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Oz

Bu makale, Tiirk sinemasinda 1940-1980 donemindeki kadin gazeteci imajini ele almaktadir.
Sinemada kadin imgesi, dzellikle de ilk donemlerde, ataerkil ideolojiyle uyumludur. Filmlerde kadinlar
genellikle 6zel alanla, evlilik ve annelikle iliskilendirilir. Gazetecilik ise kadinin kamusal alanda
aktif sekilde yer almasini gerektiren bir meslektir. Bu baglamda caligmada, filmlerin kadinlart hem
gazeteci hem kadin olarak nasil bir araya getirdigine bakilmistir. Bu kapsamda calismada, filmlerde
kadin gazeteciye yonelik hem gazetecilik hem de kadinlik baglaminda hangi arketip, stereotip ve stok
karakterle ne tiir mitlerin insa edildigi ve kadin gazeteci lizerinden “6zgiir basin mitinin” sunulup
sunulmadig1 incelenmistir. Aragtirma sonucunda, ana karakter veya baskin yan karakterin kadin gazeteci
oldugu filmlerde gazetecilik imgesine bakildiginda, Tiirk sinemasinda baslangigtan itibaren diger iilke
sinemalarmin aksine kadin gazetecilerin sob sister karakterine smirlanmadigi goriilmistiir. Kadmn
gazeteciler filmlerde Hakikat Arastirmacist ve Manget Gazetecisi olarak suglularin, kot adamlarin,
sahtekarlarin pesindedir. Dahasi, filmler kadin gazeteci iizerinden basinin demokratik toplumlardaki
giicii ve nemine yonelik “dzgiir basin mitini” pekistirmekte ve giiglendirmektedir. Ote yandan
Yesilcam’in uysal, edilgen kadin imgesinin aksine ancak sinemada kadin gazeteci imgesiyle uyumlu
olarak kadin gazeteciler daha zeki, bagimsiz, hirsli, aktif, korkusuz ve cesaretli olarak betimlenmistir.
Kadin gazeteciler, melodramlardaki gibi “bos 6zne” degil “konusan 6zne”dir; edilgen degil etkendir.
Ancak, kadin gazeteciler de genel olarak sinemanin ve 6zelde Yesilgam’in ataerkil kodlarina uygun
olarak kariyerleri ile 6zel hayatlar1 arasinda tercih yapmak durumunda birakilirlar. Filmlerde tiim
karakterlerin agki ve evliligi isine tercih etmesi, ¢ogu filmin sonunda kadinin aski igin gazetecilikten
istifa etmesiyle kadinin yerinin evi ve 6zel alan olduguna dair kodlar tekrar insa edilir ve siirdiiriiliir.
Filmlerde “iyi” kadinlar sonunda evlilik “6diilini” alirken, erkek diinyasina fazla dahil olarak
smirlarini asanlar ve femme fatale’ler yaptiklarmin cezasii ¢ekerler. Boylelikle Tiirk sinemasinin iyi
kadin-kotii kadin ayrigtirmasi ve bunlara yonelik sdylemleri kadin gazeteci tizerinden de devam eder.

Abstract

This article examines the image of woman journalist in Turkish cinema from 1940 to 1980.
Cinema, in general and especially in the early periods, reinforces patriarchal norms on women. Women
are mainly associated with private areas, marriage, and maternity. However, journalism requires
women to be in the public sphere as an active individual. The study looks closely at how Turkish
films intertwine women as being a journalist and a female. In this regard, the study examines which
archetypes, stereotypes and stock characters are built on about female journalists and women in
general, and whether movies imply “the free press myth” through these journalist characters. The
study reveals that the women journalists are not restricted to the sob sister characters, starting from
the first movie in Turkish cinema. They are portrayed as Truth Searchers and Front Page Journalists
who can fearlessly go after criminals, villains, tricksters. Moreover, the films reinforce and strengthen
the free-press myth through the female journalist characters by emphasizing the power and the crucial
role of the press in a democracy. Besides, compared with Yesilcam’s submissive, powerless women
characters, the films picture the women journalists more smart, independent, ambitious, active and
fearless, and that they have a voice and power. However, the female journalists still must choose
between a career and a personal life, in compliance with the patriarchal ideology both in Yesilcam
and popular cinema. In this respect, the films legitimize the patriarchal norms by showing the women
journalists choosing love over their careers and ready to quit the job at the end. While “well-behaved”
women get their “marriage award”, femme fatales and the ones overstep into the men’s world intensely
are punished as a consequence of their acts at the end of the films. The study concludes that although
the female journalists are portrayed as more independent and powerful in the films, patriarchal norms
in Turkish cinema continue to be reinforced through female journalist characters.

Basvuru Tarihi: 26.05.2020

Yayima Kabul Tarihi: 08.06.2020



Bariskan Unal

Giris

Basin demokrasilerde dordiincii kuvvet olarak dnemli bir islev goriirken, sinema
baslangictan bugiine siklikla gazeteci karakterlere ve gazetecilige yer vererek belirli
arketipler ve stereotipler olusturmakta, mitler sunmakta ve bu yolla hafizalardaki gazeteci
ve basin imajina etkide bulunmaktadir. Bu imaj da toplumun enformasyon i¢in temel
kaynaklarindan biri olan gazeteciye ve bu profesyonellige yonelik bakis1 etkilemektedir.
Bunun yaninda gazetecilik dogasi1 geregi 6zellikle dis mekanla baglantili, kamusal alanda
varlik gdstermeyi, cinayetten protestolara, basin toplantilarindan kazalara kadar ¢ok farkl
alan1 takip edebilmeyi ve insanlarla etkilesimi gerektiren, her daim is akisinin oldugu,
belirli mesai ve hafta sonu kavraminin bulunmadig1 bir sektordiir. Bu nedenle de 6zellikle
gecmiste “erkek isi” goriilen mesleklerden biridir. Sinemada da kadin imgesi daha ¢ok
Ozel alanla, kadinlik ve annelikle iliskilendirilmis olarak karsimiza ¢ikar. Bu noktada
sinemanin, kamusal alanda var olmay1 gerektiren gazetecilik ile daha ¢ok 6zel alana
sikistirdig1 kadin imgesini nasil bir araya getirdigine ve bu yolla hangi mitleri sunduguna
bakmak ayri bir 6onem tasir. Johnson da bu konuya isaret ederek, “filmlerdeki kadin
gazetecilerin tasvirlerine 6zellikle odaklanmaliy1z ¢linkii giiniimiizde {iiniversitelerde
gazetecilik boliimlerine basvuranlarin ¢ogu kadinlardan olusuyor. Onlarin kadin
gazetecilere dair hangi imajlarin sunuldugunu ve kadin gazeteciler iizerinden tarihsel
olarak ne tiir mesajlar gonderildigini bilmeleri gerekli” ifadesini kullanir (2014: 126).

Nitekim Hollywood, Avrupa ve Bollywood sinemasinda kadin gazetecinin imgesine
yonelik aragtirmalar bulunmasia ragmen Tiirk sinemasinda bu konuda calisma yok
denecek kadar azdir. Bu noktada makale, Tiirk sinemasinin ilk yillarindan Yesilcam’in
diisiise gectigi doneme kadar filmlerde nasil bir kadin gazeteci arketipi ve stereotipi ve
bunlarla hangi mitlerin insa edildigine bakmaktadir. Bylelikle ¢alismanin bir yandan
sinemadaki gazeteci imgesine diger yandan da sinemada kadinlarin profesyonellikler,
meslekler a¢isindan nasil konumlandirildigina katki saglayabilecegi dngoriilmektedir.

Sinemada Kadin Gazeteci imgesi/Imaji

Sinemada kadin gazeteci karakteri ilk yillardan itibaren belirir. Ancak kadin
gazeteci imgesi, sinemadan da once, Onceki yiizyillardaki romanlara kadar uzanir. Bazi
film senaryolarinin romanlardan uyarlandig1 veya romanlarin da filmlere esin kaynagi
olabildigi g6z 6niinde bulunduruldugunda ilk olarak romanlardaki kadin gazeteci imajina
bakmakta yarar vardir.

Bu alandaki ilk aragtirmalardan biri olarak 1890-1980 yillarindaki popiiler Amerikan
romanlarini inceleyen Born, romanlardaki kadin gazetecilerin, yillar i¢inde toplumdaki
kiiltiirel degismelere bagli olarak bazi degisimler ve gelismeler gdsterse de aslinda temelde
belirli basmakaliplarla insa edildigini sdyler. Buna gore, romanlardaki kadin gazeteciler
cogu zaman zeki, merakli, bagimsiz, iddiali, yetenekli, hirsli ve profesyoneldir ama bu
ozellikler kiiltiirel ideallerle uyusmadigi zaman (evlilik, ¢ocuk vb.) mutluluga ulasamazlar
(Born, 1981: 1, 25-26). Bu noktada kadin gazeteciler, devamli profesyonel ihtiyaclarla
kiiltiirel basmakaliplar ve kendi i¢sel motivasyonlar1 arasindaki ¢atismalar1 ¢ézmeye
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calisir; siklikla kariyeri ile 6zel hayati arasinda ¢atisma yasar ve cinsiyet¢i rollere karsi
profesyonel kimligi i¢in miicadele eder (1981: 21). Kadin gazeteci i¢in sunulan son da
giiniin sonunda evlenip mutlu olmak veya meslegi se¢ip yalniz kalarak hayal kirikligina
ugramaktir (Saltzman, 2003: 2). Dolayisiyla romanlar haber merkezlerini kadinlar igin
kalic1 yer olarak tasvir etmez; kadin gazetecilerin “iyi bir haber kadar iyi bir erkek
bulmaya ve aile kurmaya da a¢ olmasi beklenir, eger bunu yapmazlarsa gorevini yerine
getiremeyenler olarak azledilirler” (Ghiglione’den akt. Spaulding ve Beasley, 2004).
Benzer olarak Ingiliz romanlarinda kadin gazeteciler finansal bagimsizligin getirilerinden
annelik ve ev kadinlig1 gibi geleneksel imajlarin digina tasan “sapkinliga” kadar karmasik
kaliplarla sunulur (Lonsdale, 2016: The Problem of Women Journalists'). Bu eserlerde
gazetecilik “erkek diinyasi1” olarak resmedilir ve kadin bu diinyanin kurallarina gore
oynayamayan ve oynamayan “isgalci”dir. Kadin, bu diinyaya ancak soft haberler veya
tinliilerin 1vir zivir haberlerini yazarak ayakucuyla basabilir. Dahasi, kadin gazeteciler
haber icin editorleriyle veya kaynaklartyla rahatlikla cinsel iliskiye girebilir (Lonsdale,
2016: TPWJ).

Sinemaya baktigimizda ise kadin gazeteci karakterleri daha ilk yillardan itibaren
karsimiza ¢ikar. Barris, ilk filmin Speakeasy (Benjamin Stoloff, 1929) oldugunu belirtir
(1976: 139). O dénemin Amerika Birlesik Devletleri (ABD) ve Ingiltere’sinde kadin
gazeteciler, daha ¢ok yasam ve soft haber olarak nitelendirilen okuyucunun duygusuna
hitap eden, aglatan haberler yazmakla sinirlandirilirken, ABD’de bu tiir gazetecilik igin
sob sister kavrami kullanilmaktaydi. Bu noktada Speakeasy filmindeki kadin gazeteci
karakter de donemine uygun olarak karsimiza sob sister seklinde ¢ikar. Hatta sonrasinda
kadin gazeteciyi ele alan bir filmin adi dogrudan Sob Sister’dir (Alfred Santell, 1931).
1930’lardaki diger filmler de kadin gazeteciyi ayni sekilde betimlemeye devam eder.
Dolayisiyla sektordeki bu cinsiyet¢i sob sister kavrami filmlere onemli esin kaynagi
olusturarak popiiler kadin gazeteci imgesi haline doniisiir (Barris, 1976; Saltzman, 2003).
Filmlerde bu karakter, kendini kanitlamak, ¢evresindeki erkeklere saygi duyulacak biri
oldugunu gostermek zorundadir (Saltzman, 2003: 2). Kliseler olarak da “erkek muhabirin
beceriksiz kadin muhabiri kurtarmasi, biiytileyici kadin gazetecinin hikayeyi elde etmek
icin (seks dahil) her seyi yapmasi ve kadinin en ¢ok istedigi seyler olan seven bir adam
ve ¢ocuktan vazgectigi i¢cin mutsuz yayinci veya editore donlismesi” sunulur (Saltzman,
2003: 5).

Kadin gazetecinin ana karakter olarak yer aldig1 ilk donemki en 6nemli filmlerden
biri de ozellikle gazeteci imgesi konusunda prototip olusturan The Front Page (Lewis
Milestone, 193 1) filmininuyarlamasiolan, klasik filmler arasindaki Cuma Kizi’dir (His Girl
Friday, Howard Hawks, 1940). 1930’lardaki erkek karakter Hildy nin kadina doniistiigii
bu filmle “Hollywood’un boyun egmez inat¢1 kadin muhabir imgesi miikemmellestirilir”
(Barris, 1976: 147). Filmde Hildy (Rosalind Russell), sigortact Bruce Baldwin (Ralph
Bellamy) ile evlenip isini birakarak baska eyalete gitmek tizereyken Hildy nin meslegine
diiskiinliigiinii bilen eski esi ve editorii Walter Burns (Cary Grant), onun gitmesini

'Baz1 kitaplar Amazon Kindle tizerinden okundugundan sayfa numarast bulunmamakta, lokasyon da kisilerin karakter
biiytikliikleri tercihlerine gore degismektedir. Bu nedenle lokasyon yerine alintinin alindig1 béliimler veya béliimlerin
kisa adi yazilmigtir. Ayn1 boliimlerden diger alintilarda ise sadece boliimiin bag harfleri kullanilacaktir. Bu boliimiin
uzun adt: From Plucky Pioneers to ‘Dish Betches’: The ‘Problem’ of Women Journalists.
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engellemek icin “son bir ig teklifinde” bulunur. Hildy’nin haberi arastirirken tamamen isine
gomiildiigiinii gdren nisanlis1 onu birakip eyaletine yalniz donerken Walter ve Hildy hem
biiyiik bir haber yakalar hem de evlenir. Ama ikili hi¢cbir zaman yapamadiklar1 balayini
yine bir haber nedeniyle gerceklestiremezler. Filmde gazeteci kadin, anlatinin bagindan
sonuna kadar meslek-6zel hayat, profesyonel iliski-ask iliskisi catismas1 igindedir. Isini
secen kadin, evlenecegi erkegi kaybeder ve oniindeki tek secenek kendisi gibi bagka bir
gazetecidir ama yine de meslek kadini mutlu edecek 6zel planlar1 golgede birakir. Cuma
Kizi’ndaki gerek karakter imgesi gerek anlati yapisindaki ev-is, evlilik-meslek, kadin
gazeteci-erkek gazeteci miicadelesi ¢atigmalar1 ardili bircok filmde de devam ederek
kaliplasir.

Speakeasy ile baglaylp Cuma Kizi’nda “miikemmellesen” kadin gazeteci imgesi,
giiniimiize kadar baz1 degisme ve gelismeler gosterse de tipki romanlardaki gibi belirli
hatta benzer “basmakaliplarla sunulmakta ve bu kaliplar on yillar boyunca tekrar edilerek
mesrulastirilmakta, pekistirilmektedir” (Unal, 2018a: 72). Aslinda sinemada genel
anlamda kadinin temsili sorunludur ve cogunlukla ataerkil ideolojiyle uyumludur. Oztiirk’e
gore “eril egemenlik klasik sinemay1 ve anlatilar1 biitiiniyle planlamakta, metinler
genellikle ataerkil biling ve bilin¢disiyla yapilandirilmis kadin izleyicinin zevkine gore
organize edilmektedir. Disil imgeler ve karakterler eril diislemin, korkunun ve imgelemin
tirtintidiir. Kadin eril olmayan ‘6teki’dir. Sinemanin baglangicindan bu yana bu boyledir”
(2000: 71). Bu noktada kadinlarin filmlerde en sik kariyer-ask veya kariyer-evlilik
ikileminde sunuldugunu belirten Oztiirk, Hollywood geleneginde bagimsiz kadinlarin
genellikle evcillestirildigini, filmlerin geleneksel aile diizeninin yeniden kurulmasiyla
son buldugunu kaydeder (2000: 74). Hollywood gelenegindeki bu bagimsiz kadinlarin
genellikle evcillestirilmesi, filmlerin geleneksel aile diizeninin yeniden kurulmasiyla son
bulmasi istegi, 6zellikle erkek diinyasini isgal eden ve kamusal alanda varlik gostermek
isteyen kadin gazeteci karakterler i¢in de gecerliliklerini slirdiirtir.

Filmlerde kadin gazeteciler cogu zaman bekardir (Valencia ve digerleri, 2008), diger
kadin karakterlere gore daha zeki, bagimsiz ve iddialidir. Ama yine de kadin temsilindeki
klasik kariyer-evlilik, is-ev, is arkadaslari-aile, aksamlar1 6zgiir olmak-evde orta sinif
ev igleri yapmak gibi belirli cinsiyet¢i catismalar1 yasar (Good’dan akt. Spaulding ve
Beasley, 2004). Bu noktada kadin gazeteci “basar1 i¢in gerekli erkeksi tavirlara uyum
saglamak™ ile “hala toplumun ondan hoslanacagi yonde kadin olmak” seklinde siiregelen
ikilem yasar ve agresif, kendinden emin, merakli, sert, hirsli, ukala ve sevimsiz olmak ile
merhametli, ilgili, sevgi dolu, anne, sempatik olmak arasinda kalir (Saltzman, 2003: 5).
Gilinlin sonunda kadin gazeteciye de sinemadaki diger kadinlar gibi mutluluk i¢in ayn
kiiltiirel degerler dayatilir; esini ve evliligi se¢mesi, ¢ocuklarinin annesi olmasi (Ehrlich
ve Saltzman, 2015: Difference). Dolayistyla, filmler kadin gazeteci karakterler {izerinden
de cinsiyet “savagini” devam ettirir.

Kadin gazeteci temsillerinde siyasetin merkezi Washington da ayr1 bir kategori
sunar: Washington muhabirligi. Ancak Johnson (2014), bu filmlerde bile kokeni Cuma
Kizi ve ardillarina dayanan belirgin 6zellikler tespit eder. Washington muhabiri kadinlar,
giiclii, tutkulu, ¢ekici, erkek egemen medya sektoriinde kendisini kanitlamak zorunda
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olan, biiyiik haber yakalamak isteyen, miicadeleci, gazetecilik i¢giidiilerine ve kararliliga
sahip karakterlerdir. Bu kadinlarin kariyeri dncelik tasidigindan 6zel hayatlar1 yoktur,
umutsuzca koca aramazlar, romantik, duygusal ve psikolojik geri tepmelere ragmen
agresif gazetecilerdir. Beasley (2014) de romanlarin ciddi oranda Washington’daki kadin
gazetecileri, hirsl, zeki, iyi egitimli, rekabetci, erkek editorler tarafindan yonlendirilen,
cinsel istismara ugrama ihtimali yiiksek, kariyerleriyle 6zel hayatlar1 arasinda gatisan,
diger kadin gazetecilerle yaris halinde betimledigini kaydeder. Dolayistyla, aslinda ister
Washington muhabiri ister diger alanlardaki muhabirlik olsun “filmlerde gazetecilik
kadinlar i¢in zor bir meslek olarak gosterilir” (Ehrlich ve Saltzman, 2015: Introduction).

Kadin gazeteciler, sob sister’in yani sira femme fatale olarak da filmlerde yer alir
ve filmlerde kadin gazetecinin haberi elde etmek icin kaynaklariyla birlikte olmasina
ve yatmasina sik rastlanir (Ehrlich ve Saltzman, 2015: D.). Lonsdale, kadin gazeteciye
yonelik bu stereotipin a¢ilimini sdyle yapar:

“Kokeni romanlara kadar uzanan perdedeki bazi temsiller ¢ok problematik. Bu da
askerlerin, siyasetgilerin ve ig diinyasinin, erkek diinyasimnin giicliniin kadin gazetecinin
boyunu astig1 ve biiylik adamlarla bir arada olmak istiyorlarsa kadin gazetecilerin o zaman

bu yasak bolgeye girisin bedelini bedenleri veya hayatlariyla 6demeleri gerektigidir” (2016,
TPWJ).

Filmlerde kadin gazetecilerin hem duygusal hem rekabetci, ayn1 zamanda hem
uysal hem femme fatale seklinde beliren imgesini sinemada gazeteci imajini inceleyen
aragtirmacilar “catall’” (dictamony) sunum olarak tanimlamaktadir (Good, 1989; Ehrlich
ve Saltzman, 2015). Ehrlich ve Saltzman, bu “gatalli” temsil konusunda sunlar1 soyler:

“Daha eski popiiler kiiltiir temsillerinde kadin gazeteci bazen ‘sob sister’ olarak
tanimlaniyordu. Bu betimleme kadin muhabir karakterlere yonelik ¢atalli sunumu 6zetliyor.

Kadin karakter ‘erkeklerin isini’ esit derecede yapar, bu nedenle de kariyer kadini alkol alir,

erkeklerle burun buruna tartisir, her seye ve herkese karsi dayanikli durur ama sevdigi adam

kendisine kardes veya arkadas gibi davrandiginda haykirarak uzun uzun aglar. Bu karakterler

ne kadar bagimsiz ve zorlu karakter olsalar da devamli evdeki hayat, ¢ocuk ve evlilik i¢in

kariyerlerinden vazge¢meye c¢agrilir. Daha ciddi haberler ile televizyonlarda kadin gazeteci

karakterler daha bagimsizdirlar ama erken dénemdeki sob sister’lar ile 20. yiizyilin sonu ve

21. yiizyilin erken donemindeki gazeteci kadin karakterin birbirini animsatmasi ¢ok ilgingtir”
(2015: 7).

Gliniimiize gelindiginde ise 1997-2008 donemdeki filmleri inceleyen McNair,
sektordeki gelismelere ve degisen kiiltiirel yapilara bagli olarak kadin gazeteci
temsillerinin biraz daha degistiine isaret eder. McNair, son donem filmlerinde ana
karakterdeki kadin gazeteci sayisinin arttigina, bu gazetecilerin 6zellikle yabancit muhabir
ve arastirmact gazeteci olarak daha fazla betimlendigine ve gegmis donemlerdeki gibi sob
sister veya “siiper siirtiik” olarak tasvir edilmedigine dikkati ¢eker (2010: 53). Unal da son
donemdeki filmlerde kadin karakterlerin daha giiglii ve 6zgiir betimlendigini ancak hala
Hollywood’un bazi kaliplarina sikismis goriindiiklerini kaydeder (2018: 266). Bu noktada
kadinin, ev-is ikilemi ve femme fatale kadin goriiniimiiniin baz1 filmlerde devam ettigi,
bazilarinda kirildig1 gériiliir (Unal, 2018b: 267). Good’a gére ise modern gazetecilikte
sunulan esitlik hem kadin hem erkek gazetecinin yalnizligin sogukluga mahkiim olmasi
anlamina gelir (1989: 16).
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Tiim bunlarin yaninda ister kadin ister erkek gazeteci olsun, filmler karakterler
yoluyla gazeteciler ve gazetecilik icin ¢esitli arketipler insa eder ve pekistirirler. Bu
noktada “yiiksek kamu ¢ikarlarina hizmet i¢in ne gerekiyorsa yapabilen, giiclerini daha
biiytik iyilik i¢in kullanan gazeteciler” (Ehrlich ve Saltzman, 2015: Power) “kamunun ve
halkin koruyucular1” (Ehrlich, 2004: 179) olarak kahramanlastirilir. Kamu ¢ikarina gore
hareket etmeyen “kotii” gazeteciler ise mutlaka cezalandirilir (Ehrlich ve Saltzman, 2015,
P). Dolayisiyla filmlerde gazeteciler kahraman-kotii adam arketipi konumlandirmasinda
sunulur.

Bunoktada “kamuoyu ¢ikarlar1” vurgusu 6nemlidir. Ciinkii filmlerde bazi gazeteciler
oncelikle mansetin bazilar1 ise gerceklerin pesindedir. Ancak, giiniin sonunda manset
oncelikli olan da kamuoyunun ¢ikarlarin1 saglayabilmekte veya gercekleri aragtiran
gazeteci hatalar yaparak kotiiniin galip gelmesine yol agabilmektedir. Bu baglamda Unal,
filmlerde gazeteci temsillerinin daha kapsamli ele alinabilmesi i¢in sadece kahraman-kétii
adam arketiplerine bakmanin yeterli olmadigini, gazetecilerin haberdeki ¢ikis noktalari
ve meslegini ele alis sekillerine gore Manset Gazetecisi ve Hakikat Arastirmacisi olarak
kategorize edilebilecegini belirtir. Bunoktada Hakikat Arastirmacisi’nin kodlar1 “kamuoyu
odakli, giivenilir, diiriist, etik degerlere bagli, kaynaklarla dogru iliskiye sahip, baskilara
direnen ve masumlarin yaninda”; Mangset Gazetecisi’ninki ise “cikar odakli, sansasyonel,
meslek ilkeleri konusunda esnek, etik degerlere bagli olmayan, serseri/giivenilmez ve
alkol diiskiinii”diir (Unal, 2018b: 48; 2020: 18). Bu gazetecilerin kahraman, kétii adam,
sahtekar veya gilinah kegisine doniismeleri ise “gilinlin sonunda kamuoyunun ¢ikarlarina
uygun sekilde gercekleri ortaya g¢ikarip ¢ikarmadiklarina veya iyinin mi kotiinliin mii
kazandigina bagh olarak degisebilmektedir” (Unal, 2018b: 49).

Tiirk sinemasinda ise ilk gazeteci karakterleri Cumhuriyet donemi sinemasinin
baslangi¢ zamanlarina kadar uzanir. {1k erkek gazeteci Cici Berber’de (Muhsin Ertugrul,
1933) goriiliirken, hemen 7 yil sonra 1940°ta perdede kadin gazeteci karakteri belirir:
Yilmaz Ali (Faruk Keng). Hollywood sinemasinin aksine gazeteci Hayriye (Nevzat
Okgugil), sob sister degil cinayeti ¢ozmenin pesinde hafiye gibi ¢alisan, korkusuzca
mekanlara giren, gerektiginde silah kullanan bir karakterdir. Sonraki donemlerde de
kadin gazeteci filmlerde sik olmasa da yerini alir.

Alandaki aragtirmalar ac¢isindan ise Tiirkiye’de kadin gazeteci temsili lizerine sadece
Sagnak’in (2010) gazetecilik filmlerine yonelik calismasinda bir bolim bulunmakla
birlikte kadin gazetecilere yonelik arketip, mitler, kategorizasyonlar ve stereotiplere dair
karsilastirmali analiz ve bu noktada sinemada kurulan kadin gazeteci imgesine dair kodlar
sunulmamaktadir. Bunun yaninda, kadin gazeteci imgesine dair Tiirkiye’de Hollywood
sinemasinda “The Post’ta Kadi Gazeteci imaj1 ve ‘Ozgiir Basin’ Miti” makalesi vardir
(Unal, 2018a). Alandaki ok sinirli ¢alismalar nedeniyle Tiirk sinemasinda kadin gazeteci
imgesi hakkinda fikir edinebilmek icin Tiirk filmlerinde genel anlamda kadinin temsiline
bakmak yararli olacaktir.
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Tiirk Sinemasinda Kadin imgesi

Tiirk sinemasinda kadin imgesi uzun yillar belirli basmakaliplarla sunulurken,
1980’lerden itibaren degisime ugramakta, giiniimiizde ise filmlerde kadin imgeleri ve
kadin konular farklilik gostermektedir.

Tiirk sinemasinda kadinin temsili dogal olarak ilk Tiirk filmiyle baglar: Pence
(Sedat Simavi, 1917). “Sehvet diiskiinii isterik bir kadinla iligki kuran Pertev ve evli
bir kadin ugruna yuvasini unutan, arkadas1 Vasfi’nin dykiisii"niin (Ozgii¢, 2009: 422)
anlatildig filmin sonunda “evliligin insanlik i¢in zorunlu, evlilik dis1 askin ise penge
oldugu” vurgulanir (TSA, 2020). Dolayistyla daha ilk film kadinlar1 evlilik-evlilik dis1
ikilemine yerlestirerek iy1 kadin-femme fatale karsitligi imgesini kurar. Benzer bicimde
iki y1l sonraki Miirebbiye (Ahmet Fehim, 1919) filminde kadin karakteri Penge’deki
gibi yabancilar canlandirirken, bu kez kadin “konaktaki biitiin erkekleri bastan ¢ikaran”
Fransiz bir miirebbiye (Onaran, 1999: 15) olarak yine femma fatale’dir.

Cumhuriyet donemine gelindiginde, 1940’lara kadar tek yonetmen olarak Muhsin
Ertugrul sinemaya hakim olurken, filmlerde kadin imgesi de Tiirk sinemasinin ilk yildizi
olarak goriilen Cahide Sonku ile temsil edilir.> Sonku’nun hem Aysel Batakli Damin
Kizr’'ndaki (1935) gibi masum kizi hem de Sehvet Kurbani’ndaki (1940) gibi femme
fatale’yi canlandirmasiyla yildizda iki kadin imgesi de belirir. Ancak Sehvet Kurbani’nda
ana karakter Ahmet’in filmin sonunda doénecegi yer Sonku’nun canlandirdig1 karakter
degil yuvasi, evi, ailesi ve esi olur. Ayrica Aysel Batakli Damin Kizi ve Halict Kiz
(1953) filmlerinde kadinin tacize ugramasi temalariyla zayifligi, kamusal alanda varlik
gostermesinin zorlugu da kadina yonelik pekistirilen imgeler arasindadir.

1940’lardan Yesilcam’in ortaya ¢ikisina kadar ise erkek kahramanlarin agir bastigi
avantiir ve tarihsel filmlerle kadmin varlig1 pek gériinmez (Ozgiic, 1988a: 27). Yesilgam’la
birlikte kadin imgesinde iy1 kadin-femme fatale ayriminda keskinlesme artar. “Geleneksel
ayrim namuslu, iyi, fedakar kadin-mesum kadindir” (Biiker ve Oztiirk, 2016: 199). Bu
keskinlik, oyuncu ve yildizlarin rol paylasiminda da goriliir. Cahide Sonku’da ikili ayrim
goriiliirken Tiirkan Soray kendi kurallar1 olan farkli bir yildiz olarak belirir.* Bu dénem
de bir tarafta Soray, Filiz Akin, Hiilya Kogyigit, Fatma Girik gibi yildizlar* tamamen iyi
kadin tiplemelerini, diger tarafta Neriman Koksal gibi oyuncular keskin kotii karakter
olarak femma fatale’leri canlandirir.

Ancak bu basmakalip kadin imgesi “kadin filmleri”yle 1980’lerde degismeye
baglar. “Kadin karakterlerin direndigi, karst c¢iktigi, kimligini aradigi, kendisine
yapistirilan rolleri sorguladigi filmler 1980°li yillarda artar” (Biiker ve Oztiirk, 2016:

2Biiker ve Uluyagc1’ya gore, Cumhuriyet ideolojisinin sundugu Batili kadin imgesine karsilik olabilecek Cahide Sonku
acik tenli, ince kasli, serin yiizlii bir kadindi. Eski kentliler ona “bizim Greta Garbo’muz” diyorlardi (1993: 19).
3Biiker ve Uluyage1’ya gore, seyirci 1960’larda “perdede onlara tirkiintii vermeyen, simsicak bakan biriyle” karsilasirlar
(1993: 19). Boylece ideal kadin imgesi, Cahide Sonku ile Batili kadindan Tiirkan Soray’la esmer, kara gozlii, dolgun
viicutlu Anadolu kadini imgesine doniisiir.

#1960’larda basa giiresenler Tiirkdn Soray, Hiilya Kogyigit, Fatma Girik ve Filiz Akin’d1. Fatma erkek tavirlariyla
oldukga asina biriydi. Hiilya ve Filiz hanim hanimcikti. Fantezileri siislemeleri giictii. Hiillya muallime hanimi ¢agristi-
rirken, Filiz bir Fransiz moda dergisinden firlayip rastlantiyla Yesilgam’a diismiis Avrupalt bir kiz1 andiriyordu. Dordi
yaristyordu” (Biiker ve Uluyage1, 1993: 25-26).
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209). Bu dénemde sinemada kadinlar “klise tiplerden karakter olmaya evrilir” (Oztiirk,
2011: 664) ve “somiiriiye, ezilmeye bas kaldiran kadin tiplemeleri merkezilesir” (Ozgiic,
1988b: 22). Bu noktada yonetmen Atif Yilmaz kadin odakli filmlerin dnciiliigiinii yapar.
Onun filmlerinde kadinlar iyi-koti ikiligini asar, ger¢ek kadinlar olarak yer alirlar
(Demiray’dan akt. Biiker ve Oztiirk, 2016: 209). Bunun yaninda Miijde Ar, viicudunu 6n
plana ¢ikarmaktan ve bastan ¢ikarici gériinmekten ¢ekinmeyen oyunculuguyla 1980’lerin
filmlerinde kadin imgesinin degismesinde Oncii rol oynar. Ar’in yani sira “tek kanunu
sevigmemek™ olan Hiilya Avsar da “disiligini yansitmaktan ¢ekinmeyen” kadin imgesiyle
1980’lerin yeni yildiz tipini temsil eder (Balci, 2012a: 92). Hatta “Tiirkan Soray Mine
ile (kurallarina) baskaldirir, Hiilya Kogyigit ekonomik ve cinsel 6zglirliigiinii savunur
(Bez Bebek, Kurbagalar), Miijde Ar Aaah Belinda ile kadinin nasil ikiye boliindiiglinii
(evinin kadini/galisan kadin ve 6zgiir kadin) gosterir” (Oztiirk, 2011: 664). Bu dénem
kadin oyuncular artik filmlerde kendi seslerini de kullanirlar.

1990’larda ise kadinlara yonelik duyarlilik unutulur, yerini ¢ogunlukla erkek
dostlugu ve dayanismasi hikayeleri alir, hatta filmlerde “suskun kadinlar” temsili artar
(Biiker ve Oztiirk, 2016: 213, 216). Biiker ve Oztiirk, 1990’larin sonlarinda sanat
filmlerindeki kadinlarin imgesini “bu kadinlarda bir tuhaflik vardir” ifadesiyle agiklar.
“Ka¢ Para Kag¢’ta (Reha Erdem, 1999) komedi unsuru kazandirilan, erkek diiskiinii
klise bir kadin tipi bulunurken, Ugiincii Sayfa’da (Zeki Demirkubuz, 1999) kapic1 esi
Meryem, kendisinden hi¢ beklenmeyecek sekilde esini dldiirme planlari yapan, 6ldiirme
bicimlerini fantezi gibi ayrintilariyla tarif eden bir kadindir” (2016: 217). Suner ise “yeni
Tiirk sinemasinin gerek popiiler gerekse sanat kanadinda ¢ogunlukla erkek kahramanlari
merkez alan Oykiilerin, yine erkeklerin géziinden anlatildigina” isaret eder. “Kadinlar,
biitiinliiklii karakterler olarak degil erkekler tarafindan goriildiikleri bigimde, cogunlukla
birer arzu nesnesi olarak temsil edilir. Bu anlamda, yeni Tiirk sinemasini tanimlayan
ozelliklerden biri de kadinlarin yoklugudur”. Suner, bu durumu, bir yandan “patriarkal
kiiltiiriin yeniden iiretilmesi olarak son derece sorunlu” bulurken, diger yandan kadinin
yoklugunun “erkek egemen kiiltiirle su¢ ortakligina iligskin bir farkindalik, elestirel bir
ic bakis da barindirabildigini” savunur (2006: 291-292). 2010’lardan sonra ise sanat
filmlerinde tekrar kadin hikayelerinin 6n plana ¢iktig1 sylenebilir.’

Bu noktada, bu c¢alismanin kapsami da olan 1980’¢ kadar Tiirk sinemasina
bakildiginda, Yesilcam filmlerinin anlat1 yapisinda kadin imgesinde belirli basmakaliplar
dikkati ¢eker. Burada deginilmesi gereken bir diger nokta Yesilcam’da tiir olarak 6zellikle
kodlari belli iki tiiriin 6n plana ¢ikmasidir: Komedi ve melodram (Biiker ve Oztiirk, 2016:
197). Ancak Yesilgam ¢cogunlukla melodramatik kodlarla oriilii bir sinema (Akbulut, 2011:
16) oldugundan diger tiirlerdeki filmlerde de melodramatik unsurlar varligini siirdiiriir.
Dolayisiyla kadin temsilindeki melodramatik kodlarin tiim Yesilgam filmlerine yayildigi
sOylenebilir.

Bu baglamda, Yesilcam sinemasi ataerkil bakisi yansitan bir sinemadir; kadina
yonelik kiiltiirel normlar1 siirdiiriir, pekistirir ve 6zellikle de melodramlar tizerinden bu
sBiiker ve Oztiirk (2016), 2010°dan sonra Gozetleme Kulesi (Pelin Esmer, 2012), Araf (Yesim Ustaoglu, 2012), Simdiki

Zaman (Belmin Séylemez, 2012), Gerive Kalan (Cigdem Vitrinel, 2012), Hayatboyu (Ash Ozge, 2013), Kéksiiz (Deniz
Akcay Katiksiz, 2013) gibi kadinlara egilen farkli kadin temsillerine sahip filmlere isaret eder.
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kodlar1 kaliplastirir. Yesilcam filmleri, iyi-kotii karsithigi basatligi tizerine kurulurken
(Biiker ve Oztiirk, 2016: 198) o6zellikle kadinlar acisindan kurulan karsithk dikkat
cekicidir. Tiirk sinemasinin tarihsel siirecinde 1980’lere kadar kadinlar ya iyi karakter ya
femme fatale’dir. Ikisinin arasinda bir imgeye rastlanmaz. Filmlerde iyi kadmin kodlari,
namuslu, fedakar, uysal, gii¢siiz, cinselligi olmayan, bekarsa amaci evlenmek, evliyse
evine bagli kalmak olan kadindir, anneyse de sa¢ini siiplirge eden, yuvasi i¢in ¢irpinan iyi
annedir (Biiker ve Oztiirk, 2016: 197; Esen, 2000: 29; Akbulut, 2011: 23, 356; Kaplan,
2003). Ozellikle “namuslu olmak, kadmin evlenmeden erkekle cinsel iliskiye girmemesi,
bekaretini korumasi demektir” (Akbulut, 2011: 23). Kétii kadinlar ise erkegi bastan ¢ikarin
femme fatale’lerdir. Bunlar, “tirnaklarin1 boyayan, sigara icen, eglenmek ve hayattan haz
almay1 isteyen, ¢ocuk yapmak istemeyen kadinlar” olarak betimlenirler (2011: 25). Bu
vamp kadinlarin hedefi, “cinselligiyle ev bark yikmaktir” (Ozgiic, 1988a: 28).

1960-1975 yillarindaki yerli melodramlarda kadinin sunumunu inceleyen Akbulut,
filmlerde iyi-kotii catismast “birbirini seven c¢iftlerin ayriligi-birlesmesi ekseninde
yasandigindan heteroseksiiel arzunun, melodramatik anlatinin itici giici” oldugunu
belirtir. Bu noktada “kadinlarin gondericileri erkekler, rastlanti, kaza ve ¢evre gibi kendi
dis1 varlik ve olaylardir. Bu durum kadinlarin kendi anlatilarint kuramadiklarini, onlarin
edilgen oldugunu, dahasi ‘bos 6zne’ olarak konumlandirildiklarini ortaya ¢ikarir”. Ayrica,
erkeksiz olmak, kadin karakter icin “eksiklik” olarak ifade edilirken, erkekler iyi niyetle
de olsa kadinlarin yasamina zorla girerler ve kadinlar, bu erkeklere asik olarak kadin
olmay1 6grenirler (Akbulut, 2008: 348).

Melodramda kadinlarin erkekleri i¢in kilik degistirmekten, “oyun oynamak’tan
cekinmemesi kalib1 sunulur ve bu “disil bir 6zellik” olarak yansitilir (Akbulut, 2011:
44-45). Ancak her haliikarda bu filmlerde kadinlar kurtarilmay1 bekler. Dolayisiyla erkek
aktif kadin pasif karakterdedir ve “esas kizin esas amaci doniisiim gecirmektir; aski igin
paray1 ve sOhreti birakmasi, fedakarlik etmesi” (Biiker, 2008: 15) gibi kodlar sunulur.
Dolayisiyla melodramlarda ister iyi ister kotii olsun tiim kadinlar i¢in evlilik “arzulanan
bir 6diil” olarak sunulur (Akbulut, 2011: 16). Sonunda iyi kadinlar ev alaninda mutluluga
kavusurken, kotli kadinlar cezalandirilir. Kaplan (2003) bu durumu, “Tiirk sinemast, ‘iyi’
kadinlarin ‘mutlu son’a ulagtirip °‘kétii’ kadinlarin ise mutlaka cezalandirildiklari
fantezilerin iiretildigi fabrika gibi caligmigtir” sézleriyle ifade eder.

Meslekler agisindan bakildiginda da “kadinlar filmlerde is yasamiyla ¢ok az
iligkilendirilirler, kamusal yasamda, is yasaminda olduklar1 pek goriilmez” (Akbulut,
2008: 351). Filmlerde kadin karakterlerin toplumsal var oluslari, dogrudan ve esas olarak
onlarin aile kurumuyla iliskilerine ve annelik kimligine baglandigindan (Abisel, 2005:
296) ve anlatinin merkezi agk-evlilik-yuva ekseni oldugundan kadinlarin egitimi gibi
dramatik catigma acisindan gerekli olmayan birgok bilgiye filmlerde yer verilmez (2005:
302). Bu noktada Abisel’e gore, kadin karakterlerin yasam hedefleri arasinda bastan
itibaren “meslek sahibi olmak™ -bir-iki 6rnek disinda- yer almaz, bu nedenle bir kismi
bir is yapmaz, daha biiylik ¢ogunluksa ev kadini olarak sunulur. Meslek sahipliginde
filmlerde kadin i¢in ilk sirayr manikiirciilik, tezgahtarlik, terzi yardimeciligi, seyyar
saticilik gibi hizmet sektorii alir. Ikinci sirada da birden sarkict olup zengin olan kadin
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modeli olarak eglence diinyasi gelir. 1970’lerin ortalarindan itibaren mankenlik ve
fotomodellik kadmin iin kazanabilecegi mesleklere girerken, fahiselik ve telekizlik da
azimsanmayacak oranda temsil edilir (2005: 204-305). Abisel, 1970’lerin sonlarinda ise
gazeteci, avukat, ressam, turist rehberi ve sirket yoneticisi gibi az sayida meslek tanimina
rastlandigini ifade eder (2005: 305). Hatta filmlerde bazi kadinlar liseyi-koleji bitirirler
ama herhangi bir meslekleri yoktur (Akbulut, 2008: 352).

Dolayisiyla bu ¢alisma, hem sinemadaki kadin gazeteci ve gazete imgesine hem
de Yesilcam’da kadinin temsili ve 6zel alanin disina ¢ikarilip 6zne olarak mesleki
konumlandirilmasinin tespiti agisindan da alana katki sunacaktir.

Yontem

Arastirmada, Tirk sinemasinda kadin gazeteciye yoOnelik insa edilen arketipler,
gazeteci siniflandirmasi, stereotipler ve dolayisiyla mitler, ilk kadin gazeteci karakterin
belirdigi 1940°tan 1980°¢e kadarki klasik Yesilcam donemi baglaminda ele alinmaktadir.

Calismanin bu donemle sinirlandirilmasini nedeni, Yesilcam’in 1980°lerde diisiise
geemesinin yani1 sira klasik Yesilcam kaliplarindan ¢ikilmasi, filmlerde bireylerin
On plana ¢ikmasi, “6znel temsil olarak anlatinin”® (Karadogan, 2018: 7) belirmesi ve
kadin filmlerinin etkisiyle klasik imaj ingasinda kirilmalarin baglamasidir. Bu noktada
makalenin kapsami, klasik Yesilgam’in’ kadin gazeteci temsiliyle sinirlandirilmistir.

Calismada, Ozgii¢’iin gazetecilik filmi tespitlerinin yam1 sira Tiirk Sinema
Arastirmalar1 (TSA) ve Sinematiirk’iin arsivi taranarak® etiketinde “gazeteci” gegen tiim
filmler ¢ikarilmistir. Bu baglamda, 1933°ten 1980°e kadar 76 film bulunurken, bunlardan
52’sinde ana veya baskin yan karakter gazetecidir.’ Bu filmlerden de 11’inde ana veya
baskin yan karakter olarak kadin gazeteciye rastlanmaktadir. Bu baglamda, arastirma
kapsamindaki filmler sdyledir: Yilmaz Ali, Yaman Gazeteci (Burhan Bolat, 1961), Kral
Arkadasim (Osman Seden, 1964), Halk Cocugu (Memduh Un, 1964), Saka ile Karisik
(Osman Seden, 1965), Hindistan Cevizi (Osman Seden, 1967), Piyade Osman (Serif
Goren, 1970), Canavar Cafer (Temel Giirsu, 1975), Ibo ile Giillisah (Atif Y1ilmaz, 1977),
Memis (Taner Oguz, 1977), Gazeteci (Yicel Uganoglu, 1979).

Calismada, filmlerde kadin gazeteciye yonelik karakter ¢oziimlemesinde, hem
romanlarda ve filmlerde insa edilen kadin gazeteci imajlar1 hem de Tiirk sinemasinda
kadin imgesine dair kodlar parametreler olarak kullanilmistir. Bu baglamda, kadin
gazetecilerin gazetecilik konumlandirilmalart Manget Gazetecisi, Hakikat Arastirmacisi

¢Karadogan, Tiirk sinemasindaki dénemleri, “sinemasal temsildeki degisimle anlati yapisina dahil olan yenilikler ve
sanatin kendi igsel dinamikleri” izerinden -6zellikle de sanat sinemasi agisindan- 1940°a kadar donemi Mimetik Once-
si Donem (mutlak temsil olarak anlatt), 1940-1960 yillarini Mimetik Donem (nesnel temsil olarak anlati), 1960-1980
doénemini de Diegetik Donem (6znel temsil olarak anlati) olarak ayirir (2018: 7).

"Yildirim Tirk sinema tarihinde Yesilcam’mn 6nemine isaret ederek, déonemlendirmelerin “Yesilgam merkezli” yapil-
mas1 gerektigini belirtir (2015: 35).

8Her iki arsivde sadece etiketle aramalar tiim sonuglar1 vermediginden filmler tek tek bakilarak belirlenmistir.
°1970’1erde ortaya cikan seks filmleri dahil edilmemistir.

76 ®Kastamonu iletisim Arastirmalari Dergisi



Tiirk Sinemasinda Kadin Gazeteci imaji: 1940-1980

ve sob sister kategorileri ve kahraman-kotii adam arketip ingasi baglaminda,'® karakterlerin
kadin kimligi de filmlerde kadinlara ve kadin gazetecilere atfedilen imajlar iizerinden
degerlendirilmistir. Arastirmanin parametreleri sdyledir:

Karakter Ozellikleri Anlat1 Yapisi Meslek Temsili
Tiirk sinemasinda Yabanci Filmlerin Anlati | Tiirk Sinemasinda Kadin
kadin imgesi Roman/ Yapisinda Kadin | Anlatida Kadinin Gazetecinin
(1940-1980) Filmlerde Gazetecinin Konumu Siiflandirilmasi
Sunulan Kadin | Catisma Dizimi
e . (1940-1980)
Gazeteci Imgesi
Namuslu, Bekar Ask/ev ile meslek | Gonderici erkek, Sob sister
erdemli, fedakar, Zeki grgsmdakl devamli | rastlanti, kaza, ¢cevre Manset Gazetecisi
evlenmeden ikilem ve ¢atisma
. .o . Kadin erkek .
cinsellige uzak Bagimsiz .. 1 1> Hakikat
. Erkek diinyasina | olmadan “eksik
duran kadinlar iyi iddialt irmekte zorlanma Aragtirmacist
kadmlar J Erkekler kadinlarin
Agresif Aski segerse yasamina zorla
. Ukala mutluluk, isi girerler
Kadin edilgen, secerse hayal Erkek kadini editir
“bos 6zne” Sert kiriklig, yalmizlik &
Is igin erkeksi yasama Ask igin "donu‘sum,
paray1, s6hreti
<. davranma
Erkegi bagtan S birakma
; gereksinimi
¢ikaran, sigara o
; . .. Evlilik arzulanan
icen, eglenmek Cekici Sdiil
ve hayattan haz .
. Haber i¢in her
almay1 isteyen . Kamusaldan ¢ok
, seyi yapan ..
femme fatale’ler ozel alan
koti kadinlar Jemme fatale
Meslek temsili
smirl

Tablo 1. Aragtirma parametreleri

Ayrica, anlat1 yapisinda kadin gazetecilere dair basmakalip catisma dizimlerinde
Greimas’mn Arayan Ozne ve Anlati Sdzdizimi’nden yararlanilmistir.  Kiran’a (1999)
gore, hikayelerde kahramanin siirecleri, merakini giderme, bilgi edinme, anlama ve
anlamlandirma olarak kavramsallastirilabilecek “bilgi arama siireci” tizerine kuruludur.
Bu kimlikte, ortiilii olarak “tim deger nesnelerini isterim, her seyi, her istedigimi elde
edecegim” diyen kahraman, “istemek” kipinde her seyi bilmek isteyen, gézlemleyen bir
ozne olarak “Arayan Ozne”dir. O bir bakima “her istedigimi elde edecegim™ demektedir
(Kiran, 1999). Bu noktada Greimas’in Anlati S6zdizimi semasinda Arayan Ozne,
yoluculugunda, énce S6zlesme yapar, ardindan Eding, Edim evlerini gegirir ve sonunda
Taninma ve Yaptirim elde eder. Arayan Ozne Eding evresinde istek, bilgi ve gii¢ kiplerini
arar. Edim evresinde bu kipleri amacina ulagsmak i¢in kullanir. Taninma ve Yaptirim
evresinde de ya Dogruluk veya Ozerk Ozne’ye evrilir ya da basarisiz kalir (Kiran ve
Kiran, 2003: 245-250).

10 Caligma, sinemadaki imaj ingasiyla Tiirk basininda kadin gazetecilerin tarihsel siirecinin paralel ilerlemesi ve Tirk
basinini ne kadar dogru yansittig1 gibi konulari/okumalari icermemektedir. Bunlar bu arastirmanin bulgular 1s18inda
ayrica bir aragtirmanin konusu olabilir.
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Tiirk Sinemasinda 1940-1980 Déneminde Kadin Gazeteci Iimajinin Analizi

Tiirk sinemasinda ilk kadin gazetecinin belirdigi 1940°tan 1980°e kadar filmlerdeki
kadin gazeteci karakterlerin 6zelliklerine ve anlat1 yapisina bakildiginda, sinemada kadin
gazeteciye yonelik klasik arketip, stereotip ve siniflandirilmalarin hem kuruldugu hem
bozuldugu goriilmektedir.

Gazeteci olarak kadin, kendi varligin1 gostermekte, 6zneligine vurgu yapmakta ve
klasik kadin gazeteci imajlarin1 yansitmaktadir. Bunun yaninda, kadin olarak gazeteciye
bakildiginda ise genel ataerkil normlarin kadin gazeteci i¢in de insa edildigi goriilmektedir.

Gazeteci olarak Kadin: Manset Gazetecisi, Hakikat Arastirmacisi, Soran Ozne

Tirk filmlerinde kadin gazeteciler hem Manset Gazetecisi, Hakikat Arastirmacisi ve
sob sister olarak belirmekte hem de Yesilcam’in klasik kadin sunumunun 6tesine gegerek
daha bagimsiz, girisken ve hatta “konusan 6zne” olarak konumlandirilmaktadir. Kadin
kahramanlar ¢ogu zaman “kahraman” arketipinde yer alirken, klasik kiiltiirel kodlar da
devam etmektedir.

Tirk sinemasinda, Amerikan sinemasinin aksine baskin sob sister karakterine
rastlanmaz. Kadin gazetecilerin gorev alanlari ¢esitlilik gosterir. Halk Cocugu, Hindistan
Cevizi, Saka ile Karisik ve Memis’te kadin gazeteciler magazin pesinde sob sister ve
Manset Gazetecisi iken; Piyade Osman’da sansasyon pesinde Manset Gazetecisi imgesi
sunulur. Yilmaz Ali, Yaman Gazeteci ve Gazeteci’de suglularin pesinde, Kral Arkadasim
ve Canavar Cafer’de sahtekarliklar1 ¢dzmeye calisan, Ibo ile Giillisah’ta da masumlarin
sozciisii  seklinde betimlenen Hakikat Arastirmacilart vardir. Hatta Gazeteci’de
gazeteciligin hakikat arastirmaciligi Zeynep’in sozleri lizerinden vurgulanir: “(Zeynep
kendisini sevseydi aleyhine yazmayacagini sdyleyen Kemal’e) Kizmamalisin bana!
Gergege kizilmaz, gergekten kagilmaz, gercekleri oldugu gibi kabul etmek zorundayiz!”
Kadin gazetecilerin bilinirliginin distkligiinii ise Canavar Cafer’de Cafer’in “Ben
gazetecileri hep erkek sanirdim, meger kadini da varmis!” s6zleri ortaya koyar.

Kadin gazeteciler, Yesilgam’in edilgen kadin kalibinin aksine ama klasik gazeteci
kadin stereotiplere uygun olarak zeki, bagimsiz, iddiali ve haberi elde etmek i¢in girisimci
ve agresiftir. Gazeteci’de Zeynep, kimsenin tehditlerden korkarak istemedigi kabaday1
haberinin takibine, Memis’te Giil de Memis’le ilgili haberi koparmaya goniillii olur; Halk
Cocugu’nda editdre gore Ahmet’in haberini yapabilmek erkek gazetecilere degil “tam
Suna’ya gore bir istir”; Yilmaz A/i’de Hayriye Yilmaz Ali’nin “tehlikeden uzak durmas1”
tavsiyesine ragmen cesaretlidir; Yaman Gazeteci’de Giil hem soyguncularin bulunmasi
hem de nisanlis1 Yaman’in ise geri alinmasini saglamada kararlidir. Bunun yaninda, Kral
Arkadagsim’da Hiilya, babasinin yanlis yonlendirmesiyle Ayhan’in, Canavar Cafer’de
ise Melike gazete patronu amcasinin sahtekarligini ortaya ¢ikarmak icin kollar1 sivar.
Piyade Osman’da ise Zeynep, yalan haberini gercege doniistiirmek icin her seyi yapacak
gii¢ ve cekicilige sahiptir. Saka ile Karigik’ta yurt disinda gazetecilik egitimi alan Ziihre,
dondiiglinde babasinin is ortaginin ogluyla evlendirilmesi noktasinda iki baba arasindaki
iddia sonras1 “Amerikanvari gazetecilikle” Kemal’i ve Osman’1 “rezil edecek” yazi
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hazirlamak i¢in harekete geger. Hindistan Cevizi’nde Azize “gazetecilik macerasi” igin
diinyay1 gezip bagini belalara sokmaktan ¢ekinmez. Bu noktada hepsi Greimas’in Anlati
Sézdizimi’ne gore giiclii, kendine giivenen ve istek kipine sahip Arayan Ozne’dir.

Arayan Ozne olarak kadin gazetecinin sdzlesme evresinde itici gii¢leri ve yitik
nesneleri ise ¢esitlilik gosterir. Y1lmaz A/i’de Hayriye i¢in gonderici gii¢ sevdigi Yilmaz
Ali ve yanindaki kadin1 merak etmesi, Yaman Gazeteci’de Giil’iinki nisanlis1 Yaman’in
basiinbeladaolmasi, Kral Arkadasim’daHiilya’ninkibabasina yardim etmektir. Hindistan
Cevizi’'nde kadin gazetecinin ana gonderici giicli evlenmeden 6nce diinyay1 gezmek ve
maceraya girmek, Canavar Cafer’de mal varliginin ve 6zgiirliigiiniin elinden alinmasina
izin vermemek, Halk Cocugu, Saka ile Karisik ve Memig’te haber “atlatmak”, Gazeteci’de
“adalete yardimc1 olmak”, Piyade Osman’da ise isten atilmamaktir. Dolayisiyla, klasik
Yesilcam melodramlarindaki gibi kadinin gondericisinin erkekler, rastlanti, kaza ve ¢cevre
gibi kendi dis1 olaylar olmasi durumu da bu filmlerde kirilir.

Arayan Oznelerden 6’s1 (Halk Cocugu, Hindistan Cevizi, Kral Arkadasim, Memis,
Gazeteci, Saka ile Karisik) amacina ulasmada Eding evresinde “bilgi ve gii¢” kipi i¢in
kilik degismeyi ve gazeteci kimligini saklamay1 yontem olarak secer. Bu noktada hepsi
erkeklerin hayatina gizliden ve “zorla” girerler. Yaman Gazeteci’de de kimlik degistirme
yoktur ama kadin erkege evlenmeyi teklif ederek yasamina zorla girer. Dolayisiyla,
Yesilcam’in “erkeklerin iyi niyetle de olsa kadinlarin yasamina zorla girmesi” kodu
bu filmlerde tersine isler. Ancak kilik degistirenlerin Edim evresi, kimligini saklama
ediminin yanliglarint anlama ve olgunluguna erisme olarak gerceklesir. Bunun yaninda
tic filmde (Yilmaz Ali, Yaman Gazeteci, Canavar Cafer) giic ve bilgi kipi hafiye gibi
arastirma yapmakla elde edilirken, birinde (Canavar Cafer) bunlar kadma saglayan
erkek karakterdir. Béylece kadina ydn veren erkek imgesi bu filmde yerini bulur. Ote
yandan bir filmde (Piyade Osman) gazetecinin tiim odag1 isten atilmamak oldugundan
eding evresinde eylemleri yalan haberler uydurup sonra onlar1 dogrulatmak i¢in insan
hayatlarini hige saymak tizerinedir. Ancak kadin gazeteci bu eylemleriyle “bilgi ve gii¢c”
kipinin olgunluguna erigsmesi gereken edim evresine ulasamaz ve sonunda 6zneligini
erkege birakarak, nesneye doniisiir: Manset isteyen gazeteci (Zeynep), eylemleriyle
Olimiint hazirlayarak kendisi manset olur, haberin nesnesine doniisiir; haberi de Osman
yazacaktir.

Kadin gazetecinin edimlerinin insasinda diger bir nokta da baz kiiltiirel imgelerin
hem kurulmasi hem bozulmasidir. Kadin, hegemonik erkeklik iktidarinda “‘arzunun
ve sorularin nesnesi olan ve soru soramayan, bilginin ya da bilimin konusan 6znesi
olamayan”dir (Biiker, 1995). Ana akimin sinemasinda da ataerkil diizene uygun olarak
“kadin soramayandir, soru sorma edimi erkege aittir” (Balci, 2012b: 116). Kadin gazeteci
ise aksine meslegi geregi soru sorma edimini elinde bulundurandir, erkek kargisindaki
haber nesnesidir, bu da onu giiclii bir Ozne kilar. Dolayisiyla erkegin diinyasma zorla
girmenin yani sira kadin gazeteci sorar, arastirir, 1srar eder, ikna eder. Klasik Yesilgam
kalibindaki gibi kadin edilgen ve “bos 6zne” degildir. Hayriye, foto muhabirini Yilmaz
Ali’yi takip konusunda zorlar, Giil, Yaman’1 banka soyguncularini bulma, editorii de
Yaman’1 tekrar ise alma konusunda ikna eder. Oya, yaptig1 roportajlarla ibo ile Giilsah
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icin kamuoyunun dikkatini ¢ceker. Melike gazete patronu amcasina sorulariyla ve 6zne
konumuyla kars1 durur. Zeynep, Kemal’e bilgisiyle ve konusan 6zne olarak kars1 ¢ikar,
ders verir.

Hatta “popiiler filmlerde erkegin kadini egitmesinin” (Balci, 2012b: 112) aksine,
gazeteci kadinin erkegi egitmesi de goriiliir. Yaman Gazeteci’de aslinda Giil, Yaman’1
egitir ve editorliige kadar uzanan yolun taglarini Yaman i¢in Giil doser. Gazeteci’de Zeynep
Kemal’i egitir ve kabadayilig1 birakip emegin, is¢inin yaninda yer almasini, namusuyla
annesine ekmek getirmesini saglar. Saka ile Karisik’ta Kemal, Osman’in kendisine
verilen bir milyonu zamanindan 6nce kii¢iik bir kizin ameliyati i¢in bozdurdugunu
arastirmadan haberini yayina verirken ona hatasimi gosteren Ziihre’dir. Ibo ile Giillisah’ta
Giilsah’in anne-babasinin “egitilmesine” Oya’nin gazetede haberi vesile olur. Ancak
gazeteci kimligini gizlediginde gergek soru sorma edimini yitirme riski de yasar; bu
noktada melodram kodlar1 belirginlesir, erkegin hayatina gizli girmenin bedeli vardir.
Boylece klasik Yesilgam filmlerinde “gercek mutlulugu yoksul erkegin yaninda bulan
varsil kadin” imgesi (Abisel, 2005: 311) baglaminda koylii/fakir ama erdemli erkegin
sehirli veya zengin gazeteciyi egitmesi (Halk Cocugu, Hindistan Cevizi, Kral Arkadasim,
Saka ile Karisik ve Memig) gerceklesir. Kendisi egitmeyen veya egitilemeyen gazeteci
kadinlarin (Piyade Osman) sonu ise 6lim olur.

Bu baglamda kadin gazeteciler genellikle 6zgiivenli, kamusal alanda erkeklerle
rahatca miicadele verebilecek kadm imgesi sunar. Ilk dénem Amerikan sinemasinda
goriilen erkek diinyasina girmekte zorlanma ve is i¢in erkeksi davranma gereksinimi gibi
imajlarin ortaya ¢ikmadigi goriiliir.!! Ayrica, Ehrlich ve Saltzman, (2015) filmlerde, kadin
ve erkek gazetecilerin genellikle esit kosullarda ¢alistig1 yoniinde imajlarin sunuldugunu
belirtir. Tiirk filmlerinde de kadin gazeteci karakterlerinin basat oldugu filmlerde kadin
gazeteci ile foto muhabiri esit kosullarda calisir, ekip calismasi vardir.

Ancak haber takibinde cinsiyet¢i ve erkek hegemonik bakis da sunulur. Halk
Cocugu’nda editor haber i¢in Suna’y1 segerken foto muhabiri, “Yok be sef! Kizi1 karistirma
bu ise. Herif iki lafi bir araya getiremeyen daglinin biri. Kendi keresteligi yetmiyormus
gibi orman kagkin1 muhafizlari da caba! Bu isi olsa olsa gli¢lii kuvvetli bir erkek becerir”
derken editor “Muharebe degil roportaj yapacagiz. Roportaj dedigin de bilek zoruyla
yapilmaz, kafa ister... Sen foto muhabiri misin yoksa Suna hanimin koruyucu melegi
mi!” yanitini verir. Erkek is arkadasi, hala kadini1 kendi korumasi altinda diisiiniir. Ayrica,
sadece kadin gazetecinin karisilabilecegi tehlikeler vardir ki bu da tecaviiz riskidir. Piyade
Osman’da gazeteci Beyhan, gangsterler tarafindan agaca baglanip 6ldiiriiliir. i1k kez kadin
gazetecinin haberi yiiziinden dldiiriildiigiinii izleriz. Hatta gangsterler, kadin gazetecinin
giizelligini daha once fark etmedikleri i¢in hayiflanirlar. Gangsterlerin giizellik karsisinda
yapacaklari edim de tecaviiz olarak ima edilir.

Arketipler baglaminda Hakikat Arastirmacilari tamamen “kahraman” arketipine
yerlestirilirken, Manget Gazetecilerinin sonu filme gore degismektedir. Halk Cocugu,
Hindistan Cevizi ve Memis’te kimliklerini saklayarak insanlarla alay eden magazin haberi

' Bunda biraz da kadin gazetecilerin habercilik odakli dramalardan ¢ok melodram ve macera filmlerinde, daha ¢ok bir
sonraki boliimde deginilecegi gibi ask ekseninde konumlandirilmasindan kaynaklanmaktadir.
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yapmaktan pismanlik duyan karakterler glinlin sonunda olumlanir ve yine “kahraman”
arketipinde sunulur. Ayrica film boyunca “pozitif” karakterler olarak belirirler.

Piyade Osman’da ise insan hayatini hice sayan, sirf yalan haberlerini gergege
doniistiirmek i¢in Osman’in bagini1 devamli belaya sokan Zeynep, Manset Gazeteciliginin
tamamen “kotii adam” arketipidir. Osman’in arkadasi Beyhan’in basinin iyice dertte
oldugunu sdylediginde Zeynep’in yanit1 da onun tamamen “kotii” ve normlarin disinda
gazeteci olarak konumlandirilmasini tamamlar: “Soyle bas sayfalik haber olursa
sevinirim... SOyle kanli kanli olursa, heyecan verici bir iki hadise falan. Sayende 1-2 yazi
sisiriyorum... Simdi ‘Gangsterler gazetemizin en gézde elemanlarindan Beyhan Bel’i
oldiirdiiler’ diye baglarim!”. Arkadasinin 6ldiiriilmesini “gazetecilik tarihinin en biiyiik
haberi” olarak goren Zeynep, bu nedenle Beyhan kagirildiginda polisi aramak yerine
haberin mangetini atmakla mesgul olur, onun 6ldiiriilmesini magazin dergisini karistirarak
bekler. Ancak klasik “kotli” karakterin cezalandirilmast miti Zeynep icin de gerceklesir.
Beyhan’in 6ldiiriilme fotograflarini almaya gittiginde bu kez Zeynep kagirilir. Arkadasi
icin hi¢bir adim atmayan Zeynep, arkadasinin diistiigii ayn1 durumda kendisini ¢armiha
bagli bulur ve sonu da arkadasi gibidir. Catismada 6len Zeynep’i alnindan 6pen piyade
Osman, “Cok tiziildiim, asil biiyiik haberi kacirdin Zeynep, bundan sonra senin yerine ben
yazacagim” der. Filmin sonunda Zeynep, gazeteci arkadasinin oldiiriilmesinin mansetini
atmak isterken, kendisi ayn1 kaderi paylasir ve manget olacaktir.

Ancak tiim bu zeki, bagimsiz, girisken, kararli ve korkusuz gazeteci sunumu, sorma
edimi, egitme giicii ve konusan 6zne konumu kadin gazeteci a¢isindan da gegicidir ¢iinkii
nihayetinde ataerkil normlara ve hem sinema hem de Yesilcam kodlarina uygun olarak
kadinin yeri evi, erkeginin yanidir.

Kadin olarak Gazeteci: Iyiler Ev Hamimligina, Femme Fatale’ler Mezara

Tiirk filmlerinde kadin olarak gazeteciler de Yesilgam’in kaliplarina uygun olarak
klasik iyi-kotii kadin ayriminda kodlanir. Ancak bu ayrimda kadin gazeteciler i¢in terazi
daha ¢ok “iyi karakter” yoniinde agir basar. Filmlerden sadece birinde gazeteciler kadin
olarak femme fatale’dir. Digerlerinde, “namuslu, erdemli, fedakar, evlenmeden cinsellige
uzak duran kadinlar” olarak “iyi huylu” seklinde betimlenir. Femme fatale’ler de (Zeynep
ve Beyhan) yine klasik kaliplar i¢inde insa edilmistir: Erkegi bastan ¢ikaran, sigara icen,
eglenmek ve hayattan haz almay1 isteyen kadinlar.

Tiirk filmlerinin tamaminda kadin gazeteci bekardir ancak ya haber kaynagina ya da
is arkadasina asik olarak klasik anlati catigsmalarini siirdiiriir. Filmlerde kadin gazeteciler
sinema filmlerinin genelinde oldugu gibi mutlaka meslegiyle ask1 arasinda se¢cim yapmaya
zorlanir. Halk Cocugu 'nda, Ahmet’in deli olmadigini ve kendi 6nyargilarini anlayan Suna,
en son yazisinda sunlar1 yazar: “Carikli milyoner simarik gazeteci kizin gozlerini acti.
Sadece gozlerini degil kalbini de agt1, hem de biitiin varligimla seviyorum onu!” Bir sonraki
sahnede Suna gazete biirosunda editdriiyle haber dizisinin yayinlanmamasi igin tartisir,
“ask gecer meslek kalir” seklinde meslegi ile aski arasinda se¢cim yapmaya zorlaninca
da askin1 seger, istifa eder. Memis ise Halk Cocugu’nun melodramdan aksiyon merkezli
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hale getirilmis versiyonudur. Halk Cocugu’ndaki gibi kdylii adamin “yliceligini” anlayan
gazeteci kadin pismanlik duyar ve onun yaninda “savasmaya” baslar. Gazeteci abisi olaya
haber perspektifinden baktiginda da “Bu bizim meselemiz oldu artik gazetenin degil”
der. Boylelikle yine kadin gazetecinin aski ile meslegi arasinda tercihi agk olur. Hindistan
Cevizi’nde Azize, Zeki’ye “ayr diinyalarin ¢ocugu olusumuz ve meslegim ayirdi bizi”
deyip haberini yapsa da sonrasinda pigsmanlik duyar ve evlenerek Zeki’nin yikik dokiik
fakirhanesine tasinir. Saka ile Karisik’ta “Amerikanvari gazetecilikle” Kemal’i ve
Osman’1 “rezil edecek” yazi hazirlamaya niyetlenen Ziihre, ilerleyen sahnelerde telefonda
konustugu editoriiniin Kemal’i “budala” olarak nitelendirmesi {izerine “Kemal’e bir daha
budala dersen isi birakirim” der. Telefonu editoriin yiiziine kapatan Ziihre, isiyle aski
arasinda se¢im yapmasi gerekirse askini sececegini gosterir. Kral Arkadasim’da babasina
“Muhakkak hadise sizin anlattiginiz gibidir. Merak etme baba rezil ederim o algaklar1”
diyerek ise soyunan Hiilya, Ayhan’1 tantyimnca onunla birlikte olmak i¢in her seyi feda
etmeye hazirdir, isi dahil: “(Ayhan’in Hiilya nin ger¢ek kimligini 6grenmesinin ardindan)
Yemin ederim aldatmadim seni. Babam gonderdi buraya. Senin hakkinda yazi yazacak,
biitiin basin ve halkin géziinde rezil edecektim seni ama seni taniyinca... Seni seviyorum,
deli gibi seviyorum! Her seyi fedaya hazirim, ailemi, isimi, genglik gurumu...” ABD’de
gazetecilik egitimi alan Hiilya, is-agk geriliminde klasik stereotipe uygun olarak aski
secer.

Sadece Canavar Cafer’de farkli olarak filmin sonunda Melike, ask ile is arasinda
celiski yasamaz, hatta gergek gazeteciye doniisiir; hobi olsun diye bol bol resim ¢ekip
roportaj yapip sonra da villa bahgesinde giineslenmek yerine gazetesinin basina gecer.
Ancak burada da ana destek gii¢ erkektir. Gazeteci kadin ¢evresindeki gergekleri ancak
“dogru erkekler” vasitastyla goriir; patron amcasinin sahtekarligini Murat’tan duyar ve
gazetenin bu konudaki mansetini de Melike degil Murat yazar. Melike’den halkin, fakirin
yaninda duracagi soziinii de intihar etmeden 6nce Cafer alir. Diger 6nemli bir fark da
kadinin hayatindaki erkegin de gazetede ¢alisiyor olusudur. Kadin gazeteci, ancak kendi
mesleginden ya da meslegine asikar biriyle ask-meslek dengesini kurabilir.

Tiirk filmlerinde genel anlamda “kadin karakterlere diisen, ¢apkinliga, maceraya,
bilinmezin arastirilmasina, engelleri asip ddiillere ulagmaya goniil vermis erkegin, yuvanin
temsil ettigi diizene ve kuralli yasama geri donmesine ya da sinavlar araciligiyla erkeklik
niteliklerine sahip oldugu kanitlandiktan sonra aile/evlilik ortaminin sicak ve uyumlu
atmosferine kavusmasina aracilik etmektir” (Abisel, 2005: 297). Kadin gazeteciler
erkekler gibi maceraya giren, bilinmezi arastiran, engelleri asip 6diile ulasmaya goniil
veren 6zne konuma yerlestirilerek erkeklere 6zgii sunulan bu mitleri kirtyor goriinse de
bu “gecici macera”’da gazeteci kadinin da donmesi gereken yer ev, 6zel alan, erkegin
hakimiyetini ve isteklerini kabul etmektir.

Bu noktada Tiirk sinemasindaki “kadinin erkek olmadan eksikligi” de bu filmlerde
gbze carpar. Her ne kadar kadin gazeteciler klasik pasif karakter kalibini kirarak daha
kendine giivenli, hirsli ve bagimsiz resmedilse de asik olduktan sonra sevdiklerinden
ayr1 kaldiklarinda eksik konuma diiserler. Dolayisiyla, glinlin sonunda iyi karakterdeki
bagimsiz kadin gazeteci, “erkek eksikligi’ni gidermek i¢in isinden vazgegmeye hazirdir.
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Kadindan beklenen doniisiimde diger filmlerdeki para ve sohretten vazgegme burada
meslekten ve bagimsizliktan vazgegmeye evrilir. Gazeteci kadin isini ve bagimsizligini
birakip evcillesip evinin kadin1 olmay1 ister. Hatta, en asi ve meslegine diiskiin goriinen,
hatta sevdigi adama “Yasadigim siirece meslegimin geregini yapip gercekleri yazacagim!”
diye kars1 ¢ikan Zeynep’te bile ayn1 kod galip gelir. Amcanin “Bak kizim! Bu deli herif
evlenince seni c¢alistirmaz bilesin ha!” sozlerine Zeynep, “O ne derse yaparim amca”
yanitin1 vererek yasadigi slire boyunca yazmak yerine hizli bigimde evinin kadina
doniismeyi kabul eder. Mesleginde gozlipek Suna, gazetecilik etik ilkelerin disina ¢ikarak
Onyargl ve yaftalamayla yanlis yaptigin1 anlamak yerine isini “igren¢ ve tiksinilecek”
seklinde nitelendirerek sevdigi adamla at arabasinin arkasinda kiiclik kasabasina ilerler
clinkii ondan beklenen budur. Gangsterlerin yakalanmasinda ve Yaman’in sakarliklarinin
affedilmesinde Giil’iin zekice hamleleri ve fikirleri etkili olmasina ragmen filmin sonunda
Yaman editorliige atanirken biiroda Giil’iin emaresine rastlamayiz. Clinkii Yaman’la
evlenen Giil, artik annesinden de gordiigii gibi evinin fedakar kadinidir. Digerlerinde de
(Kral Arkadasim, Hindistan Cevizi, Memis) benzer imgeler sunulur. Dahast hem erkek
hem kadin gazetecinin yer aldig1 iki film (Yaman Gazeteci ve Saka ile Karisik) ile erkek ve
kadinin ayn1 gazetenin farkli kollarindan oldugu (gazeteci ve avukat) bir filmde (Canavar
Cafer), hikayenin sonunda gazeteciler birbirlerine asik olur veya evlenir. Digerlerinde
ise (Gazeteci haric¢) gazeteci kadinlar asik olduklari haber kaynaklarina kavusur veya
evlenirler.

Bu noktada, kadin her ne kadar gazeteci olsa da tiim siire¢lerinin sonunda Taninma
ve Yaptirim’1 gazetecilik degil ask ve evlilik {izerine olur. Dolayisiyla kadin gazeteci igin
de yine ayni toplumsal kodlar kurulur, ayn1 mitler insa edilir: “Esas kadmnin yeri erkek
egemen calisma diinyasi degil, evidir” (Balci, 2018b: 282), gazeteci olsa dahi. Dolayistyla
kadin i¢in “evliligin arzulanan bir 6diil” olmasi bu filmlerde de gegerliligini stirdiiriir ve
kamusal alandaki kadin da yine 6zel alana cekilir.

Bunun yaninda, yine klasik kodlara uygun olarak kadina erkek diinyasina ve
“biiytik islere” fazla burnunu sokmamasi gerektigi, yoksa evlilik yerine asksiz olarak
yalnizliga mahkiim olacagi ima edilir. Gazeteci’de kadin gazetecinin haberi kavusmay1
onler. Bu da kadin siyasete, “biiyiik islere” burnunu soktugu, erkek diinyasinin “iggalcisi”
oldugu i¢indir. Nitekim filmin sonunda Kemal’in iizeri Zeynep’in “Tiirk mafyasinin
i¢ ylizi” mansetli gazetesiyle oOrtiiliir. Dolayisiyla hala kadinin sinirlarii agsmasinin
cezalandirilmasi vardir.

Filmlerde femme fatale’ler ise toplumsal konvansiyonlari tamamen bozdugunda
en siddetli sekilde cezalandirilirlar. Piyade Osman’da kadin gazeteciler femme fatale’dir
ve yalan haber yazip erkeklerden kadinliklarini kullanarak bilgi alirlar. Zeynep,
gazeteden atilmamak i¢in yazdig1 kabadaymin pavyonda olay ¢ikardigi yalan haberini
gercege doniistiirmek amactyla Osman’t dudagindan Operek, geceyi onunla gecirecegini
sOyleyerek ikna etmeye caligir. Osman’in pavyonda, “Bak kizim! Gegen seferki hadiseden
sonra 4 ay yattim. Cikal1 10 giin oluyor, birak biraz nefes alayim. Seni tanidigimdan beni
basim beladan kurtulmadi ya!” ifadesi yine Zeynep’in femme fatale’ligine isaret ederken,
pavyonda istedigi kavga cikinca Osman’in silahi ateslemesi i¢in her seferinde onu
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dudagindan 6pmesi ve geceyi onunla gegirmesi de bu imgeyi pekistirir. Zeynep, ertesi giin
sabah erken kalkamadig1 gerekgesiyle grevi Osman’in takip etmesini istemesiyle tamamen
erkegin basini belaya sokan ve erkegi kullanan ayartict kadin konumundadir. Zeynep’e
“kafadan haber uydur” diyen arkadasi Beyhan da kendi haberini, “iki fingirdesince
Cabbar’in karnindakileri dokmesiyle” yazmis, basini belaya sokmustur. Bu sekilde o
da femme fatale’dir. Dolayistyla ikisi de klasik kotii kadinin cezalandirilmasi kodlarina
uygun olarak filmin sonunda “yaptiklarinin cezasi”ni hayatlariyla oderler. “Femme
fatale kendi giiclinii kanitlar, basariya ulasir ama bu basarinin bedelini 6der, cezasini
bulur” (Biiker, 2000: 42). Bu ayn1 zamanda Tiirk sinemasinin edilgen kadin-etken erkek
imgeleri acisindan da 6nemlidir. Filmde Yesilcam kalibinin aksine Zeynep etken, Osman
her seferinde Zeynep’in yonlendirmesi ve onciiliigiiyle basinin belaya sokulmasina izin
vererek edilgen pozisyondadir. Ancak filmin sonunda 6zne kalmak isteyen kadin oliir,
oliirken de ona bu giicii veren “kalemini/yazma edimini” de erkege birakir. Artik manseti
yazacak olan 6zneligini ve Zeynep’ten bagimsizligin1 kazanan Osman’dir. Kalem, fallik
simge olarak erkege erkekligini geri verir. Boylece, femme fatale’nin sonu iizerinden
ataerkil bakisa uygun olarak erkegin kalic1 egemenligi pekistirilir.

Kadin Gazeteci Uzerinden Ozgiir Basin Miti Insast

Filmler, gazeteciyi hangi arketip, stereotiplerde insa ederse etsin her haliikarda
basmin giiciine ve demokrasilerde gerekliligine dair “Ozgiir Basin” mitini (Ehrlich ve
Saltzman, 2015, P.; Unal, 2018a: 76) olumlar. Bu durum Tiirk filmlerinde de gecerlidir.

Basinin giicii her filmde vurgulanir. Ozellikle Gazeteci’ de sdzel olarak da bu belirtilir.
Zeynep, “Basinin ilgisi kisi ve olaylarin 6nemine gore degisir. Basin insan1 kahraman da
yapar yerin dibine de gecirir” der. Bu kapsamda, Zeynep Kemal’i kabadayilikta “yerin
dibine gegirirken”, Kral Arkadasim’da is adami, basinda “rezil” ederek avukat Ayhan’la
bas edebilecegini diisiiniir. Hindistan Cevizi’nde Azize’nin haberi yiiziinden Zeki herkese
rezil olur, Piyade Osman’da Beyhan ve Zeynep’in yalan haberleri nedeniyle Osman ve
gazinocularin basi belaya girer. Halk Cocugu ve Saka ile Karigik’ta diiriist adamlar gazete
haberleri yliziinden yaftalanir, Canavar Cafer’de basinin arastirma yapmadan yayimlamasi
nedeniyle Cafer “tecaviizcii” olarak lanse edilir.

Basimin sadece kisiler degil kamuoyunu harekete gegirmek konusunda da giicii
vurgulanir. Basm Ibo ile Giillisah’ta Ibo ve Giilsah’1 kahraman yaparak halkin onlar
desteklemesini saglar ve halk gazeteye iclerinde paralarla ¢uvallar dolusu mektuplar
gondererek Ibo’nun baslik parasini dder. Yaman Gazeteci’de halk kacirilan Yaman’a
destegini gazeteyi telefon ve mektup yagmuruna tutarak gosterir.

Ama basinin giiciiniin sinir1 oldugu ve demokrasiye katkisinin ancak kamuoyunun
basini ve yazdiklarint 6nemsedigi Ol¢iide gegerli oldugu da verilir. Canavar Cafer’de
Melike ve Murat’in patronun katil olmasin1 ve sahtekarligini anlatan mansetine ve
kamuoyunun “gazeteyi basip” tepki gosterecegi beklentisine ragmen halk kilini
kipirdatmaz. Bu sahnelerde gazete baskisi goriiliir; “Halki aldatan gazeteciyi halk
yargilayacak™ manseti yer alir. Sokakta, bah¢ede halk gazeteyi okur, bir kadin omzunu
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silker. Ardindan yakin ¢ekimde ekrani kaplayacak biiyiikliikkte bir gazete yere serilir,
tizerine ¢cop dokiiliir ve atilir. Melike, “Toplumu ne saniyorsun Murat! Toplum amcam
ve amcam gibilerini bir kagik suda bogacak goreceksin!” derken toplumu temsilen igeri
giren sekreter, spordan tefrikaya her sayfay1 okurken “Ee ben birinci sayfayr okumam ki
anam!” yanitin1 verir. Kamuoyu, medyadaki olumsuzluklara, Cafer’in tecaviiz yalanina
hemen inanirken, dogruluk ve adalet i¢cin eylemde bulunmasi istendiginde durumu
gormezden gelir, umursamaz. Dolayisiyla medyanin giicii kamuoyu okudugu, tepki
gosterdigi dlgiide vardir. Haberi sadece yazmak ve yayinlatmak yetmez, asil eylem yine
okuyucuda, kamuoyunda biter.

Ancak Cafer intihar etmeden Once yine de medyadan yardim ister, kendisinden
sonraki Caferler icin... Bdylece basinin smurliliklart verilse de filmin sonunda yine
basiin giicline geri doniiliir ¢linkii toplumun diizelmesine, ezilenin savunulmasina 6n
ayak olabilecek yine basindir. Dolayisiyla bu olumsuz sunumda bile giiniin sonunda,
“kendi kaliplarin1 cok agmamasi veya masumlara fazla tehdit olusturmamasi gereken”
(Ehrlich, 2004: 161) ve her haliikarda “vatandaslarin bilgilendirilmesinde hayati kaynak”
(Ehrlich ve Saltzman, 2015, P.) olarak “6zgiir basin miti” pekistirilir. Bu noktada da
Gazeteci’de 6zgiir basinin gerekliligi cok agik sekilde sdzel ifadelerle Zeynep’in agzindan
verilir: “Basin 6zgiirligli olmazsa, demokrasi de olmaz, kimsenin diislincelerini baski
altina almaya hakkimiz yoktur.”

Sonu¢

Arastirmada, Tiirk sinemasinda arketip, tipleme ve stereotiplerle yillar iginde
kadin gazeteciye dair mitlerin, dolayisiyla da kadin gazeteci imajinin nasil kuruldugu ve
pekistirildigine, ilk kadin gazeteci karakterin belirdigi 1940’tan 1980’e kadarki donem
ele alimarak bakilmistir. Arastirma sonucunda, Tiirk sinemasindaki kadin gazetecilerin
temsilinde, sinemada kadin ve gazeteci i¢in sunulan klasik arketip ve stereotiplerin hem
yeniden insa edildigi hem de bazilarinin kirildig goriilmiistiir.

Filmlerde, kadin gazeteciler hem Hakikat Aragtirmacist hem Manset Gazetecisi hem
de sob sister olarak kimi suglularin, kimi sansasyonun, kimi maceranin, kimi sahtekarin,
kimi gergegin pesinde olarak resmedilmektedir. Bu noktada bazilar1 kimlik degistirerek
bazilar1 gazeteci kimligiyle haberlerinin pesinde sunulurken, kilik degistirenler genelde
kimligini saklama ediminin yanliglarin1 anlama olgunluguna eriserek doniigiime
ugramaktadir. Tiirk filmlerinde Amerikan sinemasinda goriilen erkek diinyasina girmekte
zorlanma ve is icin erkeksi davranma gereksinimi gibi imajlar pek goriilmez. Kadin
gazeteciler erkek meslektaslariyla esit kosullarda c¢alisabilecek sekilde sunulur ama
kadina yonelik hegemonik bakis ve kadinsal tehlikeler (tecaviiz) de ima edilir.

Filmlerde Hakikat Arastirmacilart tamamen ‘“kahraman” arketipine yerlestirilir.
Manget Gazetecilerinin sonu ise filme gore degisir. Kimliklerini saklayarak insanlari
kiigiik diisiiren magazin haberi yapmaktan pismanlik duyan Manset Gazetecileri giiniin
sonunda olumlanarak yine de “kahraman” arketipinde sunulmaktadir. Ancak haber i¢in
her seyi yapan femme fatale’ler “kotii” karakterdeki Manset Gazetecileri olarak insa
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edilmekte ve filmin sonunda cezalandirilmaktadir.

Filmler, dahasi, kadin gazeteciyi hangi arketip, streotiplerde insa ederse etsin
her haliikdrda basmin giiciine ve demokrasilerde gerekliligine dair Ozgiir Basin mitini
olumlamaktadir. Her filmde, basinin kamuoyunun bakigini degistirebildigi ve harekete
gecirebildigi, kimi kez karakterin eylemleri kimi kez haberler kimi kez de diyaloglar
tizerinden vurgulanir. Bu da olumlu veya olumsuz basinin giiciine isaret eder. Basinin
etkisi ve demokrasiye katkisinin ancak kamuoyunun yazilanlar1 6nemsedigi 6l¢iide gecerli
olduguna dair elestiriler de goze carpar ama burada bile giiniin sonunda karakterler ¢areyi
basinda arar.

Ayrica, filmlerde kadin gazeteciler Yesilgam’in uysal, pasif, edilgen kodlamasinin
aksine ama sinemada klasik kadin gazeteci imajlarmma uygun olarak zeki, bagimsiz,
iddial1 ve haberi elde etmek icin girisimci ve agresif olarak sunulmaktadir. Ayn1 zamanda
bu kadinlar, melodramlardaki gibi “bos 6zne” degil “konusan ve soran 6zne”dir; sorar,
sorgular, kars1 gelir, ikna eder. Ancak anlatida erkekler gibi maceraya giren, bilinmezi
arastiran, engelleri agip Odiile ulagsmaya ¢alisan pozisyonlariyla kadin gazeteciler, kadina
yonelik mitleri kirtyor gibi goriinseler de onlar i¢in de bagimsizlik ve “soran 6zne” konumu
gecicidir. Bu noktada filmlerde (biri hari¢) kadin gazeteciler ya haber kaynagina ya da is
arkadasina asik olarak klasik anlati dizimine uygun sekilde meslek-ask ¢atismasini yasar
ve gegici macera sonunda kariyerini degil agkini 6nceleyerek evinin kadini olmay1 ve 6zel
alan1 secer. Klasik iyi-kotii kadin ayrimina uygun olarak filmlerde “iyi” kadinlar “evlilik/
ask oduliinii” alirken, erkek diinyasina fazla giren, hatta femme fatale olarak toplumsal
konvansiyonlar1 tamamen bozan kadinlar ise yalnizlik veya 6liimle cezalandirilmaktadir.
Dolayisiyla, genel anlamda sinemada ve 6zelde Yesilcam’da kadin i¢in kurulan toplumsal
kodlar kadin gazeteciler i¢in de gecerliligini siirdiiriir.

Bu noktada Tiirk sinemasinda kadin gazeteciler, klasik kadin imgesini karakter
insast agisindan kirarken, anlatinin sonunda kadinin toplumsal konumu agisindan ise
yeniden kurmakta ve devam ettirmektedir.
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