénem bu fonksiyonun mimkiin oldugunu séyledi
sonra Emily, Matley’in dedigini kabul ettigini séyledi.”

48 Ayni sahnede Burkett ile konusmasinda ise énemsiz gibi goriinen bir detay vardir: Burkett, Swift Boat
konusunda “Kerry’nin kampanyasini benim icin aradin mi?” diye sorar. Kamerada Mary’nin Burkett'in bu
istedigini 6nemsedigi gérilmez. Ancak sonrasinda Burkett icin Kerry kampanyasini aradigini 6grenecegizdir.

9 Dan, sOyle sunar: “Bagkanlik icin yarigan iki adamin askeri kayitlari, bu kampanyanin siyasi silah deposu
haline geldi. ABD'nin yeni baskomutani olarak iki adayin da guvenirliligini inga etmenin ya da batirmanin bir
aracl. Senator Kerry, Vietnam savasinda yaptiklarindan dolayr hedef haline getirilirken, Bagkan Bush da
Teksas Ulusal Muhafizlarinda ragbet géren bir yeri almakla ve goériinen o ki muhafizlarda bazi gereklilikleri
yerine getirmemekle, Vietham’dan kaginmakla elestiriliyor. O dénem tegmen olan Bush tim askeri taahhutleri
yerine getirdi mi? Muhafizlarda o noktay! nasil elde etti? Bu aksam Bagkan’in askeri hizmetlerine dair yeni
bilgilere, yeni dokiimanlara sahibiz. ilk réportaj, Bush’'u oraya aldirdigini belirten kisiyle”.
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bir yaninda halkin programi izledigi agir ¢ekimlerle yansitilir. BOylece kamera
Mary’nin “golge icoykusel anlatimi’ndan kayarak dis dunyaya cikar, Amerikan
halkini gosterir. “Aslinda her yonetmen kendi sectigini gosterir, nesnel gergeklige
bigim verir, bundan dolayi yarattigi gerceklik 6zneldir” (Buker, 1989: 5). Ama filmin
baslangicta “gerceklere dayandigini” belirtmeyip her yeni karakter ve yerin adini

alt yaziyla verme Uslubunu kullanan yonetmen, filmin evreninden ¢ikip Amerikan

halkini da filme dahil ederek 6znel gergekligini nesnel gerceklik gibi yansitmaya

calisir.

Resim 3.8. Program yayinlandiktan sonra Mary’nin ailesinin, kaynaklarin, halkin izledigine dair gérintiler

Bu sahnelerde siyasi kanadin programi nasil izledigi yine filmin gosterilmeyen
unsurudur. Bush yénetimi filmde Gélge iktidar kalmaya devam eder. Yine de
sinema salonundaki seyirci, Bush’un fotograflarini ve videolarini TV ekranindan
yansitilmis sekilde izler. ilk kez Bush net bir sekilde perdede gdsterilir. Seyirci

Golge Iktidar ile imgelerden cikip dogrudan bu sahnede tanistirilir.
Bu sahnede, Dan ve ekibin geri kalaninin yluzinde haberi yapabilmenin gururu

omuz c¢ekimlerle sunulur. Mary ise tipki Ebu Garib hapishanesindeki iskence

skandalini ortaya cikardigindaki gibi ciddidir. Bu kez oturarak degil ayakta durur.>

Resim 3.10. Mary haberi izlerken

% Canetti, “Ayakta durmaktan Gviinmemiz, ayaktayken higbir destege ihtiyag duymadigimiz igin kendimizi
bagimsiz hissetmemizden kaynaklanir. Ayakta duran bir insanin kendinden emin ve kendine yeterli hissettigi
olgusu sabittir” der. Ona gore, uzun slre ayakta duran biri ya bir aga¢ gibi yere simsiki bastigi icin ya da
korkmadan ve saklanmadan kendisini butlntyle gdsterdidi icin dayanikliigini ve diren¢ kapasitesini sergiler
(1992/1998: 384).
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Mary, mucadele alaninda bir komutan gibi ayakta, guclu ve katidir. Mary’nin
ardindan perdede TV ekrani araciligiyla Bush’'un gosteriimesiyle de bunun onun
hegemonyalara kargi dik durusu oldugu gdsterilir. Haber onun igin isten oOte
yaralanmazlik duygusunun kalkanidir, haberleri soru sorma iktidarini gosterdigi
silahlaridir. Kamera Mike'in bakigindan Mary’'ye donerek verilen gorunti
duzenlemesiyle de Mary, tum toplum adina, zulum gorenler adina ayakta duruyor
gibidir.>* Bu noktada “soranin {izerindeki etki ise artan iktidar duygusudur” (Canetti,
1992/1998:284). Ebu Garib hapishanesi haberi yayinlandiginda ve Bush’'un
pilotluk vazifesiyle ilgili haber yayinlandiginda Mary’'nin durusu bu iktidar
duygusunu yansitir. Kahraman, bdylece Taninma ve Yaptirim evresine ulastigini
disunir. Kahraman, “hayatta kallm” savasinda Golge Iktidar'in yeniden
secilmesinin 6nlne 6énemli bir engel koydugunu, zafer kazandigini, “zorbalgin”
kargisinda durup yaralanmazlik edindigini ve Sphinks olarak sehrin kapisinda —
Amerikan siyaseti — Bush yonetiminin buraya tekrar girmesini Onleyecegini

hissetmektedir.

Sonrasinda Mary ve ekibi, Taninma ve hedefe ulasip Campbell baglaminda édulu
almanin kutlamasi olarak bara giderler. Bardaki televizyonda onlarin haberlerinin
yansimalari diger kanallarda vardir ve Roger artik basinin, kendi arastirmasi
yerine bagkalarinin haberi Uzerinde haber ve elegtiri yapmaya basladigini soyler.
Bu noktada yapilan ekme, basinin simdi de Mary ve ekibinin haberi Uzerine
gidecegini gosterir ancak bu Canetti'nin deyimiyle kendilik tiketimine dogru bir

donus yolculugu olacaktir.

3.7. Asil “Savas” Doniis Yolunda

Campbell’e gore, kahraman eger ganimeti muhafizinin kargi ¢ikmasina ragmen
elde ettiyse ya da kahramanin dunyaya donme arzusu tanrilar ve seytanlarca
uygunsuz bulunduysa, o zaman mitolojik ¢evrimin son agsamasi hareketli,
genellikle guling bir takip olur. Bu kacgis buylli engelleme ve kurtulma

mucizeleriyle karmasiklagabilir. Bunun yaninda gelenegin duvarlarinin bir milim

21 Canetti'ye goére kendi basina yalitiimis bir bicimde, baskalarina yizi dénmis ama bir sekilde onlardan ayr
ayakta duran bir insan 6zellikle etkileyicidir. Sanki kendisi tek basina hepsinin yerine ayakta duruyor gibidir
(Canetti, 1992/1998: 384).
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bile digina c¢ikan her kahraman hemen buyuli gugle saldiran seytanlarla
kargilagsmahdir (Campbell, 1968/2010: 100-101). Kahraman, Edin ve Edim
evrelerini, eksik bilgi kipiyle tamamlamisg, tim arastirmalarini bes gline sinirlamisg,
yolculuktaki tum ugrak noktalarini ayrintisiyla kontrol etmemis ve odulunu bu
sekilde elde etmeye calismistir. Bu nedenle de donusu, Campbell’in kahramanlari
gibi guling bir “Buyult Kagis™tan ziyade ihanetler ve acilarla dolu bir imtihana
donugur. Hem gazetecilik hem toplum geleneginin digina ¢ikan Mary, yolda

“seytanlarla” kargilasacaktir.

Nitekim haberin yayinlanmasini takiben sahnelerde internette blogcularin
belgelerin Microsoft Word’de yazildigina dair iddialari yansitilir®?. Ardindan Mary,
diger basin organi ABC News'’in de isin pesinde oldugunu ve o6zellikle Dan’i
“vurmak istediklerini” 6grenir. Kahraman icin “ideal baba” konumundaki Rehber
tehlikeye dusmustir. Artik kahraman donus yolunda sadece kendisini degil,

kendisinden fazla “ideal baba”sini kurtarmaya ¢alismak zorundadir.

Kanalin toplanti sahnesinde, bloggerlarin tipki Emily gibi belgelerdeki Ust yazilarda
“th” yaziminin “belgelerin bilgisayarda yazildigina dair buyuk bir kirmizi alarm
olarak dile getirdigini” 6greniriz. Josh’un, medyanin ne istedigini sorgulamasi
uzerine Mary’'nin su acgiklamasi ilgingtir: “Bizim hata yaptigimizi séylememizi istiyorlar
¢unkl eger biz yanhgsak, Baskan’'in ordudaki hizmetlerine dair sordugumuz tim sorular bosa

gidecek.” Arayan Ozne, soru sorarak Ozneligini hem Golge Baba’ya hem de Gdlge
iktidar'a kanitlamaya calisarak yaralanmazlik istemistir. Ancak Biker'in (1995)
ifadesiyle, “arzunun ve sorularin nesnesi olan kadin soru soramaz, o bilginin ya da
bilimin konusan Oznesi olamaz. Konusan 0zne olmaya kalkigirsa da erkek
bilmeceyi bilir". Mary’nin dogru sorulara dogru sorgulamalarla yaklagsmamasi,

kaygilara kulaklarini ttkamasi, bu kez erkegin bilmeceyi bilmesinden ¢ok Gdlge

52 Mary’nin odasina giren Betsy: “Neler oluyor? Bu blogcular bu notlarin aynisinin Microsoft Word’de yeniden
yazilabilecegini belirtiyor (...) Muhafazakar bir internet sitesi ama ‘Bu notlarin hepsi degismez aralikli
yazitipine, ayrimina sahip. Tahminen Palatino veya Times New Roman. 1972'de yazicilar tek aralikh yazitipine
sahipti, degismez aralikli yazitipi kisisel bilgisayarlar uretilene kadar kullanima baglamamisti. Bunlar 1990’lara
kadar yaygin degildi. Ondan 6nce dizgi ekipmanina ihtiyaciniz vardir, bunlar da kisisel notlar i¢in kullaniimaz.
Benim sodyleyecegim bu dokimanlar sahte. 15 jenerasyon sonrasindaki kopyalarla  yapilmis, eski
gériinmelerini saglamak igin’.” Mary, hemen bir word dosyasi acip notlardan birini oraya gegirir. ikisini acip
baktiklarinda Mary ve Betsy'nin yiz ifadeleri degisir, yazilar birebir aynidir. Josh da odasinda bilgisayardan
yazilanlari okur: “Araliklar sadece benzer degil, her agidan ayni. Dikkat edin tarih satin mikemmel, satirlar
ayni araliklara sahip. Uste ve altta ayni harfler ayni sekilde siralaniyor. Karakter arali§i tamamen ayn.
Word’lin varsayilan ayarlarindan herhangi bir sey degistirmedim. Marjinler, yazi karakterleri, paragraf araliklar
hepsi ayni varsayilan ayarlarda”. Murphy, “Ne yapacagiz simdi?” diye sasirir.
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Baba ve Golge Iktidarin Asil topugunu gérmesini saglar. Arayan Ozne yeniden

Eding evresine suruklenir.

Mary de Dan’in yanina giderek, “Dan, savasin icinde olacagiz’ der. Sahnelerde
seyirciye ayrintisiyla basinin kendi icindeki micadelesi gosterilir.>® Yéneticilerin
hikayeye dair tum Kkigilerden tekrar teyit alinmasini ve o donemin resmi
metinlerinde “th”nin bulunmasini istemesi Uzerine de ekip onlarca belgeyi
incelemeye basglar. Kamerada masanin uzeri belgelerle dolu gosterilir. Bu ekibin
icine dustugu “belgeler savasinin® resmidir. Belgelerdeki isimlerden birinin o
donem Teksas’tan ayrildigi ortaya g¢ikmasi Uzerine Mike’in “Bu kéti” yorumuna
Roger, “Hayir, bizim kaynagimiz hakkinda konusmaya basladiklarinda, o zaman kétii olacak”
yanitini verir. Lucy de, “Bizim igin geliyorlar Roger” ifadesini kullanir. Sonunda bir resmi
metinde “th” bulmalari Gzerine Mary, “hala savasta olduklarini” belirtir. Sonraki

sahnede, bu savasin CBS boyutu verilir™,

Resim 3.11. ABC News'in haberlere dair gérintler

Bu sahnelere bakildiginda basinin, programdaki diger taniklarin goruslerini de
sorgulamak, haberin ana amacina odaklanmak yerine iki belgeye dair sorulara
odaklandigi, savagi Mary ve Dan’e kargi baglattigi gorulur. Haber artik Bush'un
orduda sorumluluklarini yerine getirip getirmedigiyle ilgili dedgildir. Filmin
sdyleminde Bush yonetimi de konuyla ilgili hicbir agiklama yapiyor olarak
gOsterilmez. Bu da Canetti’nin soru sorulanin “savunmanin en bariz bigimi olarak

soru sanki baskasina yoneltilmis ve bu yuzden de kendi yetkinliginin disindaymis

*% Haberde, ABC News'de notlarin gergekligine dair birgok uzmanin kaygilarinin bulundugunun belirtildigi
gosterilir, 6zellikle “th” konusunda tartismalar vardir. Mary de ofistedir, arkasindaki ekranda ayni haber devam
etmektedir. Burada da belgesele benzer bir gercekgilikle, izleyiciye TV’deki haberler gdsterilir ve izleyicide o
doénem bu haberlere sahit olduklari hissi yaratilir.

> New York goruntist UGzerinde haberle ilgili goéruntiler ve fonda spikerlerin sunumlariyla baglar. ABC
haberlerinde “Sahte Dokiman?” basligi altinda konuyu ele aldiina dair gérintu verilir. Ardindan kamera Dan’i
haber stiidyosunda gosterir. Dan, aksam bilteninde, “th” konusunda dile getirilen slpheleri ele alir
“Elestirmenler 1970’lerde makinelerin bunu yapamadigini séyliiyor ama bazilari yapiyor. Agik¢asi, Beyaz
Saray tarafindan halihazirda yayinlanan Bush’un diger askeri kayitlarina dair belgeler bu tur Ust yaziya sahip.
1968 yilindan bir tane. CBS disinda bazi analistler bu notlarin Times New Roman’da yazildigini, bunun
1970’'lerde mumkin olmadigini sdyliyor. Ama bu stili yaratan sirketin sahibi, bunun 1931'den bu yana
oldugunu belirtiyor.” Persembe glnku programda sureyi uzatiyor diye ¢ikarilan Matley’in Killian’in imzalarini
karsilastirdigi sahne bu kez savunma hatti i¢in kullanilir. Matley, imzanin ayni kisiye ait oldugunu séyler ve
Dan, imzadaki bozulmalarin metnin kopyalanmasi, fakslanmasi ve taranmasi gibi nedenlerle bozuma
ugramasindan kaynaklandigini belirtir.



177

gibi sagirmig veya anlamamig gibi yapmasi” yontemini akillara getirir (1992/1998:
284). “Daha fazla soru sorulmasini dnlemek igin karsi tarafin kendi sorularini
bulmas!” yéntemi de hatirlandiginda filmin séyleminde Gélge iktidar'in, daha fazla
soru sorulmasini onlemek i¢in soru sormanin yonunu vekilleri araciligiyla
degistirdigi izlenimi uyandirilir. Muhafazakar bloglar ve medya Mary’nin haberine
“kendi sorulariyla kargi dururlar” ve iki tarafin kendini savunma yontemleri devreye
girer. Boylece ana konu gundemden kalkar ve basin basinla mucadele igine girer.
Gélge Iktidar'in cadi avi, medya organlari ve internet bloggerlar tizerinden, baska
bir ifadeyle “vekilleri” yoluyla basini basina kirdirtarak kendilik tiketimi Uzerinden

yaritalir.>®

Mary icin “savas”ta kaynaklari agisindan “ihanetler” de gelmeye baslar. Hodges,
her ne kadar belgelerin Killian’in dusunceleriyle uyumlu oldugunu didsunse de
onceki sdzlerinden vazgecger ve “Bu ise girmek istemiyorum (...) Uzginim belki segimden
sonra” yanitini verir. Bu sahnede Hodges'un secim vurgusu Tiran Gélge iktidar'in

gucu ve baskisl ile soru sormanin yonunu degistirmesine yonelik pekigtirmedir.

CBS yonetimi Hodges'in ifadelerini degistirmesiyle ilgili toplanti yaparken, o bu
sirada belgeleri incelettirdikleri iki uzman ABC News’e belgelerin “orijinalligi
(authenticity)” konusunda onay vermediklerini sdyler. Mary ise “Onlar kopyalar. Orijinal
muirekkep veya kagit yok test edilebilecek, dolayisiyla kimse ylzde ylUz gercek veya sahte
diyemez. Bu nedenle bize saldinyorlar” sozleriyle kendini savunur. Bu sozler gazeteci
agisindan ciddi ¢lkmaza isaret eder: Belgenin ne gergcek ne sahte oldugu
kanitlanabilir. Bu da kahraman igin haberinde, onu temelden sarsabilecek bogluk
olusturur. Dolayisiyla kahramanin sinanmalarda en onemli hatasinin, gergekligini
kanitlayamayacagi bir belgeyle odulu talep etmesi oldugu vurgulanir. Bunun

yaninda Mary, “Bizim haberimiz Bush’un muhafizlar birligine girmek igin baglantilar kullanip
kullanmadigi ve taahhutlerini yerine getirmediginde Ustintin kapatiip kapatiimadigi; her

arastirdigimiz parga bunu destekledi. Bu dokiimanlar sadece bu isin kii¢lk bir pargasi ama kimse
habere igaret etmiyor” diyerek sorunun geldigi duruma isaret eder. Burada tekrar
basinin olaylar yerine kendilik tUketimi ve gazeteciye odaklanmasi elegtirisi
pekistirilir. Andrew’in sozleriyle ise artik sirket “kanamaktadir” ve artik dGnemli olan
haberin odak konusu degil, “kanama’nin durdurulmasidir. Sirketin odak noktasi

*° Basinin kendilik tiiketimine dair filmin sdylemleri 6. Bolim’de daha ayrintili ele alinmaktadir.
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artik haber veya gazeteci degil kanamay! durdurarak, bu kendilik tiketimindeki
‘yenme” eylemini durdurmaktir. Mary’'nin kargiligi ise bagirarak “Bize sadece soru

sordugumuz icin dayak atamazlar’dir ve ilk defa gézlerinin doldugunu goéruriz.

Golge Iktidar, sorulari baska yonlere yoneltmekte ve sorulari cevaplamak yerine
“‘gunah kecisi” aramaktadir. Medya da bu glnah kegisini kendi iginden seger.
Dikkati hukimet degil, gazetecinin davranislari Uzerine odaklar. McChesney’in,
“‘Neden bu haberin ortaya c¢iktigi veya neden bu haberin verildigini 6grenmek
istiyorsan, kaynaga bakmalisin ¢unku mesru kaynak siyasi veya ekonomik
seckinlerdir, gazeteci onlarin soylediklerini duyuran konumdadir” (2004: 71) der.
Medyanin Bush yonetimi yerine sadece Mary’ye odaklanmasi tartismalarin

arkasinda siyasi gucun oldugunu gostermektedir.

Mary ve ekibi basinin tarih boyunca hep karsi karsiya kaldigi “Kill the
Messenger/Mesajcly! katlet” ile yiiz yuzedir. Bu noktada kahraman Mary, Ozne
olmaya direnmektedir. Ancak Mary’nin fazla soru” sormasi ve “sorularin ardinin
kesilmemesi” (Canetti, 1992/1998: 284) iktidari sorunun merkezini Mary’nin
Uzerine g¢evirme yontemini benimsemesine neden olmustur. Ebu Garib
hapishanesindeki skandallari ortaya ¢ikararak tim medyanin, Glkenin ve hatta tim
dunyanin iktidari soru ve elestirilere tabii tutmasina yol acan Mary, bu skandalin
hemen ardindan da Bush’un kendi hayati ve kariyerine yonelik tartisma baslatmak
istemis, bu da iktidar asiri derecede rahatsiz etmistir. ClUnkl soru soran iktidari
“kendisine ait daha ¢ok a¢iga vurmaya zorlamigtir. Buna kargin en zararsiz sorular,
yalitiimis kalan ve baska sorulara yol agmayanlardir” (Canetti, 1992/1998: 283).
iktidarlar basinin bu sekilde sorular ydneltmesini ister ki, sorular baska sorulari

dogurarak iktidarin guctinin ve megruiyetinin sorgulanmasina yol agmasin.

Nitekim Bush, 2004 baskanlk secimlerinde filmin basinda yapilan ekmeden
anlasildigi Uzere “hayatta kalma” mucadelesindedir, oylar anketlerde kil payi
ilerliyordur ve halkta Bush’un iktidari yeniden “hak edip etmedigi” yoninde
sorgulamalar vardir. Bu noktada iktidarin varligini ve hayatta kalmasini ardi
arkasina tehlikeye atan savasci yok edilmesi gereken bir hedeftir. Gergcek bir
gazetecinin gorevi ise her seferinde yeni soru ve tartismalara yol agan sorular

sormak, soru sorma edimini, gergekler ortaya c¢ikana kadar yerine getirmek,
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sorularla demokrasinin igleyisini saglamaktir. Ancak burada Mary, soru sorma
edimini ve sorgulama edimini yeterince yerine getirememigtir ve bu onun Sphinks
gibi “kendini yiyip bitirmesine” ve “sordugu igin dayak atilmasina” yol agcmaktadir.
Artik Mary igin de “hayatta kalma” muicadelesi baslamistir. Bu da kahramani
Campbellin asamalarinda “Cile”ye, Arayan Ozne olarak da Eding evresinin

Araf’'ina surukler.

3.8. Cile’ye Giris

Zorbalikla mucadele eden kahramanin Cile’si donus yolculugunda iki asamada
gerceklesir. ilkinde sirketin toplanti sahnesinde ¢ocuklugundan bu yana aglamayan
Mary’nin ilk kez aglamak Uzere oldugu gérulir. Sonraki sahnede Mary evdedir;
yatagin Ustlne uzanmis bilgisayar agik, notlari kenarda gosterilir. Bu tepeden
cekimde, Mary, bilgisayari ve notlariyla caresizligin icine dusmus yansitilir. Elinde
kalan tek seyi bilgisayari ve notlaridir. Yatan bir insan silahlarindan arindirilmistir
(Canetti, 1992/1998: 387). Mary’'nin de silahlari olan notlari, bilgisayari ve kalemi
Oylece yatagin Uzerinde durur. Bunun yaninda yatmada, “normal olarak o kadar
zahmetine katlandigi ve dimdik ayakta durdugunda onu oldugu sey yapan hali
tavri, aligkanlklari ve butin etkinlikleri giysi gibi bir kenara birakilmigtir, sanki
bunlarin onun pargasi olmasindan vazge¢mis gibidir’ (Canetti, 1992/1998: 387).
Mary, kimliginden, silahindan, hedeflerinden vazgec¢mis gibi goralir. Nitekim butin
Oykulerde, kahraman ya da onun amacinin korkung bir tehlikeyle kargilastigr 6lum
kalim anlarina gereksinim duyulur (Vogler, 1992/2009: 58). Bu gergek bir
olim/kalim ani olabildigi gibi soyut diizeyde de olabilir. Mary’nin bu ani “hayatta

kalma” mucadelesinde yorgun dusup olumu beklemesi gibidir.

Ardindan Dan’den gelen “Yemek yemeyi unutma” mesaji Rehberin yasama donus,
ucurumun kenarindakine caginsidir. Sonrasinda Mary’'nin parmaklarina yakin
¢cekim, onun bir konudaki korkusunu ve c¢ekincesini gosterir. Kamera agisindan
Google’da haberlerini arastirmasi Mary’nin, tepkilerden korktugunu yansitir.

Haberinin altinda insanlarin hakkinda hakaret dolu cumleler yazdigini gorur: “iste

surtik”, “Tanrim, solcu seytani yilana benzemiyor mu?”, “Bana sosyalist gibi géruntyor”, “Feminist

propagandaci”, “Sean Hannity'i disiniyorum su anda bu cadinin bogazini kesmek i¢in bigcagini
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bilerken” ifadeleri perdeye tek tek ayrintili yansitilir. Kamera 6zellikle “bu cadinin

bogdazi” ifadesine yakin planda kesme yapar.

) gut this witch.
Resim 3.12. Mary’nin evinde yatakta garesiz yatmasi ve ardindan internete bakmasi

Mary, dehset icinde bilgisayari kapatir. Iktidar, haberdeki eksiklikler kargisinda

Mary’nin “utanmasina”®

neden olacak oOrtuk denetim yoluna giderken, ¢cagimizin
yeni kamusal alani internet ceza bigimi olarak fiziksel siddet yerine so6zel siddet ve
bireysel haklari ¢ignemenin yolunu agcmistir. Mary’ye yonelik internette yazilan
hakaretler bu durumun érnegini olusturur. Kahraman artik Gélge Iktidar ve vekilleri
tarafindan haber nesnesi haline getirilmigtir; haber yerine gazeteci hedefe
donustirulerek Sahtekar ve Giinah Kegisi mitlerine uygun haberlestiriimektedir. Bu
durum, bilgisayar ve Mary arasindaki kesmelerle ve Mary’e giderek odaklanan
cekim agisiyla ve fonda gerilim muzigiyle iyice vurgulanir. Bu sahne, kendini
topluma adayan ve gucunu kotlye kullananlarla mucadele eden gazetecinin,
toplum tarafindan Sahtekar ve Glnah Kegisi ilan edilerek ugurumun Kkiyisina

gelmesini anlatan énemli bir sahnedir.

Aksam durmadan galisan Mary’ye esi yuruyus teklifinden bulunurken, Mary’nin ilk
kez ona sert ifade kullandigini goririz. Bu kahramanin artik sarsildiginin ve
mucadeleden yoruldugunun gostergesidir. Ardindan yatak odasinda uyuyan esiyle
konusmaya giden Mary igsel ¢ozulmesini yasar. Yatagin kenarina oturan Mary, “Ne
yaparsam yapayim, ne sdylersem sdyleyeyim, yumrugu yiyecegim” der. Sphinks, 6zneligini
devam ettirdiginde erkek egemenligi tarafindan “yumruklanmaya” devam edecegi
garesizligindedir. Arayan Ozne, kendi “bilgi” kipi eksikliginin farkina varmaktan gok
yaralanmazlik duygusuna yogunlagsmakta ve artik “yumruklarin” yaraladigini kabul
etmektedir. Sonrasinda seyirci Mary’nin neden bu kadar zorbalikla mucadele
etmek istedigini anlar. Mary, babasiyla ilgili daha once ele aldigimiz su cumleyi bu

sahnede kullanir: “Babam bana vurmaya basladiginda, aglamayacagim, durmasini

sdylemeyecegdim derdim kendime. Ona ne kadar aci verdigine dair hazzi yasatmayacaktim. Bu

% Sennet'e gore, Bati toplumlarinda rutin ceza bigimi olarak siddetin yerini utanma duygusu almigtir. Bunun
nedeni sapkinca ama basittir. Ozerk bir kisinin denetimi altindaki kisilerin utanmalarini saglamasi o6rtik bir
denetimdir (1993/2005: 105).
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yuzden daha sert vururdu ve sdyle disunurdim: Bir giin seninle savasacagim ve higbir zaman

yapmadim”. Bu sdézlerden Mary’'nin Golge Babasinin, kendi savasci ruhunu
olgunlastiramayip Sadist olarak Golge Savasci olarak da davrandigi gérilir®’.
Esinin bakisindan bunu ona dahi ilk kez soyledigi anlasildigindan kahramanin

zirhint kirmakta oldugunu goruruz.

Ancak “Ozgurluk ne tur iddialarda bulunursa bulunsun, ‘igimizdeki efendi’nin
kovulmasiyla gelir. Bu efendinin mesruluguna inanmamakla onu digari atarsiniz;
en azindan zihniniz 6zgurlesir’ (Sennet, 1993/2005: 51). Mary, ¢6zilmeye baslasa
da hala “icindeki efendi’den, Golge Baba’'dan 6zgurlesememistir ve hayatta kalma
mucadelesindeki her engeli Golge baba gibi “yumruklanmasi” olarak

dusunmektedir. Mark ise Mary’nin elini tutarak, “Simdi savasmalisin” ifadesini kullanir.

Kahramanin hayatta kalma muicadelesinde “savasmasi’ icin 6nce kendi “igsel
sorununu” ¢dozmesi gerekmektedir. Bu noktada Hegel, tam bir insanin “yalnizca
taninmak suretiyle” gergekten var oldugunu yazar. Bu karsilikl tanima sirecini
gerektirir. Kisinin iyi ya da koétu, guclia ya da zayif olsun bir diger kisiyi yok saymasi
kendisinin de tamhga ulasmis biri olmadigini gosterir (aktaran Sennet, 1993/2005:
136). Mary, Golge Baba’yl dislarken aslinda kendi vyitikligini de yansitir. Sektorde
ve kamuoyunda taninmig bir gazetecidir ama onun asil micadelesi Golge Baba ve
o0 babanin temsil ettigi tim “zorba” iktidarlar karsisinda zafer oldugu icin bu
taninmalar yeterli degildir ve kendi i¢ evreninde hala taninma pesindedir. Bu
taninmaya son haberiyle ulasacagini dislinse de kaybetmistir. Gélge iktidar'in tim
ic yuzune, Bush hakkindaki tim gergeklere sahip olmadigindan ve “bilgi” kipine
tam ulasmadigindan hala eksik ve hala Arayan Ozne'dir. Arayan Ozne’nin bilgi
acligi ve istek Kkipinin baskinligi dolayisiyla bilgi doyumuna ulasmayan
tamamlamasi ile istek ve bilgisinin tamamini kendi soézleriyle “gercekligi
kanitlanamayacak” belgelere baglamasidir Mary'yi eksik kilan. Bu nedenle Ozerk
Ozne olmak yerine arayan 6zneye sikigip kalir. Kendi yitikligi de daha gok ortaya
¢cikmaya baslar.

> Golge Savascl, yikicilik ve zalimlik tutkusunun yani sira caresiz ve kirilgan olana, “zayif’ olana kars! bir
nefret de s6z konusudur (Moore ve Gillette, 1991/1995: 98). Moore ve Gillette, “Bunlari uzaklarda aramaya
gerek yok, evlerimizdeki sadisti, cocuk tacizi ve es dévme ile ilgili korkung istatistikleri kabul etmek zorundayiz”
der (1991/1995: 100).
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Bu noktada Mary’'nin “Cile’sinde ihanetler de artar. Josh’'un Mary’ye kaynagini
sormaslyla Roger gelecek firtinanin habercisi seklinde “Simdi isler kétd” yorumunu
yapar. Andrew ile telekonferansta Burkett'tan, belgeleri Conn’dan almadidini ve
birilerinin ona getirdigini 6grenir®®. Artik tiim basin lizerlerine gitmektedir. Burkett ile
roportaja giderken havaalaninda gazeteciler kapida Mary ve Dan’i bekler ve
etrafini sararak soru yagmuruna tutarlar. Hepsi taksiye guglikle biner.
Muhabirlerden bazilarinin “Sahte notlari yayinladin Dan, kendini faka basmis hissediyor
musun?”, “Amerikan halkina ihanet etmek nasil hissettiriyor” ifadelerini kullandigi goérular.
McChesney, “Hicbir resmi kaynagin konusmadigi bir konuyu gundeme getiren
gazeteci ise profesyonel davranmamakla ve haberinde tarafgirlik yapmakla
suclanir” (2004: 71) ifadesini kullanir. Gazetecilerin yaklasimlarindan Mary ve
Dan’in “higbir resmi kaynagin konusmadidi bir konuyu gundeme getirdigi icin
profesyonel davranmamakla ve haberinde tarafgirlik yapmakla suglandidi” gorulur.
Basin diger haberdeki kaynaklari ve unsurlari ise goz ardi etmektedir. Bu durum
Parenti’nin (2007/2008), “insan tekelci haber medyasinin gériiniise, tarza ve
surece bu kadar ¢ok vurgu yaparak temel sorunlarin 6zunu nasil gizledigine hayret

ediyor” sOzlerini akillara getirir.

Bu Lule’nin sahne belirttigi olaylarin haberlerde belirli mitlere oturtulmasi
sdylemine denk dusmektedir. Gazetecilerin soru sekli, Mary ile ilgili basinda
yapilan haberlerde Sahtekar ve Glnah Kegisi mitinin kuruldugunu goésterir. Basin,
diger haberdeki kaynaklari ve unsurlari goéz ardi ederek Mary’yi hedef tahtasi
secmistir. Basinin, tipki badicoot veya tirtillar gibi kendi kendini, kendi
“kardeslerini” yemege odaklandigi boylelikle tekrar pekistirilir. Benzer sekilde Ebu
Garip hapishanesindeki skandal sonrasi onun yolunu takip eden, onun haberinin
devamini getirerek Campbell’in “yardimci” pozisyonuna gegen diger basin Uyeleri

bu kez eksik kahraman kargisinda “engelleyici” gorevini Ustlenir.

En 6nemli ihanet ise sirketten gelir. Sirket artik haber yerine Burkett ile réportajda

onun vyalan sodylemesine odaklaniimasini ister. Kanal artik kendini kurtarma

%8 Burkett, “Lucy Ramirez diye birinin benle temas kurmak istedigine dair bir adamdan telefon aldi. Houston
Holiday Inn oteline 7 ila 10 arasinda gitmemi ve spesifik bir oda sormam1 sdyledi, ben de yaptim. Bu Remirez
adli kadinin bana dokiiman vermesi gerekiyordu. Bu dokiimanlarin kopyasini almaliydim iceride ve ardindan
orijinalleri yakmaliydim ki onlar da kopyaydi aslinda. Nereden geldigine dair DNA &Orneklerini yok etmek
anlagsacaginiz.” Sonra Livestok Show’a gittiklerinde bir adamin kendisine bu notlarin oldugu paket verdigini
anlatir.
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¢cabasinda kendi ticari kaygilarina ve kendi unvanina odaklanmigtir. Bunun
yaninda kanalin, programdaki ekip hakkinda sorusturma baslattigini 6greniriz.
Ardindan Mary’nin Burkett'in Kerry kampanyasiyla baglanti kurmasini sagladiginin
duyulmasiyla kanal, Mary’den “eve gitmesini” ister. Bu sahnede Dan’in, sirketin
istegi lizerine canl yayinda izleyicilerden haberle ilgili 6zir dilerken®® Mary’nin de
sirketten ayrildigi sahneye baglanir. Kahraman, “kaynaklari ve belgeleri iyice
sorgulamamanin cezasinl” yasamaktadir ve bu kariyerine ve c¢oklslne neden

olmustur. Mary, Shpinks gibi kendini ugurumun kenarina iyice suruklemigtir.

Resim 3.13. Mary, sirketten ¢ikarken Dan de ekranda 6zur diler

Cile’nin zirvesine yaklasirken Mary, sorusturma panelinin Roger’'in ifadesiyle
“Bush’un gegen yil Worldcom’u bertaraf etmek igin getirdigi ayni sirket” oldugunu &grenir,
sorusturmanin es baskanhgini da Demokratlar tarafindan Kongre sec¢imlerinde iki
kez yenilgiye ugratilan, ayni zamanda onun baba Bush doneminde ABD Adalet
Bakanhgi gorevini yurtten Dick Thournburg’un ustlendigi goruldr. Mary’nin evinde
esi, Roger, Mike ve ogluyla birlikte verilen bu sahnede gazetecilerin Mary’nin
evinin 6nune kamp kuruldugu gosterilir. Bu da yine haberin igeriginden ¢ok
gazetecinin hedef tahtasina oturtulmasi vurgusunu tekrarlar. Panelde kendi
sorgusunun yapilmasindan sonra kafede Mary ile bulusan Mike, panelistlerin
Mary’'nin c¢alisanlari veya kaynaklari taciz edip etmedigi ile fiziksel olarak
insanlarda zor kullanip kullanmadidini ve onun siyasi goruslerinin soruldugunu
ogrenir. Panelin bu arayisinin, Mary’yi, “duygusuz, kendisine ve digerlerine aci
cektiren, devaml, fiziki aglik, arzular ve sehvet pesinde olan, durtlleri Uzerinde
kontrolU bulunmayan” (Lule, 2001: 24 ve 124) Sahtekar mitine oturtma ¢abalarinin
parcasidir. Golge Iktidar ve vekilleri, Mary'yi “avlama” pesindedir ve amag, kendi
kendine atlamayi reddeden Sphinks’i, Sahketar ilan ederek utangla yaralayip

ugurumdan atmak, Ozne’lligine son vermekir.

* Dan, “CBS'in dokiiman ve kaynaklarini tamamen dikkatlice gbzden gecirmemesi... belgelerin

yayinlanmasina yoéneltti, yapmamamiz gerektigi halde. Bu bizim hatamiz. CBS bu durumdan derin pismanlik
duymaktadir. Kisisel olarak ve dogrudan ben de 6zur diliyorum” ifadesini kullanir.
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Moore ve Gilette’'nin Tiran olarak Golge Kral arketipinden yola ¢ikarak bakarsak da
onlar “Baskalarini taciz eder, baskalarini asagillamada sinir tanimiz. Tum
masumiyetten, guizellikten, gugten, yetenekten ve tim yasam enerjilerinden nefret
eder. Bunu yapar cunku ig¢sel yapisinda eksiklik vardir ve kendi gizledigi
zayifligindan ve gugsuzligunden korkar” (20013: 85). Kendisini de ABD bagkanlik
secimleri dolayisiyla “hayatta kalma” (Canetti, 1992/1998) mucadelesinde olan
Golge iktidar, eksik kahramani rutin ceza bicimi olarak utanma duygusuna
getirmenin (Sennet, 1993/2005) , asagilamanin yolunu arar ¢inkl onun guctnden
“nefret eder”. Bu onun iktidardaki “kendi zayifligi ve gug¢suzliGgunu” ayna refleksiyle

gOsterme riski tagimaktadir.

3.9. Yitik/Golge Babayla Yizlegsme

Cile’'nin zirve noktasinda buyuk darbe Golge Baba’dan gelir. Mary’nin evinin
salonundaki sahnede, ABC televizyonunda babasi Don Mapes’in radyoya verdigi
mulakat sunulur. Sahnede, Mary TV karsisinda arkasindan gdsterilir esi de onun
capraz arkasindadir. Don Mapes, “Kizimin geldigi durumdan utaniyorum” derken,
kamera Mary’'nin yuzine donerek yasadigi soku ve ofkeyi gosterir. Don, “O tipik
liberal. Radikal feminizmi tesvik etmek ve cikarlar igin gazetecilik okuluna gitti” ifadesini
kullanir. Bunlar Mary’nin filmin basinda avukatla muilakatta kullandigi cimlelerdir.
Radyo sunucusu “Bunlar onun kafa yapisini mi olusturuyor?” sorusunu yoneltir. Don,

“Tabii ki. Bunun 60 Dakika haberi oldugunu duydugumda, o programin yapimcisinin o oldugunu
anladim. Bush segcildiginden bu yana o ve Dan Rather bunun lzerinde galisiyorlar. Oysa George

Soros ve Michael Moore’a bakmali” yorumunda bulunur ve Mary kanali kapatir.

Bu sahnede spikerin “Bunlar onun kafa yapisini mi olusturuyor?” ifadesi, havaalanindan
cikarken gazetecilerin soru yoneltme sekli, internetten Mary’nin siyasi durusuna
dair hakaretler ve panelin Mary'yi tacizci gosterme c¢abalariyla birlikte
dusundldiuginde, gazetecinin karakterinin hedef gosterilerek onun Glinah Kegisine
dondsturdlmesini pekistirir. Artik tartisilan tamamen gazetecinin “kafa yapisi”dir.
Golge Baba ile Mary iliskisi agisindan bakildiginda ise otorite kismen daha guglu
birinden duyulan korkuya dayali bir deneyimdir ve aci ¢ektirme, bu gucin somut
bir temelidir. Gélge Baba da Gélge iktidar da kendisinin mesrulugunu sorgulayan
Mary’ye duyduklari “korku” karsisinda ona “aci ¢ektirme” yolunu seger. Mary’nin



185

babasi hala onun Uzerindeki otoritesini ve bitmeyen varligini bu roportajla belirerek

tekrar gosterir.

Ardindan Mark’in, bahgede babasiyla konustugunu géren Mary’nin, telefonu alip,
aglayarak “Baba, liitten dur” demesiyle kahraman, omrinde ilk kez babasi karsisinda
aglamis ve “dur”, “lutfen” demis olur, teslim olmustur. Babasinin tekmelerinin ve
yumruklarinin acittigini  kabul etmigtir. Nihayet kizini yenilgiye ugratmanin
rahathdini yasayan baba da rahatlayan bir i¢ ¢gekisle, “Bunu istedigin icin yapacagim”
ifadesini kullanir. Sennet’e gore, otorite gug¢ farklarini tanimlama ve yorumlama
sorunudur. Bir anlamda otorite duygusu bu farklarin var oldugunu tanimaktan
ibarettir. Daha karmasik bir anlamdaysa bu farklar tanindiktan sonra guglilerin
oldugu kadar zayiflarin da gereksinim ve isteklerinin hesaba katilmasi sorunudur
(1993/2005: 136). Bu noktada nihayet kendi gucinu ve otoritesini kabul eden
Kizinin karsisinda baba da Mary’nin artik durmasi gereksinimini ve istedigini kabul
eder. Baba sonunda kazanmistir, yitik babanin kazanmasina sebep olan da yine

babasi gibi “zorba” sistemdir, buna siyaset, medya ve halkin kendisi dahildir.

Resim 3.14. Mary’nin babasinin rdportajini dinledigi ardindan telefonda agladigi sahne

Sonraki Mary’nin yine yataga uzanmis, yakin planda gosterildigi, yizUnun yarisinin
yataga gomulu oldugu sahnede, eksik kahramanin, savagi her konuda kaybettigi
hissettirilir. Yatar sekilde yine savunmasiz duran kahramanla esi arasinda su

diyalog gecer:

Mary: “Artik yapamam”

Mark: “Yaparsin”

Mary: “istemiyorum, kariyerimi elimden alabilirler umurumda degil. Higbir zaman soru
sormamaliydim”

Mark: “Yani onlar hakh sen yanligsin?”

Mary: “Sanirm”

Mark: “Dan peki”

Mary: “Bu adil degil”

Mark: “Kadinin Dan Rather’a yaptigi utang verici diyorlar televizyonda.”

Mary: “Séyleme”

Mark: “Dan simdi itibardan digsecek ve Robert (oglu) senin vazgectigini gérecek, bu
iyi bir sey onun i¢in éyle mi”

Mary, kifreder.

Mark, “Panele kendi savunmani yapmalisin. Savagmalisin”
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Mary, “Sistemde sike olsa dahi mi?”

Mark, “Sistem sikeli. Daima da Oyle oldu ama hala onlara ne oldugunu anlatman
lazim”

Mary, “Neden?”

Mark, “Cunki bizim yaptigimiz bu”.

Resim 3.15. Mary’nin babasiyla gérismeden sonra vazgegmis hali

Bu sahnede artik gilenin dayanilmazligina ve kahramanin olum anina isaret edilir.
“Kahraman ancak yaralanmazlik duygusunu elde ettiginde gergekten bir kahraman
olur; her tarld riski gdze alabilir ginkU artik korkacagi bir sey kalmamistir” (Canetti,
1992/1998: 228). Mary, hayatta kalma ve yaralanmazlik duygularina
ulasamamistir. Ancak Vogler, kahramanin yolculugunda Golge’ler 6zellikle
kabullenilip ylzlesilmezse ve gun i1sigina c¢ikarilmazsa, onlarin yikici gic¢ haline
gelebilecegine isaret eder (1992/2009: 119). Mary’ye, gazeteci olarak sorgulama
ve On yargl hatalarini yaptirtan Golge Baba’'nin yikici gucl ve biraktigi izlerin
yaratti§i golgelerdir. Vogler, dramda Golge’nin islevinin, kahramana meydan
okumaya ve onunla mucadele etmeye layik bir rakip sunmasi oldugunu belirterek,
“Golgeler, bir gcatisma yaratip 6lum kalim durumuna soktuklari kahramanlarin en iyi
Ozelliklerini ortaya cikarirlar’ (1992/2009: 118) yorumunda bulunur. Mary ne zaman
babasiyla telefonda ylzlesir ve onun yikici gini ve otoritesini kabullenir ve
ucurumun kenarina, 6lim-kalim noktasina gelir, 0 zaman Golge ile yuzlestigi icin
aslinda 6zgurlesir. Bunun tzerine kendisini Sahtekar yapan “sikeli sistem”e karsi,

esi ve Dan’in tavsiyesine uyarak kendine avukat tutmaya karar verir.

Bunun yaninda Mary, filmin biyik boliminde Ozerk Ozne'ye ddnisebilmek igin
Arayan Ozne konumunu sirdirmeye ve gergek bilgiyi aramaya devam etmek ister.
Bu, kanaldaki sorusturma icin Andrew’ln telefonla arayarak notlarini ve elindeki
tum kayitlari kendilerine iletmesini istedigi sahnede hala notlari yazanin
bulunmasindan bahseder. Ancak Andrew’un kabul etmemesi Uzerine Mary’'nin
telefonu kapatinca “Tim Bush-muhafizlar hikayesi lizerine galigmalar resmi olarak son buldu”
sozleri artik Arayan Ozne’nin higbir zaman “bilgi” kipine, gergek bilgiye ve dzgiin
belgelere ulasamayacaginin gostergesidir. Dolayisiyla Arayan Ozne icin Ozerk

Ozne'ye ulasma, Eding evresinden tekrar Edim ve Taninma’ya gegme imkansiz
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hale gelmistir. O artik eksik bir Ozne'dir. Hatta Ozne niteligini de yitirme riskiyle
karsi karsiyadir. Bu durumda Mary igin iki segenek vardir: Ozneligini yitirerek
ugurumdan atlamak veya kendini donusturip onu yeniden eline alarak hayatta

kalmak.

3.10. “Ozne”ligin Yitiriimesi

Mary, bu haber nedeniyle Canetti’nin “dairesel donlisim” evresine takilmistir ve bu
nedenle basarisizdir. Artik dogrusal donusime gegmesi, kurban psikolojisinden,
otoritenin gucinden ve hem kendi hem babasi hem de iktidarin “gdlge”sinden
siyrilmak zorundadir. Bu noktada kamera filmin ilk acilis sahnesine gecer, Mary ve
avukatin diyaloglarina geri donualur. Mary, anlattiklari kargisinda avukatin kendisine
inanmasini ister ancak Hibey yanit vermez. Hibey, Campbellin “Dirilis” asamasi
icin kahramanin onune iki segenek koyar: “Gazetecilik lizerine mi tartismaya girmek
istiyorsunuz, iginizi mi korumak istiyorsunuz?”. Filmde evin asil gegiminin Mary Gzerinden
oldugunu animsatan avukat, onune oglu ve kocasi ile kendini adadigi mesleqgi

olarak iki segenek sunar.

Oztiirk, erkek yonetmenlerce kadinlara en sik uygulanan iki yapinin, kariyer veya
ask ya da kariyer veya evlilik temalarinda karsilii oldugunu kaydeder (2000: 74).
Bu Hollywood'un klasik iki yapidan kadin gazeteci kahraman da kagamaz ama bu
yaplyl kirar da. Kadin kahramandan evi veya kocasi igin isinden vazgegmesi
istenmez, ama ideallerinden dolayisiyla hayatinin ana amacindan, hayallerinden
vazgecmesi istenir. Kadina “koruyacagi is” olarak sunulan ise kendini yalanladigi
‘onursuz” bir istir ve bunu da yine arka planda kocasi ve oglu i¢in yapmasi
gerektigi belirtilir. Dolayisiyla filmde bir yandan klasik kadin kahraman igin “ev/ask-
is” arasindaki ikili yapi kirilirken, bir yandan da “ideal is-es ve ¢ocuga adamaya

dayali siradan/onursuz is” seklinde farkli bir anlayisla yeniden kurulur.

Hibey, kahraman icin son mucadele alanini tanimlamasi bunun av ve avci

micadelesi olacagi gorilir. ®° Paneldeki miicadelede “avcl”, hem eksik

60 Hibey, soyle tarif eder: “Bu bir mahkeme degil, bu bir av. Bu sugu birinin tzerine atma girisimi ¢linkQ birinin
suglanmasi lazim. Onlarla tartismaya girersen kaybedersin. Olanlari anlayabilecek tek adam paneldeki eski
gazeteci. Onu ikna edersen belki o da digerlerini ikna eder. Ama onlar kigkirtirsan ve kasten kizdirirsan,
onlarla savasirsan kaybedeceksin. Her sekilde onlarla igbirligi yapacaksin, her istegdi ve talimati yerine getir.
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kahramanin kendi golgesi hem de Golge Iktidar ve vekilleridir. Avukatin “onlari
kigkirtirsa kaybedecegi” saviyla, kahramandan istenen, sonun mitolojideki Sphinks
gibi olmamasi icin Gélge iktidar'in hegemonyasina karsi elindeki tek giic ve silah
olan soru sormayi birakmasi, otoriteyi kabul etmesidir. Eksik kahramanin hatalari
nedeniyle geldigi nokta, soru soran O0zne olmaktan c¢ikip soru sorulana
donusmektedir. Kahramanin karsisinda dirilis i¢in kurallarin olmadigi, “cadi avi’nin
yapildigi son sinav yolu bulunmaktadir. Amerikan demokrasisinde her ne kadar
basinin anayasa ile ¢ok iyi korundugu miti sdyleniyor olsa da gergek yagsamda bu

mitin gegerli olmadigini avukatin sozleri ortaya koymaktadir.

Son sinav yolunda kahraman once avukatinin rehberliine uyarak savasmak
yerine uzlagmayi, sorularin nesnesi olmayi kabul eder. Toplanti sahnesinde, uzun
bir masanin kargisinda avukat ve Mary diger tarafta iki sira halinde panelistler ve
yardimcilar oturur. Bu kamera acisi, Mary’nin tim mucadelesindeki yalnizligina ve
karsisinda sistemin isleyen tim c¢arklariyla varhigina isaret eder. Sahnede Mary ve
avukatin duvar ve kapi yonunde daha karanlik kisma, digerlerinin ise pencerenin
onune yerlestiriimesi Mary’nin icinde bulundugu karanligi ve Kkoseye
sikigtirlimighgini  gosterir. Nitekim Mary ve avukatin toplantiya geldiklerinde
konugmalarin resmi kayda alinmayacagini 6grenmeleri de bunu pekigtirir. Sistem,

panelin sonuglarini kendine goére dizenleyecektir.

Panel baglangicinda kadin kahraman, erkeklerin tuvalete gitmeyi reddedip
sorusuna “kirilgan olmadigin” yanitini vererek hala Ozne’ligini korumaya calisir.
Ancak ara teklifini kabul eden avukati tuvalette Mary’'ye savasmamasini tekrarlar.
Mary de basini sallayip kendi kendine “Savagma” diyerek lavabodan ¢ikar. Mary icin
soru sorandan sorulana donusmek zor ve dogasina aykiri bir durumdur.

»61

Panelistler, Mary’ye gelen e-postadaki haber icin “lezzetli et™" ifadesinden Bush’a

yonelik Mary’nin tarafgir oldugu sonucuna varmaya calisir. Bu hatirlatma

Burada bir standart yok. Gazetecilik kanunlarinin oldugu bir kitap yok, yazil kurallar yok. Sadece fikirler var ve
biz de bunu kullanacagiz.”

® Panelde Cumhuriyetgi olarak sunulan Larry Lanpher (Dermot Mulroney) ile Mary arasinda su diyalog geger:
Lanpher: “Baskan hakkinda olumsuz bir seyler aradiginizi séylemek dogru mu olur?”

Mary, “Bizim kendisinin Ulusal Hava Muhafizlarindaki zamanina yoénelik henliz aydinlanmamig

bilgilere baktigimizi séylemek dogru olur”

Larry: “Bu nedenle mi lezzetli? Baskani kastettigi icin degil yani éyle mi?”
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bilmeceleri bilemeyenleri yiyen Spinks’e de gondermedir. Paneldekiler, Roger’in
notlarin formati hakkinda U¢ Unlem kullanarak “daha iyi hissetmesi” gibi ifade
kullanmasindan da daha igin basinda belgelerin dogruluguna yonelik suphelerinin
bulundugu sonucuna varmaya calisir. ® Filmin basinda Hibey'in sorularina
sorularla kargilik veren Mary yoktur burada. Burada Golge Iktidar temsilcilerinin
bilmeceyi soran, Mary’nin cevaplayan oldugu gorulur. Mary, soru sorulmasini kabul
etmektedir ve onlara yanit vermektedir.®® Canetti'ye gdre soran, cevaplayanin
savunmalarini sorularla derinlegtirir ve savunmayi yikmayi, yani onu cevap
vermeye zorlamayi bagardigi zaman, onu yerine mihlanmis, kipirdayamaz hale
getirmis olur (Canetti, 1992/1998: 285). Panelin istedigi Mary’nin savunmasini
yikarak, onu kipirdayamaz hale getirmektir. Bu sahnedeki kamera acilari ve
diyaloglarin verilig sekliyle panelistlerin bagimsiz arastirma yapmak degil, belirli
kalip ve onyargilarla, Mary’yi suclu gikarmak adina toplandidi yansitilir. Panel,
Mary’nin belgeleri kendisinin uydurdugu yargisindadir ve bunu ortaya g¢ikarmak
istemektedir. Mary ise avukatinin istegiyle bu kez soru soran degil, sorulara isbirligi

halinde yanit veren olarak kendini savunmaktadir.

Resim 3.16. Sorusturma panelinin agilis sahnesi

Mary: “Lezzetli ¢inki haber degeri tagsima potansiyeli var. Mike ve ben arkadasiz, stenografi
kullaniriz, sarkazm, sakalar.”

Larry: “Sizin sektoriinizde genel mi bu?”

Mary: “Oyle oldugunu diisiiniiyorum”

Larry: “Bu kadar ciddi konularla ugrasirken, sakalar yapmak genel bir sey mi?”

Mary: “Iisimizi gok ciddiye aldigimiz konusunda sizi temin ederim”.

%2 Mike Missal: “Maillerde Roger Charles’in notlarin formati hakkinda ‘daha iyi’ hissetmesi konusunu sormak
istiyorum. Albay gercgekte bunlarin sahte oldugunu mu distniyor?”

Mary: “Sanmiyorum”

Missal: “Neden ‘daha iyi’ hissettigini sdyliyor o zaman?”

Mary: “Bu bizim kaynagimizin bize dogruyu sdyledigini gosteriyor”

Larry, buna katilmadigini “daha iyi” ifadesindeki G¢ Unlemin de stpheleri oldugunu gdsterdigini savunur.

Mary: “Bunu albay Charles’a sormalisiniz”

Ama kendini tutamaz: “Notlarin gergek mi oldugundan emin olup olmadigi konumundan gergek olduguna emin
oldugu konuma geldigini sdyleyebilirim ama”

% Ancak bu “bilmeceleri” Mary’nin yanittamasina ragmen Lanpher, “Gériinen o ki bagindan beri bu notlarin
gercek oldugunu 6ngdrdiniz ve higbir sekilde bunun aksini kanittamamasindan emin olmaya baktiniz. Aslinda
Baskan’in aksi kanitlanana kadar suglu oldugu pozisyonunda durdunuz” yargisina varirken Mary, notlarin
dogrulugunu teyit etmek igin birgok adim attiklari yoniinde kendini savunur. Larry, “Nasil peki? Sadece iki imza
ve iki paraf var, el yazisiyla karsilastirmak ¢ok zor. Siz sOylediniz herhangi bir mirekkep veya karbon
olmadigini test etmek igin. Ayrica sizin tuttuunuz doért analistinizden ikisi notlarin gergekligine dair gigli
serhleri oldugunu séyledi” ifadesini kullanirken Mary, format ve terminolojinin ¢ogdunlukla o ddnemle
uyustuguna isaret eder. Bu sirada Larry, haberinde bu kurumun kisaltmasini yanlis yazdidini, bu kisaltmayi
kendisinin mi uydurdugunu sorarken Mary, 6nindeki dosyayi acarak resmi kayitlarda ayni sekilde gecen
kisaltmayi gosterir.
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Aksama kadar suren panelin sonunda Mary, eski gazeteciye bakar, o da
gulimseyerek selam verir. O da eski bir Mary gibi eski bir “Sphinks™tir ve dogru
sorulari ve dogru yanitlari bilmektedir; glilimseyerek Mary’nin dogru yanitlari verdigini
imgeler. Sonrasinda avukat, panelin sonuglarinin segimlerden sonraya birakilmasina
karar verildigini aktarir. Bu panele siyasetin etkisini ve iktidarin gucinu tek diyalogla
Ozetleyen bir ifadedir. Ardindan kameralarda Bush’un secim zaferi sonrasi basin
toplantisi yaptigi televizyondan gosterilir. Gazeteci kahraman ise artik evindedir ve
ogluna kamera hediyesini hazirlamaktadir. Kahramanin hedefine ulasamadigi ve
hicbir zaman ulasamayacagi kesinlegsir; kargi durdugu “zorba” Tiran olarak Golge
iktidar tekrar basa gelmis, bu savasta yaralanmazii§i elde eden ve hayatta kalan

kendisi dedgil iktidar olmusgtur.

3.11. Mitik Final: Kahramanin Yenilgisi

Son sinav yolunda Mary, 6zine, ideal baba Dan ile yaptigi telefon konusmasi
sonrasinda doner. Mary’'nin higkirarak agladigi ilk sahne de budur. Mary’nin herkesin
sormasina ragmen bir tek onun belgelerin gercekligini sormadigini sdylemesi uzerine
Dan, “Sormaya ihtiyacimin olmadigini biliyordum” yanitini verir. ideal baba Dan, her sart ve
kosulda kizinin yaninda ve arkasinda durup onun her daim gercekleri aradigina
inanan bir babadir ve meslekte yollari ayriimadan dnce son vazifesini yerine getirir:
Mucadele 6gudu. Dan, “Oraya gittiginde basini dik tutuyorsun tamam mi? FEA (fuck them all)’
derken Mary aglayarak, “Tamam baba” yanitini verir. Burada Mary'nin Dan'’in ideal

babaligini onaylamasi sozlere dokulur.

Vogler, “Gug bir segim, kahramanin degerini sinar: Eski, kusurlu yontemlerine gére mi
segecektir, yoksa yaptigi tercih, donustugu yeni kisiligi mi yansitacaktir?” (1992/2009:
276) diye sorar. Hayatta kalmak isteyen kahramanin Cile’den c¢ikabilmesi igin
donusmesi gerekmektedir. Panel gunu Mary, kagida Dan ile kullandiklar “FEA”
ifadesini yazar. Bu ifade Mary’'nin eski haline dontsinu simgeler ¢lnku ideal babasi
mucadele/savas talimati vermistir. Bu noktada panel bitip herkes kalkarken, Mary’nin
“Bana siyasi dislncemi sormayacak misiniz?” diyerek konuyu devam ettirmesi zirve
sahnedir. Mary, “Diger insanlara neye inandigimi sordunuz, bana sormayacak misiniz?” diye
devam eder. “Kisisel 6zgurlik buyuk oranda sorulara karsl bir savunma yapmaya

sahip olmayi igerir. En gUglU tiran en gucllu sorulari sorandir” (Canetti, 1992/1998:
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284). Mary, kisisel 6zgurligunu koruyabilmek igin art arda gelen sorular kargisinda
savunma yapar ancak “en guglu tiranin en gucli sorulari soran” olmasina uygun
olarak panel sonunda kimsenin cesaret edemedigi hamleyi yaparak, en guglu ve sert
soruyu kendisi yoneltir ve kendisine karsi bile hala soru sorma ediminin kendi elinde
oldugunu, bu iktidari baskasina devretmeyecegini gosterir. Sphinks, Sphinksligini
yapar. Mary, ugurumdan atlama, uzlasma yerine mucadeleyi, kendi dogrularina ve
dogasina gore gitmeyi tercih etmigti. Bunun Uzerine herkes biraz gergin sekilde

yerine oturur.

Mary’nin amaci sorularin yanhhgini ortaya ¢ikarmaktir ve Larry dnyargisini su sozlerle
ortaya koyar: “Senin siyasi goriglerini habere katmani konusuyoruz”. Boylelikle, avukat
panelistlerin Mary’yi beklemedigi bir yerden yakalamaya calisacagini Mary'ye
Oonceden vurgularken aslinda kahraman, panelistleri beklemedikleri yerden
yakalayarak onlarin partizanca bakiglarini ortaya cikarir. Mary’nin, “Béyle bir sey
yapmadim” sOzleri Uzerine Larry, sinirlenerek siyasi durusunu tamamen su sozlerle
yansitir.®* Karsiliginda Mary, asil hamlesini ve kendisi icin 6limcil bir vurus olsa da
gergek vurusunu yapar: “Sahte notlari yaratmanin nasil oldugunu biliyor musun?” der ve
sorunun hig tartigiimayan asil 6ziine isaret eder.®® Béylelikle Mary, Bush ile ilgili tim
ayrintilar bilen ve notlarda her seyi usuline uygun yapan birinin nasil olur da bunlari
word dosyasinda yazma yanlisligina dusebilecegi bilmecesini yoneltir. Bu sorunun
ise dogal olarak iki yaniti belirir: Ya belgeler gercgektir ya da Mary icin bilerek tuzak

kurulmustur.

64 Larry: “Gergekten mi? Hi¢ mi? Bu nedenle mi Barnes, Bush’u orduya aldirdiini séylediginde sorgulamadan
inandin? Bu nedenle mi Bush hakkinda agikca elestiri yapan ve notlari bir yalancinin getirdigini kabul eden Bill
Burkett'ta, bunlarin gercekligini varsaydin ve kaynagini arastirmakla ugrasmadin? Bir degil iki analistin
kaynaklarin gergekligine dair siiphe ortaya koydugunda onlari kenara ittin ve haberi yayinlamakta acele ettin?
Neden John Kerry’nin kampanyasiyla kisisel olarak baglanti kurdun Baskan’i lekeleyeme kendini adamis bir
adam adina? Séyle bana Mary, bunun neresine siyaset girmemis oluyor? isinde bu kadar mi ké&tiisiin?”

65 Mary su ifadeleri kullanir: “Kurallar, dizenlemeler ve kisaltmalar dahil 1971 Hava kuvvetlerinin isleyisi
hakkinda derin bilgisi olan bir sahtekar gerektirir. Bush’'un 6nceki ve sonraki resmi kayitlarini bilmesi gerekir ki
notlar arasinda diizensizlik olmasin. Teksas Ulusal Hava Muhafizlarindaki o dénem tim yetkililerin biliyor
olmasi lazim, sadece isimlerini degil ama onlarin davraniglarini, birbirleriyle baglantilari dahil fikirlerini. Albay
Killian’in kendine kisisel notlar tuttugunu ilk elden biliyor olmasi lazim. Killian'in o dénem 6zellikle de Usleri ve
Bush konusunda ne hissettigini biliyor olmasi lazim. Senin 6ngérdigin gibi bizi aptal yerine koyabilmesi igin
bunlarin hepsini biliyor veya 6grenmis olmasi lazim. Simdi, tim bunlar icin zaman ve dikkat ayiran bir adamin
hakikaten gidip de bunlari Microsoft Word’de yazacagini disliniyor musun?”
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Resim 3.17. Mary, panele karsi ¢ikarken

Bu sahnede Mary konugurken kameranin genel agidan giderek ona yaklagsmasiyla
da Mary’nin Ozneligini tekrar eline almasi pekistirilir. Béylece Mary, soru soran ve
sorgulayan Ozne konumunu yerine getirir ve “Sphinksligine” doner. Eksik
kahraman, yolundaki tum hatalara ve donus yolundaki yikimlara ragmen son
hamlesini dogru yapmistir. Kamera da genel agidan onun ytzune yakinlasarak bu
hamle anina vurgu yapar. Mary’nin konusmasi sonrasi oda sessizdir. Mary devam

eder:

“Hikayemiz Bush’un hizmetini yerine getirip getirmedidi Uzerineydi ama kimse bunun
hakkinda konugsmak istemedi. Fontlar, sahtekarliklar ve komplo senaryolari (zerinde
konusmak istediler ¢linkli buglinlerde insanlar bir haberi sevmedikleri zaman bunu
yapiyorlar. Parmakla gosterip ¢ighk atiyorlar. Senin siyasi gérisina sorguluyorlar,
objektifligini, insanhdini ve gerceklerin bu itisip kakismada kaybolmasi i¢in dua
ediyorlar ve sonunda bu bittiJinde o kadar hizli vuruyor ve bagiriyorlar ki, odak
noktasi neydi bu isin hatirlayamiyorsun bile”.

Mary’nin bu sozlerinde McChesney ve Parenti gibi basinin gergekler yerine
surecgler uUzerinde odaklandigi ve begenmedigi konularda haberi yapani odak
merkezi haline getirdigi elestiri yeniden séze dokulur. “Bush’un adami” olarak
gosterilen Dick Thornbugh ile Mary arasindaki diyalogda ise iki taraf da kendi
duruslarini ortaya ¢ikarir®®. Mary, soru sorma iktidarini tekrar ele alirken, hala soru
sorulan olarak masada oturdugunu unutarak o da kendi siyasi goértsunu ele verir.
Baoylelikle panelin sonunda tim taraflar siyasi duruslarini belli etmis olur. Tartisma
sahneleriyle bagimsiz panelin aslinda bagimsiz olmadig1 gosterilir. Bu acilardan

panelde ortaya c¢ikan, Shinks’e karakteri Uzerinden vurarak, baska bir ifadeyle

® Dick, “Ama kanittayamadin, Ben Barnes’in Bush’'u orduya aldirdigini, notlarin gercek oldugunu
kanitlayamadin. Bitun kabahat senin tzerinde” der. Mary ise buna gazetecilik tarihinden 6rneklerle yanit verir:
“‘Bu standartla Times Pentagon yazilarini yayinlayamazdi, Post Deep Throat'in sézlerini dinleyemezdi”.
Nitekim eger basinda her sey resmi belgelerin, resmi kaynaklara sorulmasiyla yapiimasi seklinde igleseydi
Amerikan tarihindeki biylk skandallar ylUz ylzine ¢ikamazdi. Ancak Dick'in, Barnes Deep Throat olmadigi
sozleri Gzerine de Mary, “Barnes Teksas’in en dncelikli ve zengin ogullarinin kigini Vietham’dan kurtarmak igin
glcund koétuye kullandigini itiraf etti” ifadesini kullanarak, bu kez kendi siyasi durusunu agida c¢ikarir. Bunun
Uzerine Dick, “Bir ihtimal, sadece bir ihtimal, bu iyi gen¢c adamlar belki de orduya erdemleri i¢in girdi?”
sorusunu yoneltirken Mary tim acikligiyla “Hayir, Disinmuyorum” yanitini verir.
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insani “kusurlarini”, yanlarini teshir ederek yanliglarini bulmaya c¢alisan sistemin,

onun varlik bilmecesini yok etmek istemesidir ama bagaramamistir.

Kahraman ise bu sahnede durusu ve savaslyla yuceltilerek mitlestirilir. Cunku
gucunu kotuye kullananlara karsi hayatini adayan kahramanin, kargisinda
panelistler olarak gucunu kotuye kullananlara, yani olayi partizanca ele alanlara
karsi mucadele vermeden, genel ahlaki degerler ve dogrulari savunmak yerine
avukatin istedigi gibi sadece oglunun gelecegini dustinerek dunyevi dugsunmesi
halinde kahramanliktan dugecektir. Bunun yerine gazeteci, sikeli sisteme kargi
gelir ve savasini, kaybedecegini bilse bile sonuna kadar yurutir. Boylelikle sonu
soran Ozne haline yeniden déner ve aslinda hep istedigi yaralanmazh§ da elde

eder. Mary, hayatta kalmayi basarir.

Bu sahne, Mary’nin yasadigi aci deneyimlerle her seyi bilemedigi ve her deger
nesnesine sahip olmadigini/olamayacagini anladigina yoénelik doéndsiminu
gOsterir. Sorusturma panelinin sonunda, isteklerinden ve “her seyi” bildiginden
vazgecerek, sahte bir belge hazirlamanin nasil bir ustalik ve kurnazlik ile ¢ok iyi
bilgi ve beceri istedigine deginmesiyle Dogruluk Oznesi'ne doniisir. Bu kez
dogruluk bilgisini ortaya koymasiyla Mary’yi, yonlendiren Bush’a karsithgindan ¢ok
bilgisidir. Bunun yaninda Mary’'nin film boyunca belgelerden c¢ok izlencenin
dnemine isaret etmesi yine bu noktada onun Arayan Ozne’den Dogruluk

Oznesi’ne®’ déniislimiinii gdsterir.

Nitekim bu kahramanin bu savasi ve mitlestiriimesi, c¢ikista avukatla diyalogla
taclandirilir. Avukatin “Bunu yapmaliydin degil mi?” sOzleri Uzerine Mary, “Popoye’nin
dlumslz s6zli: Ben buyum” yanitini verir. Sphinks, Sphinks’tir. Soru sormaktan
vazgegemez yoksa ugurumdan atlamasi gereklidir. Mary dogasina uymayi ve

yasamayi tercih eder. Filmin basinda Mary’nin sorularina ragmen ona inandigini

67 Dogruluk 6znesinde kahraman, ortili olarak “belli bir deder nesnesini (yeni bilgiler) istiyorum, onu elde
edecegim” demektedir. Ben “her seyim”, “her seyi biliim” diyen Arayan Ozne'nin tersine, kahramanin ikinci
kimligi Dogruluk Oznesi; belli bir giiciiniin oldugunu, belli deger nesneleri (bilgiler) ile bagdasik oldugunu
soyler (Kiran, 1999). Arayan Ozne, izlencesini gerceklestirmeden énce kimligini kesinler, oysa Dogruluk
Oznesi tamamlamay! hedefledigi izlencenin degerine giivenir (Coquetten aktaran Kiran, 1999). Dogruluk
Oznesi bilgisinin ve glcunin farkindadir. Mary bu yolculukta bunun farkina varmistir. Burada O6zneyi
yonlendiren bilgisidir. Artik dzne bilgi kipinin degerini ve eksikligini kavramistir. Arayan Ozne kendi kimligine ve
istegine glvenirken Dogruluk Oznesi tamamlamayi hedefledigi izlenceye givenir (Kiran, 1999).
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sdéylemeyen Hibey®®, panelden cikista, kalabaliklar arasina karisarak artik siradan
bir vatandas haline donusen Mary’'ye arkasindan “Sana inaniyorum” diye seslenir.
Film avukat araciligiyla onun gazeteciligine ve durustlugune hala inandigini soyler.
Dolayisiyla filmde gazetecinin, dogruluktan ayriimadidi sirece, bazi hatalar yapsa

da hala inanilacak ve guvenilecek kisi oldugu hatirlatilir.

Resim 3.18. Avukatin Mary’ye inandigini soyledigi sahne

Burada Mary’nin durusuma dair gortinti dizenlemesi de énemlidir. Canetti'ye goére
“hayatta kalma ani iktidar anidir. Olimin gérintust karsisinda disiilen dehset
Olen bir bagkasi oldugundan tatmine donusur. Hayatta kalan ayakta dururken oélen
yerde yatar” (1992/1998: 225). Mary, hayatta kalmigtir ve bu da onun iktidarini
tekrar ele almasi anlamina gelir. Panelin ¢ikisinda dimdik ve magrur gérunumu
icindeki ¢cekimi bu duruma isaret eder. Filmin baslangicinda takintili Arayan Ozne
olarak goriilen kahramanin, olgunlasarak Dogruluk Oznesi’ne ulasmasi avukati
tarafindan da onaylanir ve ona olan inanci artinr. Bu da kahramanin olaylar
dizinde kaybetse de kahramanlik duzleminde kazanmasina igsaret eder. Buker'e
gbre sinema perdesi Athena’nin parlayan kalkanidir. Korkung¢ seyleri bile hig
bozmadan gosterir. Bu kalkan kdltirimUzan, dinya gorusimuzin goérmemizi
engelledigi seyleri de gosterir. Gergek dinyada goremedigimiz seyleri perde
gOsterir. Sinemada dinyamizin gizli yénlerini bulgulariz, gérinmezi gorunar kilariz
(Buker,1989: 27). Film, gazeteci kahramanin, gercek hayatta her ne kadar siyaset,
basin ve toplum tarafindan Sahtekar ve Glnah Kegisi yapilsa da, cadi avina
tutulsa da, kaybetse de, isi elinden alinsa da onun siradan olmadigini, kendisine

inananlar karsisinda hala kahraman oldugunu ve kazandigini film aracihigiyla

® Filmin ilk sahnesinde, Mary, olanlar konusunda “Ben isimi yaptim, bana inanin” yanitini verirken Hibey
“Benim inanmam gerekli degil. Onemli olan onlarin inanmasi” ifadesini kullanmigtir. Filmde, haberin
hazirlanma siireci verildikten sonra tekrar déniilen ayni sahnede Mary tekrar, “iste bdyle, bana inaniyor
musunuz? Benim isimi yaptiima inaniyor musun?” diye sorarken avukat, “Size séyledim, bunun bir énemi
yok” yanitini vermigtir, Mary ise “Benim i¢in 6nemi var” der ama avukat bunu cevaplamaz.
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soyler. Kllturel ve siyasal olarak baskilanan seyi perdede ortaya c¢ikarir. Bu bir

bakima gergek Mary Mapes’e itibarini iade etmektir.

Ancak sistem kadini eksik kahraman olarak birakir. Sorusturma paneli haberde

siyasi bir giidii bulunmamasina karar vermesin ®°

ve Mary karsisinda zafer
kazanamamasina ragmen Mary’nin isinden atilmasini saglar. Boylelikle kahraman
higbir zaman geriye donlip eksik kalan yolculugunu tamamlayamayacak, Ozerk
Ozne’ye ddnlisemeyecektir. Onun Ozerk Ozne'ye doniisecedi yer artik evidir.
Oztirk’in ifadesiyle, Hollywood gelenegine uygun olarak kadin kahraman
evcillestirilir (2000: 74). Sistem kadin kahramani eksik kahraman olarak birakir ve
kadin kahraman yine filmin sonunda evcillestirilir, ev alanina hapsedilir. Filmde
kadin kahramana yonelik bazi yapilar kirilsa da sonu¢ klasik kadin kahramanin
karsilastigl sonuctur. Ancak kadin bu kez ask veya evlilik i¢cin degil ideallerinden

vazge¢medigi icin ev alanina hapsedilir.

Ozturk’iin  belirttigi gibi sinemada kadinin temsili hala ataerkil ideolojiyle de
uyumludur (2000: 69). Bu sahnede Mary, ilk kez ogluyla oyuncaklarla oynarken
gorulir. Film her ne kadar 6zglr kadin kahraman ve onun gucini, Ozne'ligini
yansitsa da kariyer ile aileye yonelik sahnelerde karsitliklar dikkati ¢ceker. Mary ne
zaman Ki kariyerinden kopma surecine girer o zaman onu, onaylanan anne rolunu
oynar goririiz. Oncesinde Mary'nin ogluyla “oyun”u réportaj yapmaktir, ogluna
kahvaltisini eksik veren, o sirada telefonda is goérlisen bir annedir. isini
kaybetmesiyle birlikte dnce onu oglunun hediyesini paketleyen anne olur (Caligiyor
olsaydi bunu, her zaman oldugu gibi ogluyla ilgilenen esinin yapacag! filmde
hissettirilir), sonrasinda da ¢ocuguyla oyuncaklarla oynamaya basladigini goririz.
Dolayisiyla Oztiirk’tin dikkati gektigi, kariyer veya agk ya da kariyer veya evlilik ikili

yapisl bir sekilde yeniden vicut bulur.

Ekipteki otekilerden de istifalari istenmistir. Hepsi ¢Oklsu yasarken ekipteki
akademisyen Lucy’i 6grencileri alkiglarla, tahtada “Kovuldun” yazisiyla karsilar

cunku akademi ve dusunce dunyasi her zaman dogrulari gérmekte daha aciktir.

% perdede beliren yazida su ifadeler yer alir: “Bagimsiz panel raporunda, muhafizlar haberinde siyasi 6ényargi
olduguna dair higbir kanit bulunamaz. Josh Howard, Mary Murphy ve Batsy West'ten istifalari istenir. Mary
Mapes kovulur. Dan Rather CBS'i birakir ve kontrati bozma davasi acgar, kanali Beyaz Saray’t memnun etmek
icin kendisini késesine cekmekle suclar. Dava, New York eyaleti yiksek mahkemesi tarafindan reddedilir.”
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Ardindan Mary, Dan’in ekrana veda konusmasini izler. Dan konusmasini “Cesaret”
diyerek bitirir ki, kendisiyle dalga gecildigi icin yillardir bu kelimeyi kullanmamistir
ama CBS’deki son kelimesi bu olur. Dan, kanal tarafindan zorla uzaklastirilmistir
ama Dan’in ayrilisi da filmde mitlestirilir. Kahraman, stidyoda kapanisin ardindan
ceketini, yani isinin tim yukinu omuzlarindan atarken ve bu sirada tum ekip
tarafindan alkiglanirken, fonda kahramanliga 6zgu bir muzikle gosterilir. Boylelikle
Dan’in gazeteciligi de yiceltilir. Boylelikle Sphinks yolundaki tim gazetecilere ideal

Baba’'dan cesaret 6gudu gelir.

Resim 3.19. Dan’in emekliye ayrilma sahnesi

Voglere gore Dirilig’in daha yuksek dramatik amaci, kahramanin gergekten
degistigine dair elle tutulur bir isaret vermektir. Eski Benlik’'in tamamen oldagu
kanittanmalidir ve yeni Benlik eskisini tuzaga dusuren bastan cikarmalar ve
bagimliliklara kargi bagisik olmalidir. Yazarlarin bunun icin basvurduklari yol,
degisimi kahramanlarin goérunugleri ya da eylemleriyle yansitmaktir (Vogler,
1992/2009: 286). Kamera salonunda oturan Mary’'ye doéner. Mary, dénisum
gecirerek dirilir. Yillardir aglamayan Mary agliyordur. Kumandayla TV'yi kapatir ki
bu aslinda TV sektoru sayfasini kapatmasi demektir. Bunun yaninda filmin
basindan bu yana esinin yurlyuse c¢ikma istegini is icin reddeden Mary, bu kez
kendisi esine yurlyuse ¢ikma teklifinde bulunur. Esinin Mary’yi alnindan épmesinin
ardindan birlikte sarilarak odadan c¢ikarlar. Ardindan ekranda su yazilar ¢ikar:

“‘Mapes’in kovulmasinin ardindan CBS Haber kanali, Mapes'’in Ebu Gureyb hapishanesine dair
haberi nedeniyle Peabody'yi kazanir. Bu haber on yilin en énemli gazetecilik Grtinlerinden biri

olarak degerlendirimektedir. Mapes 2004’ten bu yana televizyon haberciliginde ¢alismadi”.

Resim 3.20. Mary’nin Dan’i izlemesi ve ardindan yirlylse ¢ikma sahnesi

Hayatta kalma mucadelesinde asil galibiyet olan hayatta kalma ile
karsilastinldiginda cekilen butlin 1zdirap 6nemsizdir (Canetti (1992/1998: 225).
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Mary’nin Dan’in konugsmasini izlerken ve izledikten sonra gulumseyerek aglamasi
ve esiyle el ele tutugsarak yurlyuse c¢ikmasi bunu gosterir. Kahraman, artik
Ozgurdur. Campbell’e gore, “eger kahraman butin baslangi¢ sinavlarina girmeden,
Prometheus gibi hedefine (siddet, el cabuklugu ya da sans yoluyla) kolayca ulasip
dinya igin istedigi l0tfu elde ettiyse, 0 zaman dengesini bozdugu gugler onu igten
ve distan pargalayacak kadar sertge geri tepebilir (1968/2010: 49). Prometheus
gibi kendi zarar gormus bilingdiginin kayasina zincirlenebilir. Mary de Prometheus
gibi hedefine eksik sorgulamalar yoluyla el c¢abukluguyla ulasmis ve ayni
Campbell’in belirttigi gibi dengesini bozdugu gugler de onu yikima suruklemeye
calismistir. Mary’nin o ginden bu yana bir daha TV haberciliginde ¢alismamasi
Prometheus gibi kendisini bilingdisinin kayasina zincirlemis gorunebilir ancak
filmin sonunda, Mary’'nin verildigi sahne, Prometheus ile tam olarak ayni sonu
paylasmadigini gosterir. Gazeteci, TV sayfasini kapatmistir ama bilingdisinda
kaybolmamis, yeni bir hayata ve daha 6nce yapmadigi farkli bir hayata adim
atmistir.  Isini kaybetmistir ama evine ve ailesine (artik yeni maceralara
cagrilmayacak olarak) dénerek yolculugunu tamamlamistir. Ancak film, Ozturk’in
belirttigi gibi “geleneksel aile duzeninin yeniden kurulmasiyla son bulur” (2000:
74). Kadin ne kadar basarili olmaya ¢alissa da Ozne olmak istese de yine ev
alanina doner, Mary'nin esine yuruyus teklifi ve esinin alnindan Opmesiyle
egemenlik ve “evin ana geliri” yeniden erkegin eline gecger. Filmin sonundaki
yazilarda Mary’nin bir daha TV haberciliginde hi¢ calismadigi ifadesi de bu durumu
destekler. Boylelikle klasik Hollywood yapimlarindaki katarsis, Nightcrawler'da

oldugu gibi bu filmde de gergeklesmez, seyirci de eksik kalir.

Film slrecince sinematografik anlatim da tim bunlarn destekler. Film genel
anlamda sinematografik acidan bir sonraki baslikta ele alacagimiz Spotlight ile
benzerlik gosterir; ¢cekimler ve atmosfer gercekgidir, kamera genelde sabittir, g6z
hizasi ¢ekim duzeyinde kalir, 1s1k-golge oyunlarina pek rastlanmaz, renkler
dogaldir, sahne duzenlenmesinde gergek¢i, sade ve dogal ortam atmosferi
yaratilir. Sonugta filmlerde ydonetmen kendi sectigini gosterir, nesnel gergeklige
bigim verir. Bundan dolayi yarattigi gerceklik 6zneldir (Blker, 1989: 5). Filmler
gercek hikayeye dayansa da gergeveleme, isik, ses, senaryo metninin duzenlenisi
gibi birgok nedenle o hikaye 6znellesir ve yaratilan bir gergeklik olur. Ancak 6nemli
bir noktada Truth, Spotlihgt’'tan farkli bir tGsluba sahiptir. Diger gercek hikayelere
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dayanan yapimlar gibi baglangigta, daha once belirtildigi gibi filmin bu 6zelligine
isaret edilmez. Filmde belgesel tarza uygun sade renkler kullaniimasi, i1sik ve
gOlge oyunlarina giriimemesi, gercek mekanlarin gercekgi algiyla sunulmaya
calisilmasi da bu durumu destekler niteliktedir. Benzer sekilde filmde, hazirlanan
habere dair tim detay bilgilerin seyirciyle paylagiimasi, kahramanin yagsadigi tim
asamalarin kamera arkasi ve kamera onu olmak Uzere ayrintisiyla verilmesi,
programdaki roportajlarin hem perde arkalarinin hem de program yayinlandiginda
TV ekranindan yayinin gosterilmesi, belgelerin detay ¢ekimlerine dnem verilmesi
ve kahramana yonelik tepkilere kadar ayrintilarin sunulmasi, filme yonelik
gerceklik ve belgesel algisini pekistirmektedir. Bdylelikle bu hikayenin “gergekgi”
degil “gercek” oldugu izlenimi yaratilir. Bu sekilde bir Uslup kahramani daha fazla
mitlestirmekte ve hala tartismali olan ve taraflarin Uzerinde uzlagsmadigi bir
meselede film, gazetecinin yaninda durarak ona iade-i itibar yoluna gitmektedir.
Baoylelikle film, bu tartismali konuda Mary Mapes’in yaninda ve onun gbzinden bir
gerceklik yaratir. Bu sayede gazeteci kahramanin gazeteciligi ve gercek
gazeteciligi pekistirilir ve her seye ve tum hatalarina ragmen demokrasinin

savunucusu’® gazeteci olarak mitlestirilir.

3.12. Eksik Kahramanin Yolculugunun Analizi

Filmde eksik gazetecinin baslica karakter ozellikleri gsoyle siralanmigti: Tiran olarak
Golge Baba ve Golge iktidar ile miicadele eden korkusuz bir kahraman, erkeklerin
iktidarina kargi kendi iktidarini kuran ama egemen baski ve suglamalara maruz
kalan kadin, bilgiyi arayan 6zne, soru soran bir “Sphinks” ve yaralanmazlik isteyen

bir savasgl.

Bu acgilardan film Campbell ve Voglerin kahramanin yolculugu asamalari
acisindan ilging tablo sunar. Campbell ve Vogler'in modelinde, mitevazi hayatlari
icinde bir rehber tarafindan maceraya ¢agrilan kahraman, ilk esigi gectikten sonra,
belirli sinanma ve denemelerden geger, ardindan imtihanini yasayip édulund elde
eder ve donus yolunda ya iksiri getirir ya da iki dinya liderligine veya 6zgurlige

kavusur. Ancak Truth, “eksik” kahramanlar igin farkli donus yolu sunar. Kahraman

0 Diger bélimde Demokrasinin Savunucusu Gazetecilerin niteliklerine ayrintili bakilacaktir.
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bu yolculukta, esikleri ve denemeleri eksik asar. Mary, iddialarla ilgili ilk esigi
Burkett'tan belgeleri aldiginda geger ama burada da Ug¢ hayati hata ortaya ¢ikar:
Esikler ve denenmeler aceleyle asilir, bu nedenle hatalar fark edilemez; esik
bekgileri, muttefikler ve yardimcilara yonelik dogru sorular ve sorgulamalar
yapilmaz ve sinanmalar ve denenmelerde pesin hukumle yolda ilerlenir. Bagka bir
ifadeyle Mary, haberi yayinlamaktaki acelesiyle elindeki en guglu silahini, yani soru
sormay! dogru kullanamaz, zorbalikla mucadelede duygusal yaklasimi ve pesin
hikmu, gazetecilik objektifligini ve stpheciligini 6nler. Bu nedenle de kahraman
bircok hata yapar. Dolayisiyla oédulunt aldiginda kahraman, “iki dinya arasi
liderlik” veya “0zgurluk” yasayamaz. Karsinda ¢ok gugclu karsitlariyla aslinda dénus
yolunda imtihanla yuz yuze kalan kahraman bu imtihandan ya daha kuvvetli
clkacak ya da c¢okuse ugrayacaktir. Mary, imtihanlar sonunda higbir zaman
odulint alamayacak hale gelerek ¢okise ugrar. Ancak kahraman, hala
ilkelerinden 6dun vermedigi ve kahramanca mucadele ettigi icin yenilse de
doénusim gecirerek kahraman olur; sonunda onun degerini bilenler tarafindan hala
kahraman olarak anilmaya devam eder. Fakat eksik kahramandir. Clnkul zafere
ulasamamigtir. Bu ylzden de toplumu tarafindan Sahtekar ve Gunah Kegisi'ne
donagturalur. Bu noktada, filmin, kahramani ele alsa da kahramanin yolculugunun

ana semasini kirarak alternatif bir yolculuk ¢ikarmasi onemlidir.

Arayan Ozne agisindan bakildiginda da Mary'ye “istek” kipi hakimdir. Bu istek
kipinin altinda da Gélge Baba ile onun viicut buldugu Tiran olarak Gélge Iktidar ile
micadele istegi yatmaktadir. Arayan Ozne, basinda dnemli bir konuma sahip
oldugu ve buyuk bir medya organinda c¢alistigi icin “gug¢” Kipine de sahiptir, onu
eksik kilan “bilgi” kipidir. Arayan Ozne bilgi kipinin pesinden kosar. Ancak burada
sorgulamak yerine kendi dogru saydidi varsayimlari kanitlama seklinde bir bilgi
arayis! icinde oldugu icin yanhglara duser, hatalar yapar, elde ettigi bilgileri
yeterince sorgulayamaz. Acele ederek bilgi kipine ulastigi ve aslinda eksik bilgiye
sahip oldugu i¢in Arayan Ozne, Edim evresinde tim bunlari haberlestirir ve
Taninma evresine gectigini disinir. Ancak eksik bilgi onun Bitiinsel Ozne'ye
déniusmesini engeller. Bilgi yanhslari ortaya ciktikca da Arayan Ozne, geri
dondigu Eding evresinin Arafinda sikisir. Sonrasinda avukatinin, esinin ve ideal
babasinin Génderici konuma gegmesiyle Arayan Ozne, artik her seyi bildigi ve her
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seye sahip oldugundan vazgegerek sinirli bilgisinin bulundugunu kabul eden

Dogruluk Oznesi'ne dénustir.

Lule’un ortaya koydugu mitler agisindan da Mary hem kahraman hem Sahtekar

hem de Gunah Kegisi mitine oturur.

Lule’'un “her toplumun kendi temel degerlerini, ideallerini kisilestirme ve
dramatiklestirmeye vyaradigini” belirttigi Kahraman arketipinde Mary, Irak
hapishanesindeki igkence olayi gibi gicunu kotuye kullanan zorbalarla micadele
edilmesi ve her ne olursa olsun onurla ve gururla mucadelenin devam ettirilmesi
gerektigini animsatir. Sirketlesme, iktidar ve siyasi oyunlara ragmen kahramana ve
kahramanin yansittigi dogruluk ilkelerine sahip c¢ikilmasi gerektigini topluma
vurgular. Lule’un kategorisinde Kahraman, “mevcut sosyal degerlerin vicut
buldugu kisiler’dir. Bu noktada Mary gazetecilere yanliglari gostererek meslek
“idealleri’ni hatirlatarak profesyonelligin nasil oldugunu, haberde nelerin gdézden
kaciriimamasi gerektigini ve hatalari animsattirir. Toplumsal mesajlar baglaminda
ise Truth bu yolda kahramanin uzak durmasi gereken yanliglara dikkati ¢cekerek
vatandaglari uyarir. Topluma, siki c¢alisma, cesaret ve bilgeligin yani sira

sorgulama ve elestirel yaklagimin 6nemi hatirlatilir.

Sahtekar miti baglaminda Truth’ta kahramanin sektord ve toplumu tarafindan
Sahtekar ilan edildigini goriiriiz. Mary, Sahtekar’* mitindeki fiziki aclik ve arzular
icinde olmasa da sistem tarafindan haber konusunda asiri “aclik ve arzu” icinde
hareket etmekle suclanir. Calisanlarini taciz eden, onlara baski yapan, Dan’i kendi
arzularina alet eden bir canavar gibi gosterilmeye calisilir. Sisteme goére Bush’a
karsithgr oyle yuksek “arzu” seviyesindedir ki bu her seyin 6nine gegmektedir.
Filmin sOyleminde ise Mary’nin toplum igin ¢alisan ve dogrularin pesinden kosan
bir gazeteci olarak kahraman oldugu ve Oyle kalacagi sdylemi yer alir. Bu noktada,
Sahtekarin, “yasadigi muiddetge yanlislarla dolu mahvolmus bir hayat strmesi”
gerektigi miti filmin sdyleminde kirilir. Sistem Mary ve Dan'i isinden kovarak onun
yasadigi muddetge yanlhiglarla dolu hayat strece@i 6ngortusinde bulunurken, film

Dan “cesaret” dedikten sonra zafer edasinda yakin plan ¢cekimde gosterilerek ve

™ Lule'a gore (2001) Sahtekar, duygusuz ve kendisine ve diderlerine aci getiren bir karakterdir; asagilama ve
alayin merkezindedir, devamli aglik i¢cinde, arzular pesindedir.
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Mary de kumanda ile sembolize edilen TV hayatini kapatip agladiktan sonra mutlu
sekilde esiyle el ele evden gikarak ve higbir zaman yapamadigi yurayusu yapacak
sekilde gosterilerek, onlarin “mahvolmus” dedil daha iyi bir hayata adim attigini
seyirciye yansitir. Boylece Mary’nin ve Dan’in Uzerinde kurulan Sahtekar miti

kirilarak, kahramanligi 6lumsuzlestirilir.

Mary (izerinden Lule’'un Giinah Kegisi’? mitini, gazetecilerin nasil kendi sektorleri,
toplum veya sistem tarafindan Gunah Kegisi haline dénuastirildugu seklinde
goruruz. Gazeteci, sistemin hosuna gitmeyecek haberler yaptiginda, haberinde
aclk yakalanmasi halinde aninda sistem tarafindan eritilecek, kiguk dusurulecek
ve kalan gazetecilere kurallara karsi ¢ikanlarin sonlarinin ne olacagi konusunda
ornek olusturacaktir. Filmde siklikla ifade edilen “cadi avi”, “bizim igin geliyorlar”,
“sorumlulugu atacak gunah kegisi ariyorlar” ifadeleri de bu durumu vurgular. Ancak
filme godre bir gazeteci ne kadar “Kill the Messenger/Mesajcly! 6ldur” seklinde bir
kampanyaya maruz kalsa da eger demokrasinin savunucusu gazeteci ise her
zaman kahramandir ve bir gun kahramanligi anlagilacaktir. 2004 yilinda yasanan
bu olay karsisinda 2015 yilinda yapilan ve Mary Mapes'i tekrar kahramanlastiran
film, GuUnah Kegisi olarak diglanan gazeteciye yonelik iade-i itibar filmidir,
gazetecilerin hangi zorluklar altinda calistigini gosterir ve sistem tarafindan Gunah
Kecisi ilan edilen tim gazetecilere yoneliktir. Ayni zamanda film, izleyicilere ve
gercek hayattaki gazetecilere bu tur konulara sistemin bakisi ve yansitig seklinin
disindan tekrar bakmak ve sorgulamak gerekliligini hatirlatir. Cunklu gazeteci
hemen her zaman “Gunah Kegisi” yapilma riskiyle kargi karsiyadir ve bu noktaya
getirilen gazetecilerin sistemin sundugu kodlarin diginda tekrar okunmasi ve

degerlendiriimesi gerekmektedir.

Bunun yaninda Gunah Kegisi miti bireylerle dalga ge¢cmekle ve onlarl kiaguk
disurmekle de kalmaz, ayni zamanda bu bireyler tarafindan dile getirilen konulari,
problemleri ve vyanlislan acgiklar. Bunun yaninda mit, benzer yolu takip
edebileceklere uyari hizmeti gorar (Lule, 2001: 79). Sistem, gazetecilere,

kendileriyle mucadele edeceklerin yikilacaklari ve toplum digina itilecekleri

& Koétuligu ve kabahati somutlastiran Ginah Kegisi, sosyal inanislari g6z éninde bulundurmayan veya
bunlara karsi c¢ikanlarin sonlarinin ne olacagi konusunda dramatik hikaye sunar. Gunah Kegisi, kigluk
disirilir ve asagilanir, bunlardan uzak durulmasi gerektigi insanlara iletilir. insanlar ve toplumlar, aslhnda
birilerini suglamak ve istismar etmek icin giinah kegilerine ihtiya¢ duyarlar (Lule, 2001: 23).
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mesajlarini verir ancak ozellikle gergcek hikayelere dayanan bu tur filmlerde bu
gazetecilerin kahramanlastiriimasiyla sisteme karsi ¢ikis vardir. Tarihsel konularda
filmlerin insanlar Gzerindeki etkileri dikkate alindiginda, hala tartismali konular dahi
olsa bu tarz gazetecilik vakalarinda filmler, duruslar yoluyla olaylari ve gazeteciye
bakigl yeniden sekillendirebilir. Dolayisiyla, bu filmler, gunah kegisi haline getirilen
gazetecilere yoOnelik zamaninda yapilan itibarsizlastinimalar karsisinda bu
insanlarin kahraman olarak ebedilestirimesi ve gelecek nesillerin gbzinde

itibarlarinin iad