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Yiiksek Lisans Tez Ozii

TURK SINEMASINDA 1960-1980 YILLARI ARASINDA CiZGi ROMAN
UYARLAMASI FANTASTIK FILMLERDE ERKEK KAHRAMAN TEMSILIi

Hasim DEMIRTAS
Sinema ve Televizyon Anabilim Dal
Anadolu Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Eyliil 2014
Damisman: Yar. Dog. Dr. Canan ULUYAGCI

Bu ¢alisma, Tiirk sinemasinda “fantastik™ olarak gecen ve 1960 ila 1980 yillar1 arasinda
cekilmis ¢izgi roman uyarlamasi filmlerde yer alan erkek kahramanlarin temsilini ortaya
koymaktadir. Buna gore, erkekligi olusturan degerler ekseninde, cizgi romanlarda
goriilen kahraman gostereni ile bu ¢izgi romanlarin Tiirk sinemasindaki

uyarlamalarinda kahramanin gorev zincirinin nasil kurulduguna odaklanilmistir.

Yapilan alan caligmalar ile “fantastik™, “erkeklik” gibi kavramlar a¢iklanmis ve ¢izgi
roman’in diinya’daki ve Tiirkiye’deki gelisimi anlatilmistir. Bu kapsamda ornekleme
alman Karaoglan, Malkocoglu ve Siipermen c¢izgi romanlarinin erisilebilen en eski
sayilart okunup “erkeklik” degerleri ortaya konulmustur. Yontem kisminda ise yapisalci
¢oziimleme ve Joseph Campbell’in monomit kavrami agiklanmistir. Bulgular ve Yorum

kisminda ise ornekleme alinan filmler, monomit kavramina gore analiz edilmistir.

1960-1980 yillar1 arasinda ¢ekilen fantastik filmlerin sayica fazlalifindan ve birgogunun

kopyalarina erismenin giigliiglinden 6tiirii, amacl 6rnekleme tercih edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Cizgi Roman, Fantastik, Kahraman, Monomit, Erkeklik
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Abstract

REPRESENTATION OF THE MALE HERO IN FANTASTIC FILMS BASED
ON COMIC BOOKS BETWEEN 1960 and 1980 in TURKISH FILM INDUSTRY

Hasim DEMIRTAS

Department of Cinema and Television
Anadolu University, Social Sciences Institute, September 2014

Supervisor: Assist. Prof. Dr. Canan ULUYAGCI

This study discusses the representation of the male protagonist styled as "fantastic"
films based on comic books produced between 1960 and 1980 in Turkish Film Industry.
Accordingly, the study focuses on how the chain of tasks of the hero in the cited comic
books as well as the chain of tasks of the protagonist in the adaptation of these comic
books in Turkish cinema was established in the axis of the values that constitute

masculinity.

Concepts such as "fantastic" and "masculinity" were explained with the case studies
which were conducted and development of the comic books in Turkey and in the world
were explained. In this context, the oldest accessible issues of the sampled comic books
named “Karaoglan”, “Malkocoglu” and “Superman”, were read and "masculinity"
values have been determined. Structural Analysis and Joseph Campbell’s monomyth
concept were explained in the part incident to the method. The sampled movies were
analyzed according to the said monomyth concept in the Findings and Interpretation

part.

Purposive sampling was preferred due to the abundance of fantastic films produced

between 1960 and 1980 and difficulty of accessing to the copies of most of them.

Keywords: Comics, Fantastic, Hero, Monomyth, Masculinity
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1. Giris
1.1. Problem

Insan, diinya iizerinde var oldugundan itibaren bir iletisim aginim i¢ine girmistir. Gerek
diger insanlar ile ve gerek doga ile bag kurmus, hayatini sekillendirmeye ¢alismistir. Bir
semboller dizgisi olan dil, o donemlerde farkli bigimlerde vardi. Diyalog kurmak icin
jest ve mimiklerin kullanilmasinin yani sira magara duvarlarindaki resimler bilinen en
eski dildir. Giin i¢inde yapilan bir eylem ya da bir av sahnesinin duvara ¢izilmesi, ilkel
insanin yasadig1 donemin i¢inde bir 6neme sahip oldugu kadar ylizbinlerce yil 6tesinin

anlatilarina da esin kaynagi olmasi nedeniyle 6nemlidir.

Avlanan ilk insan, ayni zamanda yeryliziiniin ilk kahramanidir. Yirtict hayvanlarla
miicadele kararliligi, cesareti, 6teki insanlar1 koruma ve besleme gayreti onu ister
istemez farkli bir statiiye yerlestirir. En basitinden bir av sahnesi binyillar boyunca
farklr kiltiirler ve medeniyetler tarafindan siirekli yeniden okunmus ve bir kahraman
imgesi yaratmistir. Mitoloji de farkli degildir. Yar1 insan yar1 tanr1 Herkiil’iin yagami
mitoloji ve kahramanlik {izerine ¢alisan bir¢ok kisiye gore ilk kahramandir. Herkiil de
canavarlarla, vahsi hayvanlarla miicadele eder, cesitli gorevleri yerine getirir. Tiim

bunlar ona “kahraman” statisi verilerek odiillendirilir.

Boylece kahraman, sézel ve yazihi kiiltiir tiriinlerinde daha fazla yer almaya baslamistir.
Halk masallarina konu olmus; siirlerin, romanlarin, ¢izgi romanlarin ve sinemanin
popiiler dgesi haline gelmistir. Her ne kadar ¢izgi roman ile magara resimleri arasinda
sadece cizgisel bir yakinlik olsa da amag¢ ve nitelik bakimindan birbirlerinden
farklhidirlar. Sadece bu cizgisel benzerlikten yola ¢ikarsak, magara duvarlarindaki
temsillerden ¢izgi romana; ¢izgi romandan sinemaya zorlama da olsa bir bag kurmak
mimkiindiir. Statik halde bulunan gerg¢egin bir yansimasi olan resim/temsil,
teknolojinin gelismesi ile canlilik kazanmis ve ayni resim/temsil, bu defa gercegin

kendisiymiscesine hikayeler anlatmaya baglamistir.

1895 yili hem sinema i¢in hem de ¢izgili anlatim i¢in milattir. Her iki sanat,
birbirlerinden etkilenmistir ve anlatim bi¢imlerinde benzerlikler mevcuttur. Hikaye

anlatim1 agisindan bakacak olursak ¢izgili anlatimlar, sinemaya gore daha yetkindir.
1



Richard Outcault’'un The World gazetesinde yayinlanan The Yellow Kid adh
kahramani, kitlelerin dikkatini ¢ekmistir. Bu kadar popiiler olan bir kahraman elbette
sinemanin dikkatinden kagmamustir. 1900 yilinda Biograph sirketi, The Yellow Kid’i
Trouble in Hogan’s Alley adiyla sinemaya ithal etmistir. Cizgili anlatimlar ile sinema
ilk kez bu sekilde bir araya gelmis ve ozellikle sesin sinemada kullanilmaya baglanmasi
ile birlikte ¢izgi kahramanlar dizi filmlerin de kahramanlari olmustur. Bu filmler ¢ok
tutulmalarina karsin Hollywood tarihinde ucuz yapimlar olarak nitelendirilir. Asil
bliyiik patlama ise 1970 ve sonraki yirmi yil boyunca, teknolojinin de gelismesi ile
birlikte, beyaz perdeye gecen Superman ve Batman ¢izgi kahramanlar ile gerceklesir
(Giirata, 2004: 54). Ozetlemek gerekirse, dnce gazete sayfalarinda baslayan seriivenler,
ticari rekabete; ticari rekabet de ¢izgi roman kahramanlarinin dogumuna yol agmis;
gittikce popiilerlesen bu kahramanlar gazete ve dergi sayfalarinin cansiz, statik figiirleri

olmaktan ¢ikmis ve ete kemige biiriinerek baska bir diinyanin kahramanlar1 olmustur.

Onceleri ¢izgili anlatilar daha sonralar1 ise ¢izgi romanlar, sadece Hollywood’u degil,
tim diinya sinemalarimi etkilemistir. Hazir bir igerik olan ¢izgi romanlar,
senaryolastirilarak sinemaya uyarlanmis boylece bir popililer anlati, bagka bir popiiler
anlat1 araciligiyla yeniden iiretilmis ve kitlelere sunulmustur. Yesilcam da 1960’larin
ikinci yarisindan baglamak tizere 1970’lerin sonuna dek ¢izgi roman uyarlamalarina
siklikla bagvurmustur. Yapimcilar, ¢izgi romanlarin hazir okuyucu kitlesinin hayrani
oldugu kahramani sinemada izlemekten ¢ekinmeyecegini diisiinerek dénemin popiiler
cizgi romanlarini, ¢ogu kez Tirkgelestirme ve yerlilestirme yontemi (Scognamillo,

1973: 63-69) ile sinemaya uyarlamistir.

Bu ¢alisma, Tiirk sinemasinin altin ¢agi olarak nitelendirilen ve nicel olarak fazla sayida
filmin ¢ekildigi 1960’1 yillarin fantastik film Orneklerini baslangic noktasi olarak
belirlemistir. S6z konusu filmler, Joseph Campbell’in diinyadaki farkli mitolojik
anlatilarin, birbirinden habersiz bir sekilde, aslinda ayn1 olay o6rgiisiine sahip oldugunu
ve bu hikayelerdeki kahramanlarin yolculuklarint yola ¢ikis-erginlenme-déniis ¢evrimi
dahilinde tamamladiklarin1 belirten monomit kavrami c¢ergevesinde incelenecek ve

filmlerdeki kahraman temsillerinin, monomit ile uyumlu olup olmadigina bakilacaktir.



Calismanin ilk boliimiinde “fantastik” kelimesinin etimolojisine deginilecek, daha sonra
ise bir tiir olarak fantastigin nasil ele alindig1 ve tiirli olusturan 6zelliklerin ne oldugu
aciklanmaya ¢alisilacaktir. Ardindan “erkek™ kavrami temel alinarak “kahraman”
olgusu tanimlanacak ardindan ise fantastigin sinemada nasil ele alindig1 {izerinde
durulacaktir. Ornekleme alman filmler, yerli ve yabanci ¢izgi roman kahramanlarinimn
Yesilcam uyarlamalar1 olmasindan dolay: diinyada ve Tiirkiye’de ¢izgi romanin gelisim

siireci agiklanacaktir.

Calismanin ikinci bolimiinde ise aragtirmanin modeli, evreni ve Orneklemi ele

alinacaktir.

Ugiincii ve son boliimde ise filmler analiz edilerek elde edilen bulgular
degerlendirilecektir. Bulgularin  Campbell’m  monomit’inde belirttigi  kistaslara

uygunlugu karsilastirilacaktir.

Bu calisma, “1960 — 1980 yillar: arasinda ¢ekilen ve fantastik olarak nitelendirilen
¢izgi roman uyarlamalarinda var olan erkek kahramanmin Tiirk Sinemasina nasil

yansidigr” sorusuna yanit aramaktadir.
1.2. “Fantastik”i Tamimlamak

“Fantastik” kelimesinin kokeninde Latince “fantasticum’ sifatt bulunur. Yunanca
phantesein fiili, “goriiniir kilma, gibi goriinmek, olaganiistii olaylar s6z konusu
oldugunda kendini gostermek, goriinmek™ anlamini tasir. Phantastikon sifati, “temelsiz
seyler hayal edebilme yetenegi” anlamina gelen phantastiké ismine doniismiistiir. Ik
olarak orta ¢cag’da kullanilan fantastique sitati daha sonralar1 Godefroy tarafindan “cin
tutmus” anlamina gelecek sekilde kullanilmistir. Hatta Godefroy “seytan girmis”
anlamma gelen “demoniacle” kelimesi ile “fantastique” kelimesini yakin anlamli
olarak ele almistir. Birbiriyle iligkili sifat ve isimlerden bir digeri ise “kagik, aldatict”
anlamma gelen Fantasieus sifatidir. 1831 tarihli Le Dictionnaire de L’Academie’de
fantastique kavrami “bos diislere, kuruntulara dayanan; cismani, bir varligi, bir
gergekligi olmayan goriintli” olarak tanimlanan kavram, 1863 tarihli Dictionnaire de la
Langue Frangais’te ise : “yalmizca imgelemde var olan; yalnizca cismani bir varligin

goriintiisiine sahip olan” anlamlartyla aciklanmistir. Sozliikkte kavrama 6rnek olarak
3



“fantastik Oykiiler: Genel olarak sOylendigi gibi peri masallari, hortlak Oykiileri ve
ozellikle Alman Hoffmann’in itibar kazandirdigi, dogaiistiiniin 6nemli rol oynadig1 bir

oyki tiirt’” denilmektedir (Steinmetz, 2006:8).

Tiirk Dil Kurumu’na (TDK, 2013) gore ise fantastik kavraminin iki anlami vardar:
1. Hayali.
2. 18. ylizyildan baslayarak Fransa’da gelisen bir edebi tiir.

Fantastik kelimesinin etimolojisi, bize, kavramin ger¢ekte var olmayan, hayal giiciine
dayanan, olaganiistii varlik veya olaylar1 tanimlayan bir igerige sahip oldugunu
gostermektedir. Steinmetz, fantastik kavrammin Dogu uygarliklarinda, Islam ve Japon
Imparatorlugunda, Bati’ya ait bir gercekligin tarifi icin kullanildigini ve Islam
anlayisinda fantastigin bir kiiciimseme belirten “hikayat hurafiyya’ olarak goriildiigiini

soyler (2006:10).

“Fantastik” kavramimi ve “fantastik olan1” tanimlayabilmek i¢in sinemaya gore ¢ok
daha eski bir sanat olan edebiyat alanina girmek gerekir. Fantastigin, son yillara kadar
sinemada c¢ok fazla ilgi géormemis olmasi ve cogunlukla korku sinemasi igerisine
yerlestirilmesi, onun incelenip tanimlanmasin1 geciktirmistir. Edebiyat ise, romanlar
vasitastyla “fantastik™ bize yiizyillar 6ncesinden tanitmis ve onu daha derinlemesine
tanimlamistir. Bir tiirden ziyade, sadece “fantastik 6gelerin” yazin tiirlerinde yer almasi
17. yiizyila; fantastigin bir tiir olarak ortaya ¢ikmasi ise 18. yiizyilin sonlarina denk
diismektedir. Belirlenimeilik (determinizm) de ayn1 donemlerde ortaya ¢ikmis; insanlar
bir yandan bilimsel bilgi ile aydinlanirken; 6te yandan gizemli, biiyiilii, olaganiistii
varliklarin/diinyalarin sirrin1 merak etmislerdir. Bu birbirinin zitt1 iki kutup, fantastik
edebiyatin 6zelliklerini de belirler (Ertem, 2006: 12). Edebiyatin yaptig1 tanimlar, yazin
tarihgileri tarafindan “izlekler” agisindan ele alinir. Baz1 modern yazin aragtirmalarinda
ise fantastigin sOylemsel Ozellikleri on plana ¢ikarken; kiiltiirel agidan da fantastigin
tanimlandigin1 gortirtiz. Kiiltiirel tanim yapanlar, nedensellik baglaminda, olaylarin
duragan, degismeyen, nesnel bir diizen icerisinde meydana geldigi inancina sahip Cin
ve Japon kiiltiirlinli dayanak noktasi olarak goriirler. Dogal yasamda meydana gelen bir

dogaiistii olayin yarattig1 korkunun fantastigi belirledigi varsayilir (Oztokat, 2006: 39).
4



Rus felsefeci Vladimir Soloviov ise 19. ylizyilda fantastigi tanimlarken kararsizlik
vurgusu yapmaktadir: “Ger¢ek fantastikte her zaman, fenomenlerle ilgili basit bir
aciklama getirmenin digsal ve bicimsel olasiligt bulunur, ancak bu agiklama ig
olasiliktan tiimiiyle yoksundur” (Aktaran Todorov, 2012: 32) diyerek bu kararsizligi
ortaya koyar.

Soloviov’un c¢agdasi Ingiliz yazar Montague Rhodes James de fantastigi tipki Soloviov
gibi ikili ¢6ziim yolunun varlig1 ile aciklamaktadir: “Dogal bir agiklamaya gétiirecek bir
cikis kapist bulunmast kimi zaman gerekli, ama sunu da eklemeliyim: Bu kap1 dyle

kullanmaya elverisli olacak kadar da genis olmamali.” (Todorov, 2012: 32).

Olga Reimann da kahramanin ger¢cek ve fantastik arasinda sikisip kaldigini,
cevresindeki olaylar1 saskinlikla izledigini belirtir ve bir kararsizlik halinden bahseder.
Ancak Reimann’in tanimi Soloviov ve James’in tanimindan farklidir. i1k iki tanimda bir
olayin dogal ya da dogaiistii olup olmadigmin kararsizligini okuyucunun kendisi
yasarken; Reimann’in taniminda bu kararsizlig1 olay kahramanin kendisi yasamaktadir.

(Todorov, 2012: 32).

P.G Castex’in Conte Fantastique en France (Fransa’da Fantastik Oykii) adl1 kitabinda
gergek hayatta esrarli bir olayin aniden meydana gelmesi fantastigin karakteristik
ozelligi olarak belirtilir. Louis Vax, L 'Art et la Littérature Fantastiques (Fantastik Sanat
ve Edebiyat) adli eserinde “Fantastik anlati...bizim yasadigimiz gercek diinyada
yasayan, bizler gibi ancak birdenbire kabul edilmesi olanaksiz bir olay karsisinda
kalmis insanlar sunmay1 sever” demektedir. Roger Caillois ise Au Coeur du Fantastique
(Fantastigin Icinde) adl1 kitabinda fantastigi “Tiim fantastik, bilinen diizenin bozulmasi,
glindeligin degismez yasalligi i¢inden kabul edilemeyecek olanin figkirmasidir”
(Aktaran Todorov, 2012: 32-33) seklinde tanimlar. Fransiz yazar Th. Gautier’ye gore
ise fantastik, gerceklesmesi bir olaya bagli olmayan, nedensiz ve agiklanamayan seydir

(Aktaran Ertem, 2006: 11).

Fantastik kavrami tanimlanirken ilizerinde durulmasi gereken konu, kararsizlik ve
saskinlig1 yasayanin kim oldugudur: Okuyucu/seyirci mi yoksa olay kahramaninin

kendisi mi? Todorov (2012: 37), Fantastik adl1 yapitinda bu soruya cevap aramis ve
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Polonyali yazar Jan Potocki’nin “Saragossa’da Bulunan Elyazmasr” adli romaninin
kahraman1 Alphonse’nun bir dizi olaylar1 yasayip yasamadigi kuskusunu 6rnek olarak
vermistir. Roman kahramaninin “seytanlarin beni kandirmak iizere asilmis insanlarin
bedenlerini canlandirdigina neredeyse inandim” ciimlesinin altin1 ¢izen Todorov,
kararsizligin fantastigin yapitasi oldugunu belirtmektedir. Es deyisle, “Fantastik, kendi
dogal yasalarindan bagka yasa tanimayan bir 6znenin goriinliste olaganiistii bir olay
karsisinda yasadig1 kararsizliktir. Fantastik kavrami boylece gercek ve diissel olana gore
tanimlanir” (Todorov, 2012: 31). Castex de Todorov’un fantastikteki gergeklige iliskin
yaklagimina yakin bir goriis belirtir: “Zihnin yerinden yurdundan uzaklagmasini ifade
eden mitolojik anlatilarin veya peri masallarinin geleneksel uydurmaciligindan farkl
olarak fantastik, gercek yasam cercevesine gizemin zorla dahil edilmesi”dir (Steinmetz,

2006: 16).

Ote yandan “fantastik bir kararsizlik siiresi kadardir: Algiladiklar1 seyin, paylasilan
diisiincenin tanimladig1 bicimiyle, ‘gerceklik’ olup olmadigina karar vermek zorunda
kalan okuyucunun ve Oykii kisisinin ortak kararsizligi.” diyen Todorov (2012: 47),
okuyucunun yasadig1 kararsizligin fantastigi belirledigini sdyler. Okuyucunun hikayede
olup biteni, yani hikayenin gercegini bilmesinin, okuyucunun 6ykii kisisinin diinyasina
zorunlu olarak girecegini belirtir ve ardindan “okuyucu”dan kastedilenin ger¢ek bir
kisiyi degil; kisinin metin i¢indeki islevini kasteder (2012: 37). Okucunun islevi, metni
yorumlamasidir. Anlasilacagr {izere Todorov’un fantastie yaklasimi okuyucu
merkezlidir. Metnin sonunda, kanunlar1 ve simirlar1 belli, olabilmesi miimkiin olan ve
olmayan ayriminin net olarak c¢izildigi diinyada siradis1 bir durum meydana geldiginde,
okuyucu ve olay kahramani bir karar vermek ve su sorular1 kendisine sormak
zorundadir: Olay, 6ykii kisinin hayal giiciiniin bir tiriinii miidiir ? Bu durumda diinyanin
yasalar1 degismez. Okuyucu tekinsiz tiire girmis olur. Yoksa olay gercekten meydan
gelmis midir? Bu durumda ise gergekligin varligi, kisinin bilmedigi yasalara dayanir.
Bu sefer de okuyucu olaganiistii tiiriin alanma girmistir. Iste Todorov’a gore de bu
belirsizlik hali, fantastigin ortaya ¢ikmasini saglar. Fantastik bu iki tiirlin arasindadir.
Tekinsiz, olaganiistii ve fantastik zaman baglaminda tanimlanir. “ ‘Olaganiistii’,
bilinmeyen, hi¢ goriilmemis, gelecek bir olayin karsiligidir; “tekinsiz” anlatida ise

aciklanamaz olan, bilinen olaylarla, 6ncesi olan bir deneyimle, dolayisiyla gegmise
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gondermeyle iligkilendirilir. Fantastige gelince, baslica 6zelligi olan kararsizlik apagik
simdiki zamanda yer alir.” (Todorov, 2012: 48). Todorov’un bakis a¢is1 asagidaki sema

ile 0zetlenebilir.

Tekinsiz Olaganiistii- Saf -

Saf tekinsiz fantastik fantastik olaganistii

Sekil 1. Todorov’a Gore Fantastik

Kaynak: Todorov, 2012: 50.

Tekinsiz ve olaganiistiiyii de kademelendiren Todorov’a gore, Tekinsiz-fantastik,
hikaye boyunca anlatilan dogaiistii olaylarin sonu¢ bdliimiinde mantikli izahlarinin
yapilmasi ile biter. Gergekliginden hem okuyucunun hem de olay kahramaninin siiphe
duydugu olaylar rastlantilar, riiya, uyusturucunun etkisi, kandirmacalar, hileli oyunlar,
duyularin yamlsamas: ve delilik gibi nedenlerle acikliga kavusur. Oykii kisisi, bu
sebeplerden dolay1 suurunu kaybetmistir ancak daha sonra mantikli agiklamay1 kabul
eder. Smirlari muglak olan saf-tekinsiz tir ise “tiimiiyle aklin kurallariyla
agiklanabilecekken bir sekilde inanilmaz, olaganiistii, soka ugratici, sira disi, endise
uyandwici, tuhaf olaylar anlatilir ve bunlar, bu anilan o6zelliklerinden dolayr oykii
kisisinde ve okurda fantastik metinlerden alisageldigimiz tiirde bir tepki wyandirir”
seklinde agiklanir. Genelde korku seklinde olan bu tepkiden dolay: bu alttiiriin sinirlari
muglaktir. Olaganiistii fantastik ise fantastik gibi goriiniip, dogaiistiiniin kabuliiyle
sona eren bir anlatiya sahiptir. Saf olaganiistii de tipki tekinsiz gibidir ve net sinirlari
yoktur. Oykiide meydana gelen olaylarin dogasi, olaylar karsisinda verilen tepkiden

daha onemlidir ve bu alt tiirii belirleyen kriterdir. Olaganiistiide meydana gelen



dogatistii olaylar, tipki peri masallarinda oldugu gibi, okuyucuyu sasirtmaz. Olaganiistii,
kendi igerisinde dogaiistiinli kullanarak alt tiirlere ayrilir. Gergek diinyanin siirlariyla,
Olcekleriyle, boyutlariyla ¢elisen, zihni fazla yormayan hiperbolik (abartily) olaganiistii,
anlatilan  hikayedeki  canlilar1 ve  mekanlar1  bilmedigi  varsayillan  bir
okuyucu/dinleyicinin kabul edildigi dolayisiyla kuskuya yer vermeyen dogaiistii
olaylarin farkli anlatildig1 egzotik olaganiistii; hikayenin gectigi donemde varolmasi
miimkiin olmayan ancak gelisen teknolojiyle icat edilebilir arag-gereclerin kullanildig:
(ugan hali, sifali elma, uzag1 gosteren boru) enstriimental olaganiistii; cagdas bilime
uzak ancak yine de mantikli sayilabilecek bir temeli olan bilimsel olaganiistii (Todorov,

2012: 50-61) fantastikten ayrilmistir.

Tekin ya da tekinsizlik kavramlari, fantastik kurami igerisinde aciklayict bir yer tutar.
Kavrami bir de sozliikk anlami ile de agiklamak gerekir. Tiirk Dil Kurumu (TDK, 2013)
“tekin” sozcligiinlin ilk anlamini “bos, icinde kimse bulunmayan” seklinde verir. Daha
sonra ise “giivenilir’ ve “ig¢inde dogaiistii varliklar bulunmadigina inanmlan (yer)”
tanimlar1 yapilir. Cambridge Advanced Learner’s Dictionary (2010, 199) ise “canny”
kavramini “zeki” ve “hos” olarak tanimlar. ingilizce “un”’ olumsuzluk eki, kavramdan
“hos olmayan” anlamin tiiretir ancak “uncanny” kavraminin sozliikteki tam karsiligi

“tuhaf ve gizemli, aciklamasi zor ve miimkiin olmayan” (s. 1579) olarak yer alir.

Freud, ilk olarak 1919 yilinda Imago dergisinde yayinlanan The Uncanny (Tekinsizlik)

baslikli makalesinde “tekinsizlik™1 sdyle aciklar:

“Almanca bir kelime olan “unheimlich”, agik¢a tamidik, yerli anlamlarina
gelen “heimlich”in zittidir ve tekinsizin kesinlikle korkutucu oldugu
sonucuna varmamiz bizi cezbeder. Ciinkii tekinsiz, bilinemez ve tanidik
degildir. Dogal olarak, yeni ve tanidik olmayan her sey korkutucu degildir.
Ancak, bu iliski tersine ¢evrilemez. Sadece, romanin korkutucu ve tekinsiz
olabilir oldugunu sdyleyebiliriz. Baz1 yeni seyler korkutucudur ama her
anlamda degil. Alisilmisin disinda ve tamidik olmayan seylerin tekinsiz

olmast i¢in bunlara bazi seyler eklenmelidir” (2004: 76).



“Bos, iginde kimse bulunmayan” bir yer kiside korku uyandirabilir mi? Siiphesiz bu,
kisinin ge¢misine, ruh haline, hayal giliciine ve mekanin yaptig1 c¢agrisima gore
belirlenir. Kimsenin olmadig1 bir yerde bu diinyaya ait olmayan gizemli varliklarin
tahayyiilii korkuya sebep olabilir. Iste bu korkuya sebep olabilecek her sey tekinsiz olan
seylerdir. Ertem (2006: 14), yasamda karsilasti§imiz ancak mantikli bir ac¢iklamasini
yapamadigimiz durum ya da olaylarin tekinsizlik duygusunun dogmasina neden
oldugunu sdyler. Freud’a gore tekinsizlik, temeli, ¢cocukluk déneminin gizli kalmus,
bastirilmis diirtiilerinin aciga ¢ikmas1 ile gergeklesir. Bir anda yiizlestigimiz
diirtiilerimiz ise bizi tedirgin eder. Anlamlandiramadigimiz bu durum, bilingaltimizin
derinliklerinde oldugundan hem bize uzak, hem de bizde varolan olgularla ilgili oldugu
icin bize yakindir. Freud’a gbére bu durum “bastirilmis olanin geri doniisi”diir ve

fantastiktir.

Freud, edebiyatta tekinsizlik kuramini ndérolog-psikiyatr Ernest Jentsch’nin 1906 tarihli
Tekinsizligin Psikolojisi I¢in (Zur Psychologie des Unheimlichen-Pour une psychologie
de [linquiétante éntangeté) adli eserinde ortaya attigi iddialar1 yetersiz gorerek
gelistirmistir. Jentsch tekinsizligi bir olay1r zihinsel temele oturtamamanin verdigi
gergek ile diigsel olan arasindaki kararsizligin sonucu olarak oryantasyon eksikligine
baglar. Freud ise tekinsizligin sadece oryantasyon ile ilgili olmadigini, bilingaltimizda
yatanlarin agiga ¢ikmasi ile birlikte bir diis-gercek ayriminin olmasi gerektigini belirtir

(Ertem, 2006: 15).

Freud’un bilingalt1 yaklasimina karsilik Carl Gustav Jung ise irksal bilingaltini 6n plana
cikarir. 1931 yilinda Viyana’da yapilan Cagdas Psikolojinin Sorunu adli konferansta
Jung (2001: 21), genel kabul gormiis ve sorgulanamayan distlincelerin aksini
belirtmenin hastalikli bir davranis oldugunu, toreye aykiri oldugunu ve akintiya karsi
kiirek cekmek ile esdeger oldugunu sdyleyerek hayalin/fantezinin {iriinii olan yaratiklara
rastlamanin miimkiin olamayacagini, bu yaratiklarin ruhumuzda var oldugunu iddia
eder. Hayalimizde gordiiglimiiz olaganiistii varliklarin zihnimizde yer bulmasinin
sebebinin bireysel deneyimlerimiz olmadigini belirten Jung, efsanelerde ya da eski

yazitlarda fantastik yaratiklara rastlanabilece§ini ve buna sasirmayacagini belirtir.



Ciinkii bu tiir varliklar, insan irkinin tamamina aittir. (2004’ten aktaran Ozliik, 2011:

50).

Irksal bilinagaltinin temelinde tiim insanlarda bulunan ve yiizyillar boyunca mitlerin de
yardimiyla olusan psisik bir katman bulundugunu sdyleyen Jung, irksal bilingaltinin
dogustan kisinin kendisinde oldugunu ve tipki beden gibi ruh yapisinin da

evrimlestigini belirtir (2004’ten aktaran Ozliik, 2011: 50)

Tekrar Todorov’a donecek olursak, o, fantastigin karsi karsiya oldugu “tehlike”lerden
bir digerini ise metnin kendi yapisinda gizli oldugunu séyler: Alegorik ve siirsel okuma.
Okurun yaptig1 bu okuma bigimleri, fantastigi meydana getirmez. Todorov’a (2012: 65)
gore, siirsel imgeler, betimsel degildir ve imledikleri seyden ziyade bir ciimleyi
meydana getiren parcalardir. Dolayisiyla bir metindeki her kelimeyi veya her ciimleyi
kendi icinde anlamlandirmak  fantastii —meydana  getirmez.  Fantastigin
gerceklesebilmesi, olaylarin meydana geldigi kurmaca diinyada bir tepki ortaya
cikarmasma baglidir. Kurmaca diinyalar, fantastifin olmazsa olmaz evrenidir.
Kelimelerin ilk anlamlarindan farkli olarak yan anlamlarini belirten, kimi zaman ilk
anlamim tamamen siliklestigi kimi zaman ise iki anlamin da anlasildigi, bir sey
sOylerken otekini vurgulayan alegorik okumada okurun yorumu, sinirsiz degildir. Gerek
tek gerekse ikili anlam, metin igerisinde belirtilir. Boyle bir metin, yan anlamlarina gore
okunuyorsa fantastik sayilmaz (Todorov, 2012: 68). Kisacas1 diiz anlam, fantastigin
gerceklesmesinde kurmaca ile hayati oneme sahiptir. Bu okuma, olaganiistii olaylari

diiz anlamlar1 yerine baska bir ger¢ekligin ifadesi olarak goriir (Yonar, 2011: 32).
Todorov’a (2012: 39) gore, fantastik 3 kosulun yerine gelmesi ile miimkiin olur:

“Metin, oncelikle okuyucunun, oykiideki kisilerin diinyasini1 canli kisilerin
yasadig1 bir diinya olarak gormesini ve anlatilan olaylarla ilgili olarak dogal
bir acgiklama ile dogaiistii bir agiklama arasinda kararsizlik duymasini
saglamalidir. Sonra, bu kararsizlik bir Oykii kisisi tarafindan da
hissedilmelidir; boylece okuyucunun gorevi bir kisiye verilmis olur, aym
zamanda da “kararsizlik” metin boyutunda ortaya konuldugu i¢indir ki

yapitin izleklerinden biri haline gelir; saf bir okumada ger¢cek okuyucu,
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oyki kisisiyle 6zdeslesir. Son olarak, okuyucunun metin karsisinda bir tavir
takinmast gerekir: hem alegorik hem de siirsel tiirden yorumlamalar

reddedecektir.”

Bu 3 kosuldan ilki, bizi, yapitin modeliyle ilgili olarak s6zel boyuta yani “bakis acilar1”
boyutuna gotiiriir. Bu bakis acist “belirsiz”’dir. Cilinkli fantastik, kararsizlik halini
gerektirir. Ikinci kosul, kisilerin anlatilan olaylar1 degerlendirmesine denk diisen
bicimsel birimler “s6zdizimsel” boyuttur. Bir anlamda “tepki” boyutu da denilebilir.

Ugiincii kosul ise birgok okuma tipleri arasindaki gegislere dayanir (Todorov, 2012:39).

Todorov’un belirsizlik {izerine insa ettigi kuramsal yaklasimi bazi agilardan sorunludur.
Vijay Mishra, Todorov’un taniminin sadece ideal bir okuyucu i¢in gegerli oldugunu ve
bir baska okuyucunun Todorov’un belirttigi gibi bir belirsizligi yasamayabilecegini

savunur (1994: 12).

Rosemary Jackson ise Todorov’un yapisalci yaklagiminin fantastigi tanimlamakta eksik
kaldigim1 belirtir ve psikanaliz merkezli bir yaklasimi tercih eder. Todorov, 1srarla
psikanalitik okumay1 geri cevirir ve psikoz ile nevroz’un fantastik edebiyat temalariyla
aciklanamayacagint savunur. Todorov’un dikkati “ben” ile “Gteki” (sen) izlekleri
iizerinedir. Bu da iliskilerarast konular ile insan Ozneleri arasinda bilingsiz arzu ve
sadece psikanalize doniismesi vasitasiyla anlagilabilecek konular1 agar. Jackson ise,
fantastigin resmi ve tematik 6zelliklerinin, arzu i¢in bir dil bulmanin “imkansiz” ¢abasi
sayesinde belirlendigini, suursuz arzunun kiiltiirle iligkili oldugunu, bu iliskinin
psikanalize gore tanimlanmast gerektigini aksi takdirde fantastigin net olarak

tanimlanamayacagini sdyler (2003: 61-62).

Fantastik anlati, hem dis gercekligi taklit eden mimetik anlatiy1 hem de olaganiistiiyii
icinde barmndirir ve bu iki unsuru sasirtir. Bu unsurlar, gercek oldugu sdylenen seyi
vurgular ve ger¢ekdisinin sunumu tarafindan gerceklik varsayimini yikar. Yani fantastik
anlati, anlattiklarinin gercek oldugunu sdyler ancak o6te taraftan da inanamayacagimiz,
mantigimizin kabul edemeyecegi olaylar1 ve varliklar1 gostererek kurdugu bu gercekligi
yok eder. Boylece, fantastik, okuru bildik ve giivenli diinyasindan daha tuhaf olan

seylerin diinyasina, miimkiin olamayanlarin diinyasina ¢eker. Anlatici, yorumlama ve
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olaylarin seyri konusunda olay kahramanindan daha aydin degildir. “Gergek™ olarak
kayit edilen ve gosterilen bir durum s6z konusudur. Bu anlati kararsizligi, bir bigim

olarak fantastigin merkezindedir. (Jackson, 2003:34).

Jackson’a gore (2003: 13) “hayali” olan her seyin fantastik sayilmasi olanaksizdir.
Gergekten de her hayali eseri fantastik kabul edersek “bugiin birgok roman ya da film
fantastiktir” deme zorunlulugumuz ortaya cikar ki bu da dogru bir yaklasim degildir.
Prédal da “Fantastik Sinema” adli yapitinda bu konuya deginerek hayal / ger¢ek-disi ile
fantastigi birbirinden ayirir (Aktaran Dorsay, 1986: 18). Bu baglamda diislinecek
olursak Shakespeare’in eserlerinin de Laurel — Hardy’nin filmlerinin de fantastik olarak

nitelendirilmesi gerekir.

Fantastigi arkaik donemlere kadar gotiiren ve dinler tarihini de fantastigin igine
yerlestiren Fabre, Yahudilige ve Hristiyanliga ait metinlerin ilk fantastik metinler
oldugunu sdyler. Ona gore mucizeler, melek ya da seytan figiirleri ve sifalar fantastiktir
(Oztokat: 2006: 40). Ancak Sobchack, dinsel metinlerin fantastik oldugu gériisiine karsi
cikar. Bu tlir metinlerin ampirik olarak insaniistii bir sOylemi oldugunu sdyleyen
Sobchack, “mucize”lerin 6zel efektler yardimiyla bi¢cimlendirildigini belirtir. Ancak
onun en temel savi, korku filmleri ile dinsel 6gelerin birlikte kullanilmasina dayanir.
Her ne kadar dinsel metinler de fantastik filmler de melekleri, seytanlar1 ve oteki aleme
iliskin varliklar1 kullansa da Bati kiiltiirti, iki tiir arasinda bir ¢izgi ¢eker: “Kutsal kitap
anlatilar1 mucizelerinin ampirik temelleri konusunda belirsiz olma egilimindedir, 6zel
olaylar ve o0zel efektler tam olarak algilanmazlar. Onlar dogasi itibariyla neredeyse
hayal iirlinii olan fantastik sekilde degil, tarihsel olgu ve saf alegori olarak temsil edilip

ele alinirlar” (Sobchack, 2008: 363).
1.3. Sinemada Fantastik

Haneke, “bir film, saniyede 24 yalandan ibarettir” der. Her ne kadar ger¢ek yasamin bir
yansist olsa da sinema, yoOnetmeninin bakis agisini igerir ve bdylece yeniden
kurgulanmis haliyle “gercek”, filmlestirilmis ya da “gercekmis gibi” diyebilecegimiz bir
kaliba oturtulur. Kahraman ya da anti-kahraman, mekanlar, olay orgiisti, film dili gibi

bir ¢cok unsur bu kalibi yaratir. Gergegin bir yansisi olsun ya da olmasin sinema
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seyircisi, perdede goriilen karakterler ile 6zdeslesme siirecine dahil olur. Ana akim
sinema ya da klasik anlati yapisina uygun filmler, yarattiklar1 karakterlerle bize

gorlintiileri “gergekmis gibi” olarak sunar.

Sinema, ortaya c¢iktig1 ilk yillarda gosterdigi goriintiiler ile izleyenleri biiyiilemistir.
Izleyicinin ekranda gordiikleri goriintiiler her giin yiiriidiikleri sokagin, gittikleri is
yerinin, dinlendikleri aga¢ gblgesinin ve seyahat ettikleri trenin bir kopyastydi. Bilindik
bir diinyanin bilindik “dekor”lar1 ve ‘“sahne”leri, sinemanin yeni bir anlati bigimi
olmasiin da etkisiyle, kitleleri baska bir diinyaya gotiiriiyordu. Anlik goriintiilerden
olusan ilk “film”ler, Fransiz yonetmen George Meliés’nin yaraticiligl sayesinde
bambagka bir kimlige kavugsmus, onun romandan uyarladig filmler ile sinemada hikaye
anlaticiligl baslamistir. Ay’a Seyahat (1902) ve Gulliver’in Gezileri (1902) gibi yapitlar
icerdikleri fantastik unsurlar ile bu diinyanin 6tesinde bir diinyanin tasvirini yapmustir.
Fantastige olan ilgi, sinemanin ilk yillarinda artarak devam ederken c¢ekilen filmler,
ozellikle Meliés’in yaptig1 gibi, montaja dayali sinemasal sihirbazlik gosterileriydi.

Sobchack konuyla ilgili sdyle der:

“IIk giinlerinde sinema, izleyicinin maruz kaldig: fiziksel zaman-mekan ve
nedensellik yasalarinin ‘fantastik’ bozulusunun refleksif olarak etkisi altinda
kaliyordu. Bu durum baslangicta sinematografik biiyliniin orgiisiiz
gosterimlerinde, ardindan sinemanin alternatif zaman-mekan gerceveleri ve
‘olanaksiz’ deneyimleri gerg¢ege doOniistiirme yetenegini One ¢ikaran
anlatilarda sinemanin yanilsamaciligit ve ‘hileciligi’ olarak kabul

edilmekteydi” (2008: 362).

Bilmedigimiz bir dogada bilmedigimiz yaratiklarla karsilasma fantezimiz ile bu evrende
yasayacagimiz olaganiistii olaylar merak ve korkularimiza seslenir. Zaten izleyici,
fantastik bir evrene girerken bu duygularinin agiga ¢ikmasini arzular. Fantastik sinema
tiim bu korkularimizi somutlastirmaktadir. Bu tiiriin bize sundugu filmlere goz attigimiz
zaman farkli korkularimizin beyaz perde aracihifiyla agifa ¢iktigini goriiriiz: Insani
degerlerimizden uzaklasmak, mutasyona ugrayarak bilinmeyen bir varlia doniismek
(zombi filmleri), bir hayvana donlismenin verdigi korku (kurt adam), kendi bilincimize
karst duydugumuz korku (Dr. Jekyll), cinsellik karsisinda duydugumuz korku (vampir

13



filmleri), siddet korkusu (cinayet filmleri), bicimsizlesme-c¢irkinlesmenin verdigi korku

fantastik filmlerin duygu diinyamiza seslenisinin 6rnekleridir (Dorsay, 1986: 19).

Fransiz yonetmen Frangois Truffaut, sinema tarihinin iki soy agacindan ilerledigini
sOyler. Bunlardan ilki Lumiére kardeslerin “gercekci” filmleri ile baglar. Digeri ise
biiytli filmleriyle fantastik filmlerin temellerini atan George Meliés’i takip eder
(Aktaran Sobchack, 2008: 362). Var oldugu giinden beri kitleleri eglendiren sinema,
seyircisini ger¢ek hayatinin tekdiizeliginden ve yorgunlugundan fiziki ve ruhi olarak
arindirmaktadir. Bu baglamda fantastik filmler, arinma duygusunun yani sira gercek
hayattan bir kagisin da tiirii olmustur. Cilinkii fantastik, hayalimizde yarattigimiz mantik

dis1 bir diinyanin yansimasidir.

Sinirsiz olan fantezilerimizin teknoloji ile birlikte beyaz perdeye yansimasi kolaylasmis
ve fantastik filmler her gecen giin daha fazla talep gérmeye baslamistir. Sinema tarihine
g0z atacak olursak fantastik film sayisindaki artis bunun ispati niteligindedir. 1900 ile
1950 yillar1 arasinda kisa metrajlilar da dahil olmak iizere yil basina 30’u gecemeyen
fantastik film sayisi, teknolojinin ve teknigin ilerlemesi ile birlikte giiniimiizde,
televizyon dizilerini de igerecek bigimde, bes bine yaklasmistir (IMDB, 2013). Son on
yilda, her yilin en ¢ok izlenen ve gise hasilati yapan filmlerinden yedisi fantastik

filmlerdir (Boxoftice, 2013).

Fantastik film, fantastigin tanimindan da anlasilacagi gibi lizerinde kesin bir fikri
ortaklasmanin bulundugu bir tiir degildir. Fantastik film, 6teki filmlerden tislup, konu ve
anlati yapis1 bakimindan farkliliklar gdstermesine ragmen bilim-kurgu ile ¢ogu kez
birbirine karistirilir. Tereddiit, korku, riiya fantastik filmlerde karsimiza sik c¢ikan
unsurlardir. Ancak fantastigin en ayirt edici 6zelligi olay kahramaninda ve okuyucuda
yarattig1 belirsizlik halidir. Yani fantastik “giinliik hayatta gerceklesmesi imkansiz bir
olayin, siiphe ve korku uyandirarak meydana gelmesi”dir (Aktaran Aydin, 2008: 113).
Bunlarin yani sira fantastik filmler ile bilim kurgu filmlerini karistirmamak gerekir.
Ciinkd, bilim kurgu (BK) sinemasinda fantastikteki gibi bir imkansizlik yoktur. Olaylar
bilimsel bir temele dayanir. Bu temel, hali hazirda fen bilimlerinin {izerinde ¢alistig1 ya
da icat ettigi bir bilimsel olgu olabildigi gibi, tamamiyla kurmaca bir bilime de

dayanabilir. René Prédal, bir filmin fantastik olarak sayilabilmesi i¢in 3 temel 6zellige
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sahip olmasi gerektigini savunur. Yabanct oldugumuz, yadirgadigimiz bir varligin
olagan bir diinyada bulunmasi ilk kosuldur. Bu tarz filmler, diinyamiza giren bir
yaratigi, giinlilk yasama miidahale eden bir deliyi, psikopati, olaganiistii bir olay1
barindirirlar. Ikinci olarak ise olagan bir 6genin olaganiistii bir diinya ile karsilastig
filmler fantastiktir. Bilinmeyen bir iilkeye yolculugu anlatan filmler, bu kapsama girer.
Prédal son olarak olaganiistii bir varligin/6genin olaganiistii bir diinyadaki varliginin
fantastik film oldugunu belirtir. Yiiziiklerin Efendisi (2001-2003)’nde oldugu gibi
olaganiistii bir evren, orta diinya, ile elfler, orklar, hobbitler, ciiceler, devler, troller,
uruk hai’lerin bulundugu olaganiistii varliklar bu siniflandirmaya girmektedir (Aktaran

Dorsay, 1986: 18).

Fantastik tiir, sinirlart muglak olan bir anlati bigimidir. Yap1 olarak kendine 6zgii
gostergeleri olsa da bilimkurgu ve korku tiirleriyle de i¢ ige gecmistir. Sinema tarihine
baktifimizda tiir olarak melez, kesin olarak bir tiire ait olmayan filmlerle karsilasiriz.
Ornegin, Frankenstein (1931) korku, bilimkurgu ya da fantastigin hangisi ile
aciklanabilir? Her ii¢ tiir, deneyimsel bilginin sinirlarin1 agma g¢abasi i¢inde olmakla
birlikte farklilasan noktalara da sahiptirler. Sobchack, Hollywood stiidyo sistemi
doneminde korku filmlerinin bu cabay1 “bilinen”in Gtesine ge¢cme istegini tacizkar ve
cezalandirilmayr hak eden bir tavir olarak gerceklestirmeye calistigini soylerken;
bilimkurgu filmlerinin, bilinmeyen diismana karsi bir uyar1 yapmalarina ragmen bu
bilginin smnirlari astigini; fantastik filmlerin ise smir1 farkli bir bicimde astigini
belirtir. Ona gore fantastik tiir, insanin ampirik bilgi ile belirlenen dogal siirlarin ihlali

ya da bu simirlar1 asmak ile ilgilenmek yerine onlarin yerini alir (2008: 363-364).

Ug tiir arasindaki iliskilerden biri de sahip olduklari temalar ve anlatilarina iliskindir.
Sobchack (2008:365)’a gore korku filmleri, isledigi konularla bu diinyanin yasalarini
ruhlar, cinler, seytanlar ile kirarak var olan yasalar ile hem c¢elisir hem de yasalari
tamamlar. Bilimkurgu filmleri ise gelecegin diinyasinda giiniimiiziin kosullarindan
farkli kosullart anlatir. Yani dogal yasalari asar. Fantastik filmler ise bu yasalar1 askida
tutar. Korku filmlerinde ampirik bilgi ile kisisel arzularin esine ulasmak olanaksizdir ve
bunlar birbirine baghdir. Fantastik filmler, ampirik bilgiyle kisisel arzularin birbiriyle

uyumlu oldugunu kabul ederek onlara ulasip gerceklestirir. Yani diinya ve diinyanin
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yasalar1 fantastigin biiyii ve dilekleriyle ortiigiir. Bilimkurguda ise ampirik bilgi ile

kisisel arzunun uyumu olanaklidir.

Mitlerden, efsanelerden, peri masallardan, halk dykiilerinden; gotik, romantik ve {itopik
edebiyattan, sovalye kahramanlik metinlerinden, epik siirlerden beslenen fantastik;
korkulari, olaganiistii olaylari/giigleri/varliklari, sihiri ait oldugu kiiltiirel kodlara uygun
bir bicimde her iilkenin sinemasinda farkli farkli iglemistir. Arkaik donemlerden beri bir
yandan cesitlenen 6te yandan da bazi bigimlerini yok eden anlati bigimleri, dnceleri
sozel bir yapiya sahiptir. Mitler, destanlar, efsaneler, halk hikayeleri de kusaktan kusaga
boylece aktarilmistir. Ancak yazinin icadi ve daha sonra meydana gelen gelismeler,
sozel kiiltiiriin 6gelerini yazili hale getirmistir. Boylece yazili anlati bi¢cimleri gelisirken
sozel anlati bigimleri giderek unutulmustur. 17. ylizyilda roman tiirliniin ortaya
cikmasindan {i¢ asir sonra ise gorselligi arttirilmis, bol grafikli, az yazili, siiper
kahramanli ¢izgi romanlar yayginlasmaya baslamistir. Fantastik diinyanin maskeli siiper
kahramanlari, siiper kotiileri ve masum kurbanlar1 beyaz perde i¢in bir anda bulunmaz

bir kaynak olarak belirmistir.

Cizgi roman ve sinema, ortaya c¢iktiklart donemden itibariyle birbirlerinden
etkilenmistir. Sinema, ¢izgi roman Oykiilerini kendi anlati dinamiklerine gore yeniden
iretirken; ¢izgi roman, kamera hareketlerinin ve agilariin yaratmis oldugu sinemaya
0zgii anlat1 dilini kendi anlatilasina gore farkli tekniklerle uyumlandirmis, kullanmustir.
Ornek olarak kosan bir atin oldugunu ve “hiz” vurgusu yapmak igin yatay cizgilerin
kullanilmasi, saskinlik ve korku halinin betimlenmesi i¢in yakin plan ¢izimlerin
yapilmasi; sinemada oldugu gibi bir genel ¢ekim, ¢izimlerin sag ve sol uglar1 boyunca

sayfada yer almasiyla anlatilir. Konu ile ilgili Luca Somigli sdyle sdylemektedir:

“Her iki ara¢ da bir Oykiiyii, imgelerin art arda dizilmesi, bu yolla da
aralarinda kurulan iliskinin zamansal ve mekansal ilerleme yanilsamasi
yaratmast araciligiyla kurgulantyor. Cizgi roman anlatis1 da, tipki sinema
gibi, karelerin birbirini izlemesiyle kuruluyor; ancak, filmde hizla art arda
dizilen karelerin gergek bir hareket izlenimi yaratmasina karsin, ¢izgi roman
hareket ve ilerlemeyi temsil icin baska coziimler iiretmek zorundadir”
(1998°den aktaran Giirata, 2004: 54).
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Birbirine ait olan anlati bicimlerini 6diing alan sinema ve ¢izgi roman, Oykiiniin
aktariminda da birlikte hareket ederler. Giirata, ¢izgi romanlarin sinemaya aktariminin
uyarlama m1 yoksa yeniden ¢evrim mi oldugu iizerinde durur. Yeniden g¢evrim, bir
filmin aynen veya biiyiik bir kisminin yeniden kameraya alinmasi demekken; uyarlama,
cogu kez bir edebiyat eserinin sinemaya aktarilmasi anlamina gelmektedir (2004: 58).
Uyarlamalarda 6zgiin kaynagin anlat1 dili degistirilir. Icerik ise asla sadik kalabilecegi
gibi yeni lirline esin kaynagi olabilecek bir ¢ikis noktasi olarak da kalabilir. Ancak
Somigli’ye gore ¢izgi romandan sinemaya aktarimlarda “asla sadakat” veya “6zgiin
kaynak” ¢cok da onemli degildir. Boylesi bir film, baglh oldugu 6zgiin kaynaktan ziyade,
birgok kaynak metnin bir araya gelmis halidir. Melez bir yapidir (1998’den aktaran
Girata, 2004: 58).

1.4. Toplumsal Cinsiyet ve Cinsel Rol

Erkek ya da kadin olmanin anlami giinliik yasantida sadece biyolojik cinsiyete dayali
bir siniflandirma olarak goriilebilir. Ancak cinsler arasi ayrim, tip ya da biyoloji
bilimlerinin 6tesinde sosyolojik calismalarin da ilgi noktasidir. Cinsiyet kavrami Tiirk
Dil Kurumu’nca “bireye, iireme isinde ayri bir rol veren ve erkekle disiyi ayirt ettiren
yvaradiliy  ozelligi, esey, cinslik, seks” (TDK, 2013) olarak tanimlanmaktadir.
Sosyologlara gore ise cinsiyet, bedeninin erkek ya da disi olarak tanimlanmasina neden

olan anatomik ve fizyolojik farkliliklardir (Giddens, 2008: 505).

Konu iizerinde g¢alisan arastirmacilarin bir kismi, erkek ile kadin arasindaki cinsiyet
farkliliklarin1 ~ sosyal bir temele dayandirmaktan ziyade biyolojik yapiya
dayandirmaktadirlar. Cinsiyeti ne olursa olsun yeni dogan bir bebek, dogdugu andan
itibaren bir toplumsallastirma cabasinin 6znesi olmaktadir. Kiz c¢ocuklarina pembe,
erkek ¢ocuklarina mavi kiyafetlerin giydirilmesi; kiz ¢ocuklarinin oyuncak bebeklerle,
erkek ¢ocuklarinin ise arabalardan is makinelerine, savas ugaklarina kadar daha genis
bir yelpazedeki oyuncaklarla oynamasi yada oynatilmasi; cinsiyete bagli olarak
konugmalarin bi¢imi ve igeriginin toplum tarafindan dayatilmasi gibi bir¢ok 6rnek bu
toplumsal cinsiyetlerin kiside oturtulmaya calisilmasinin sonucudurlar ve toplumdan

topluma gore degisen kiiltiir de burada 6nemli bir rol oynar.
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Cinsel rol kavrami, toplumsal cinsiyet ile i¢ ige ge¢mistir. Ancak “rol” kavramiyla ilgili
belirsizlikler de yok degildir. Komarowsky, rol kavramiyla ilgili altmis kadar tanimin
yapildigini belirtir (1992, aktaran Onaran ve digerleri, 1998: 3). Herkesin toplum i¢inde
iistlendigi bir gorevi, tuttugu bir yeri (status) vardir. Rol de basitce statusa gore yapilan

davraniglardir. Yoriikan (2000:133)’a gore ro! :

“Her status i¢in kaliplagmis bir grup davranisa ve bu davranislarin icermekte
oldugu kiiltiir kaliplarinin biitiiniine isaret eder. Status, bir yere isaret ettigi
halde, rol, bireyin isgal etmis bulundugu statusla iliskili olarak yaptig1 belirli
davraniglara, tavirlara ve degerlere isaret eder. Buna gore rol, statuslar
bakimindan bireyin edindigi, 06grendigi, ©Ogrenmek zorunda oldugu

seylerdir.”

Bu c¢alisma da toplumsal cinsiyeti, sosyal bir olgu olarak kabul etmektedir. Bu
baglamda, Tiirk toplumunda erkekligin gostergelerinin neler oldugu agiklanmaya

calisilacaktir.
14.1. “Erkek” olmak!

Cinsiyet farkliliklar1 ve davranislari tizerine yapilan ¢aligmalar 1970 ve 1980’11 yillar ile
baslamaktadir. Sancar. Erkeklik: Imkansiz Iktidar (2011) adli kitabinda cinsiyete dayali
calismalara deginmis ve merkezine erkegi alarak cinsiyet rejimlerinin elestirisini
yapmustir. Sancar, erkek ve kadini tanimlamak i¢in halihazirda var olan ve cinsiyetlere
gore boliinmiis kavramlar siralamistir. Giig, irade, aktiflik, teknolojiye hilkmetme ve
teknolojiyi etkin bir sekilde kullanma, siddet, ¢atismadan kaginmamak, kahramanlik
gibi giidiiler ve davranislar erkek ile; duygusallik, anlayisl ve sefkatli olmak, bariscilik

ve pasiflik ise kadin ile 6zdeslesmis niteliklerdir.

Cinsiyet farkliliklar iizerine yogunlasan arastirmacilar, erkegin toplumda ne gibi bir rol
istlendigini, nasil algilandigini ve erkek imajim1 agiga ¢ikarmaya calismislardir. Bu
calismalar neticesinde Carrigan, Connell ve Lee “hegemonik erkeklik” kavramini oraya

atmistir (1985: 552).
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Hegemonik erkeklik, “kadin ve erkek i¢in belirlenmis olan cinsiyet rollerine iliskin
elestirel bir bakis1 ifade eder” (Bastirk Ak¢a ve Tonel, 2011: 27). Gramsci’nin
hegemonya ve ideoloji kavramlar1 iizerinden tiiretilen hegemonik erkeklik, erkegin
kadina bakis agisinin yani sira, farkli erkeklik/kadinlik bigimleri arasindaki iligkiye de
odaklanir. Ideallestirilmis bir erkeklik bigiminin, &teki erkeklik bigimlerine olan
istiinliigiiniin ne oldugu da kavramin cevabini aradig1 sorular arasindadir. Erkeklikler
arasi etkilesim, ataerkil toplum diizeninin devamini saglayan dislilerdir (Connell, 1998:
245). Sancar (2013:17) da erkek egemen toplumda tiim erkeklerin, aslinda hegemonik
erkeklik degerlerini temsil eden kiigiik bir erkek grubunun c¢ikarlarina hizmet ettigini;
farkli erkeklik tarzlarmin ve kadinlik hallerinin de merkezi “erkek” olan bir iktidar

orgiitiine bagimli oldugunu vurgulayan bir sema ¢izer.

Kisi, dogdugu giinden itibaren cinsiyet odakli bakis agisiyla ve tutumlar ile karsilasir ve
bunlar kisiye empoze edilir. Ornegin, erkek ¢ocuklarin mavi, kiz gocuklarin pembe
kiyafet giymeleri; erkek cocuklarin daha hareketli ve siddet iceren oyunlar oynamasi,
buna karsilik kiz ¢ocuklarinin daha sakin davranmalari, oynadig1i oyunlarda daha
evcimen bir rol iistlenmesi gibi durumlar mevcut toplum yapisinin, o topluma yeni
girmig/girecek cocuklardan bekledigi ve dayattifi davranislardir. Boylesi bir siireg
icerisinde kisilik ve cinsel kimlik de insa edilmis olur. Bastiirk Ak¢a ve Tonel’e gore
kimlik insasi, bizim gibi olanlarla bizden farkli olanlar arasinda nelerin uyusup
uyusmadigina iliskin bir ait olma sorunudur (2011: 11). Bu baglamda erkek ve kadin
arasinda biyolojik farkliliktan ziyade iki cinse yliklenen toplumsal roller kimin “erkek”
kimin “kadin” oldugunu gostermektedir. Yani “erkek”, “kadin™1 otekilestirip onun
davranigsal, bilissel ve duygusal anlamlandirma bi¢imlerine uymayan varliktir

denilebilir.

Toplumsal rol ekseninde farklilagsan cinsel kimlikler, erkegi gii¢ ve akilcilik gibi pozitif
kavramlar ile; kadini ise fiziksel ve duygusal zayiflik, akildisilik gibi kavramlarla
etiketler (Bastiirck Akca ve Tonel, 2011: 12). Bu durumda erkek, kadin {izerinde
tahakkiimii olan bir varlikken; kadin, zayifligindan o6tiirii boyun egen taraftir. Pierre
Bourdieu, eril tahakkiim ile ilgili ¢alismalar yapmistir ve onun ¢alismalarinda “habitus”

kavrami1 6nemlidir. Habitus, “... toplumsal pratik bicim ve bireylerin kisisel tarihleri
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tarafindan belirlenen bedensel eylemdir” (Sancar, 2011: 193). Baska bir deyisle,
davraniglarimizin toplumsal yapidan etkilenmesi, dogallagsmasi ve igsellestirilmesi
olarak aciklanabilir Bu kavram c¢ergevesinde eril tahakkiimiin bir cinsiyet diizeni
oldugunu soyleyen Bourdieu, eril diizenin yapisinin cinsel odakli karsitliklar iizerine
kurulu oldugunu ifade eder. Bundan dolay1 toplum, cinsiyet¢i anlamlar ile yaratilir ve
toplumsal beden, bu anlamlara bagli olarak toplumda var olur. Bedenin hareketleri ile
cinsellik cagrigtiran hareketler birbirlerinin yerine gecmistir: Yukar1 kalkma, tiste
cikma, dikilme ve ereksiyon iliskisi gibi. Var olan karsitliklar erillik ve disillik
cergevesindedir ancak karsitliklar birbirleriyle olan baglarina gore degil de tek baglarina
ele alindiklarinda birbirlerine benzer karsitliklar haline gelir ve boylece 6znel ve nesnel
gereklilikler ortaya ¢ikmis olur. Siirec icerisinde davraniglar farkli anlamlar kazanir ve
dogallasir. Boylece tahakkiim diizeni meydan gelir. Tahakkiim, her iki cinsin “olmasit
gereken” davramis kaliplarini belirler. Insan bedeni, boylesine bir toplumsal yapi
icerisinde “cinsel olarak belirlenmis biyolojik bir gerceklik” olarak tamimlanir ve
davraniglar ile bakis agilar1 da cinsiyet¢i bir kimlige biiriiniir. (Bourdieu, 1998’den

aktaran Sancar, 2011: 189-190).

Bourdieu, bedenin toplumsal Oriintiler i¢inde yeniden yapilandirildigin,
anlamlandirildigini séyler (1998°den aktaran Sancar, 2011: 191). Biyolojik olarak kadin
ve erkek cinsel organlarinin varligi, bu yeniden insa siirecinde erkegi erkek, kadini ise
kadin yapan unsurlar olmayabilir. Erkek davranis modellerine uymayan bir erkek,
escinsel olmasa bile, asagilamak icin, escinsel olarak nitelendirilirken; kadin isminin
Oniine ise, yliceltici bir sdylem olarak, “erkek™ sifati eklenebilir. Bunun disinda insan
bedeni, pargalanarak her bir parcaya farkli cinsiyet temsilleri atfedilebilir. Sancar’a
(2011: 191) gore, viicudun 6n tarafi, biyolojik cinsiyetin gostergesiyken; arka tarafi iki
cinsiyet arasindaki farklarin olmadigi bir alandir. Aym1 zamanda egcinsellik, disillik,

pasiflik, itaatkarlik gibi anlamlarin da yiiklendigi kisimdir.

Erkek, kiiltiir ile; kadin ise kiiltiirlin miidahalesine agik olan doga ile esitlenmistir
(Bastiirk Ak¢a ve Tonel, 2011: 12). Ciinkii erkek ve kadin, insanoglunun yerlesik
hayata gegmesi, buna bagli olarak barinma ve beslenme gibi temel ihtiyaclarini giderme

bicimlerinde degisiklik yasanmasi ile birlikte gorevlerinde de farklilasmaya
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gitmislerdir. Niifus ¢ogaldik¢a olusan toplum icerisinde erkek, fiziki giicilinii kullanarak
toplumun da bicimlenmesini saglamis ve topluma ait bir kimlik yaratmistir. Bu bigim ve

kimligin ad1 ataerkilliktir.

Ataerki, erkegin kadin iizerindeki egemenligine verilen addir ve ataerkillik de bu
egemenligin sistemlesmis halini ifade eder. Ancak ayni zamanda ataerkillik, erkegin
kadin tlizerindeki egemenligi yeniden iireten kurumsal ve ideolojik olanaklarin agik veya
gizli bir bi¢imde oOrgiitlenmesini de igerir (Michel, 1993: 6-7). Kadin ve erkek, bu
sistemin birer aktorleridir ancak erkek, sistemin “kahraman” bagsroliinii iistlenirken
kadin geri planda kendisine yer aramakta ve kahramanin tercihlerine gore
konumlanmaktadir. Erkeklerin tercihleri ise {iiretim ve yeniden iiretim siireclerinin
kontroliinii ve devamliligini saglamaya yoneliktir. Ekonomiyi ve iliremeyi igeren

yeniden tiretim ataerkilligin temelidir (Demren, 2003: 2).

Biyolojik olarak “erkek” olmak, toplumsal olarak “erkek” olmak anlamina gelmez.
Toplum, kendi kurallar1 ¢ergevesinde cinsiyetleri belirler. Bu kurallar, iilkelere,
iklimlere, cografyalara ve inanislara gore degisiklik arz eder. Ornegin Tiirkiye’de erkek
olmak i¢in gecilmesi gereken dort kademe vardir: Siinnet, askerlik, is bulma ve evlilik
(Selek, 2011: 19). Siinnet, erkeklige ilk adim olarak goriiliir. Rachel’e (2003, aktaran
Selek, 2011: 21) gore stlinnet, erkek ¢cocugun kesme isleminden sonra babasi ve oteki
erkekler ile birlikte actya dayanmaya, disipline olmaya, itaat etmeye ve hayatta kalmaya
dair bir yolculuktur. Bu baglamda siinnet, “anneler diinyasindan dramatik bir kopus”tur.
Askerlik ise toplum icin erkek adina cesareti temsil eder. Askere gitmis erkek, kendi
kararlarin1 daha saglikli verebilecek olgunluga ulagsmistir. Bu, ayn1 zamanda 1§ bulma ve
evlilik gibi erkekligin riistlinii ispatlayacagi oteki asamalarin kritik esigidir. Aksi halde
iyl bir ise sahip olmayacagi ve kendisine kiz verilmeyecegi anlayisi toplumda

yerlesiktir. Evlenen ve ¢ocugu olan erkegin toplumsal rollerine bir de “baba’lik eklenir.

Baba, bir erkek cocugun erkeklik kimligini olusturmasinda kilit rol oynamaktadir.
Cinsel kimligin, rollerin ve toplumsallagsmanin basladig1 yer olarak aileyi kabul edersek
baba, aileyi koruyup kollayan, gecindiren, otorite kuran kisidir; kendisine aktarilan
yasam pratiklerini cocuklaria 6gretendir (Selek, 2011: 20). Anne, ¢ocuklari ile kurulan

iliskide daha on plandadir. Kiz evlat ile erkek evlat arasinda annenin anneligini
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tanimlayacagi farklar mevcuttur. Anne, erkek evladi lizerinden kendini daha az tanimlar
ve onu, erkek rollerini 6grenmeye ve boylece farklilastirmaya iter. Ancak baba, temsil
ettigi degerler baglaminda ayr1 bir konumdadir. Baba, cinsel roller bakimindan “evin
dis1” ile Ozdestir. Babanin isi ve sosyal hayati, esininkilere gore daha uzaktadir.

Dolayisiyla baba, oglu i¢in daha az erisilebilir bir konumdadir. Babanin kisiligi,

degerleri ve davranislar1 erkek g¢ocuga niifuz eder. Bundan dolayi babanin ¢ocuga

aktaracagi kimlik “bireysel” degil, “durumsal” bir kimliktir. (Chodorow, 1974: 48-50).

Chodorow’u destekleyen Gilmore (1990: 27-28), cocugun anneye olan bagliliginin
ataerkil sistem i¢in tehlikeli oldugunu ve ataerkilligin 6ziiniin de burada aranmasi
gerektigini belirtir. Erkek cocuk, yasaminin bir doneminde, annesiyle olan bagim
koparma gayreti i¢ine girer. Bu ¢abanin amaci, toplumsal olarak olusturulmus olan

“erkek” kaliplarina sahip olabilmektir.

Erkeklerin ruhsal diinyasini inceleyen Ray Raphael, modern toplum ile geleneksel
toplum arasinda erkekligi belirleyen kistaslar arasinda farklilik oldugunu ve sehirli
sanayi toplumlarda fiziksel gii¢ ve cesarete dayali erkeklik temsilinin etkisini yitirdigini
soyler. Artik bir erke§in giicli kaslarindan ziyade zekasinda, dayanikliligindan g¢ok
manipiilasyon yetenegindedir. Raphael’e gore giinlimiiz bat1 diinyasi, ge¢misteki
kolektif erkeklie gegis ritiiellerine sahip degildir. ilkel toplumlardaki agir yaralarin
verdigi aciya dayanma gibi durumlar erkekligin gostergelerinden birisiydi. Erkekler,
aciya dayanabildikleri zaman hem kendilerine olan erkeksi giivenleri yerine gelecektir

hem de baskalarinin goziinde de “erkek” olacaklardir (aktaran Segal, 1992: 169).

Raphael’in ¢aligmas1 Kuzey Amerika’y1 kapsamaktadir. Ancak erkekligin ne oldugu ve
nasil algilandigina iliskin bir veri olmasi agisindan énemlidir. Bat1 diinyasinda kolektif
bir erkeklige gecis yoksa erkeklerin erkekliklerini nasil ispatlayacagi sorusu giindeme
gelmektedir. Raphael’in yiiz farkli erkekle yaptig1 anket, erkeklerin bireysel olarak ve
rekabete girerek — yani genel bir toplumsal kabul gérmeyen ugraslar, spor yapmak, daga
tirmanmak, cinsel maceralar — erkekliklerini ispatlamaya calistiklarini ortaya ¢ikarmistir

(1988’den aktaran Segal, 1992: 170).
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Yoriikan, isboliimiine dayanan bir hayatta erkeklerin, imtiyazli olarak, avantajh
noktalar1 ele gecirmis oldugunu ve kendi statusuna uygun olmayan davranislari
yapmay1 reddederek onlari, disinin gorevleri olarak tanimladigini sdyler. Erkek bunu
dayatirken de ataerkil sisteme glivenmektedir. Dogdugu andan itibaren erkek cocuk,
toplum icinde, Ozellikle disiye yonelik, bazi haklar saglama gayreti igindedir.
Toplumsallasmanin ilk bagsladigi yer olarak aile, erkek cocuklarina 6zel bir anlam
yiklemekte ve onu gii¢ ile iligskilendirmektedir. Geleneksel toplumlarda ailenin gii¢
temsili babadir. Boylece erkek cocuk, bilingli olarak anlayamadigi ama bilingalti
diizeyde ozellikle babadan etkilenmektedir. Ciinkii baba, ise gidip gelmekte ve daha ¢ok
evin disindaki isleri yapmaktadir. Ayrica fiziken kadindan daha iri ve giicliidiir.
Kendisine akil danmigilan, so6zii dinlenen kisidir. Bu gibi davranislar, erkek cocugun
kendisine rol model olarak babay1 almasi i¢in yeterlidir. Erkegin iistiinliigii biyolojik bir
istiinliik ile agiklanamaz. Tarih boyunca yapilan savaslar ile erkekler, giiclin
kendilerinde oldugunu topluma kanitlamistir. Erkek, erkek olmanin ayricalikli bir
durum olmasim ev islerini yapan hizmetcilerin genellikle kadin oldugunu gorerek de

igsellestirir (2000: 120-124).

Kadmlar, erkegin agresif cinsiyet¢i stiinlilk iddiasi ve yasantis1 karsisinda pasif
davranmakta boylece erkek, diizenini devam ettirebilecek ortami her zaman
bulabilmektedir. “Gii¢lii olma g¢abasinin gayesi yalnizca erkekce nitelikler ve tavirlar
kazanmaktir” (Yoriikan, 2000: 124). Bu tavirlar ¢evresine s6z gecirmekle, insanlari
yonetme istegiyle, siddet ile kisacasi kendisini aciz gosterebilecek her tiirlii davranisin
dislanmasidir. Ataerkil bir toplum diizeni, avcilikla ve savasgilikla etken olmus erkek
ile edilgen kadin arasindaki fiziki farkin ortaya c¢ikardigi, zamanla kadinin geri plana
itilmesi/gekilmesiyle psikolojik olarak gelismis ve yerlesik bir hal almistir. Es deyisle,
fiziki ve psikolojik etmenler erkegin yiikselmesine neden olup eril tahakkiimii egemen
kilmis; egemen olan tahakkiim ise toplumun yeni bireylerini ruhsal ve davranigsal
olarak sekillendirmistir. Bunun sonucunda da erkek, otekine karsi erkekligini sorun
haline getirmistir ve erkekce davranmanin kistaslarim1 belirleyip uygulamaya

koyulmustur.
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“Erkekce dedigimiz nitelikler, her seyden once, salt bencil davranislar,
kendimize duydugumuz sevgiyi tatmin eden seyler, baskalarina soz
gecirme, baskalarindan iistiin olma duygusu veren seyler; cesaret, kuvvet,
gorev; cesitli zaferler, basarilar kazanma, 6zellikle kadinlara s6z gegirme;
mevki, onur, unvan pesinde kosma gibi apacik bir sekilde “etkin” olan ayirt
edici niteliklerle desteklenen bir takim o6zellikler ve “kadinca” egilimlere
karst kendini kuvvetlendirme istegi, vb. seklinde ortaya ¢ikmaktadirlar”

(Yortikan, 2000: 125).

Gilmore (1990: 223), diinyadaki tiim erkeklerin varlik nedenlerini ii¢ kistasa indirger.
Bunlar: bir kadin1 hamile birakmak, yakinlarin1 korumak ve onlar1 beslemektir. Bu
kistaslar, kiiltiirden kiiltiire onem derecesi degismekle birlikte, genel anlamda bir
erkegin yapmas1 gereken faaliyetlerdir. Topluma gore bir erkek bunlari yapamiyorsa
erkekliginde sorun vardir. Dolayist ile toplumdan dislanma korkusu yasayan ve
kendisini stirekli ispat etmeye c¢alisan erkek, gorevlerini yerine getirir ya da
getiriyormus izlenimi yaratir. Bu ataerkil sistemin erkek tizerinde kurdugu bir otoritedir.
Boylece erkek, kendisine karsi kurulan otorite sayesinde kendinden zayif olanlara,

kadinlara, oteki erkekliklere karsi bir otorite kurar.

Segal’e (1992: 170-171) gore “erkeksilesme” siireci tatminsiz bir durumdur. Onemli
olan nokta, erkegin kadina olan {istiinliigliniin fiziki ve mental alanlarda belirmesidir.
Ayirt edilebilme arzusu, erkeklerin bilingaltinda yatmaktadir. Her ne kadar giinlimiiz
modern toplumlar1 ataerkil bir yapida da olsa hayat, erkek ve kadini ortak alanlara
dogru ¢cekmistir. Erkek ve kadin birbirlerinin cinsel kimlik ve rolleri ile olusan alanlara
miidahil olabilmektedir. Bu durum ise erkeklerde huzursuzluk yaratmakta ve erkeklerin
safkan ataerkillige olan istegini korliklemektedir. Ciinkii ataerkilligin sinirlarinin
bulaniklagsmasi erkeklerin kendilerinden daha az emin olmasina neden olmaktadir

(Segal, 1992: 170).

Sosyo-ekonomik ve toplumsal gelismelere/degisimlere bagh olarak gittikce erkek ve
kadin g¢aligmalarma olan ilgi artmaktadir. Erkekligi ve kadinligi 6lgmeye yonelik
anketler yapilmakta ve hem erkekteki erkek ile kadin imgesinin hem de kadindaki kadin
ile erkek imgesinin ne oldugu 6grenilmeye ¢alisilmistir. Spence ile Sawin’in ¢alismast
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gostermistir ki erkekler meslek-aile dengesinde lider rol oynamaktan memnunlar ama
sorumluluk almaktan, rollerine bagli kalmaktan ve baskilardan sikilmakta; kadinlar ise
erkegin Ustlendigi gorevlerden kurtulmanin verdigi rahathiga ragmen erkekten daha
diisik konumda olmaktan rahatsizdir (1985, aktaran Onaran ve digerleri, 1998: 19).
Helgeson ise deneklerine cinsiyetlere iliskin farkli kombinasyonlardaki alti tip (eril
erkek, eril kadin, eril kisi, disi kadin, disi erkek, disi kisi) vermis ve bu tipleri
tanimlamalarin istemistir. 223’1 6grenci 182°s1 ebeveyn olan denekler, 183 farkli tanim
yapmustir. Cikan sonuglar toplumsal cinsiyet kaliplariyla o&rtiismiistiir. Ornegin,
deneklerin % 48.3’1i disi erkek icin “escinsel” tanimini yaparken eril kadin “zeki”,
“kendine giivenen” olarak kodlanmistir. Yani erkeklik fiziki goriiniim ile kadinlik ise

kisilik 6zelliklerine gore tanimlanmistir (1994: 668).
1.4.2. Erkegin yiiceltilmesi: Kahraman

Kiiltiir, bin yillardir, kendisine bagli olan erkek ve kadinlar1 belirli kaliplar i¢cine sokmus
ve onlarin davraniglarint bicimlendirmistir. Bireylerin uymasi gereken kurallari, sahip
olmalar1 gereken ahlaki degerleri, kisacasi tiim degerlerini kiiltiir bireye asilar.
Kahraman da Kkiiltiirler biitiiniidiir, icinde bulundugu toplumun kiiltiiriine aykir

davranislarda bulunamaz.
“Kahraman” kavrami, Tirk Dil Kurumu’nca su sekilde tanimlanmistir:

1) Savasta veya tehlikeli bir durumda yararlilik gosteren kimse; alp, yigit.

2) Bir olayda 6nemli yeri olan kimse.

3) Roman, hikaye, tiyatro vb. edebiyat tiirlerinde en 6nemli kisi (TDK,
2014).

Tanmim, ¢ farkli alana gére yapilmistir ve dogrudan erkegi temsil eden bir igerige sahip
degildir. Cilinkii edebiyat ya da gorsel sanat eserinin kahramani bir kadin da olabilir.
Ancak ilk tanimda gecen “alp” ve “yigit” kelimeleri dikkat cekicidir. Tiirk Dil
Kurumu’na goére “alp” kelimesi “yigit” ve “kahraman” anlamlarina gelmekteyken;

“yigit” kavramu ti¢ farkli anlama gelmektedir:

1) Gigli ve yiirekli, kahraman, alp.

25



2) Gozi pek, diisiincelerini agik¢a sdylemekten ¢ekinmeyen (kimse).

3) Delikanli, geng erkek (TDK, 2014).

“Yigit” ile “kahraman” kavramlarn birlikte ele alindiklarinda “kahraman™m erkege

atfedilen bir sifat oldugu agiga ¢ikmaktadir.

Otto Rank, The Myth of the Birth of the Hero adl1 ¢calismasinda her insanin dogarken bir
kahraman oldugunu soylemektedir ve bunu da insanin amniyotik bir sivida yasayan bir
su canlis1 iken zamanla evrilmesini ve dogduktan sonra da ylirlimesini 6rnek gostererek
gerekgelendirmektedir (1914, aktaran Campbell, 1988: 124). O halde kahraman, erkek
de kadin da olabilir. Ancak bu noktada Campbell, erkek ve kadinlarin rollerine dikkat
ceker ve erkegin dis diinyada, kadinin ise evde oldugunu vurgular. Dolayis1 ile agirliklt
olarak “kahraman”dan esas kastedilenin erkek oldugunu belirtir. Ancak yine de farkl
kahramanlik bi¢imlerinin olabilecegini belirten Campbell, Aztek inanisinda savasta 6len
erkek ile dogum yaparken Glen annenin kahraman sayilacagini belirtmektedir (1988,

125).

Kahraman’in “hero” olan Ingilizce karsiligi, kelimenin kokenlerinin anlasilmasi igin
onemlidir. Bu sayede Yunan mitolojisine kadar uzanan bir inceleme yapmak
olanaklidir. Rénesans ile birlikte Ingiltere ve Fransa’da ilk olarak kullanildig1 bilinen
“hero” kavrammin antik Yunan ve Roma donemlerinde de kullanildig:
diisiiniilmektedir. Ronesans yillarinda yayinlanan New English Dictionary (1555)’ye
gore “hero”, “tanrinin verdigi Ozelliklere sahip erkek” olarak tanimlanmistir. 17.
ylzyilin daha sonraki donemlerinde ise “biiylik basarilara sahip erkek” anlamina
gelecek sekilde kullanilmistir. Bloch ve Von Wartburg’un Dictionnaire Etymologique
(1690) adl1 yapitinda ise kavram, edebiyattaki 6nemli kisi anlamina gelecek sekilde yeni

bir tanima kavusmustur (Kern, 1958: 331).

“Hero” kavramimi Yunan mitolojisine dayandirmak olanaklidir. Eski Yunanca’da
“heros” olarak gecen kavram, aslinda mitolojik karakter Herakles (Herkiil)’in kendisi
ve temsil ettigi degerler ile iliskilidir. Bagimsizligina kavusabilmek i¢in yerine getirdigi
12 goreve bakarsak Herakles, cesur, savas¢i, ozgiirliigiine diiskiin, bireysel gibi

niteliklere sahiptir.
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“Grek boylarinin ve 6zellikle Dor’larin kahramanlik goriis ve anlayislarini
kisiliginde toplayan Herakles, bir ¢esit ulusal kahraman olmustur. Insanin
dogaya kars1 yenilmez saldir1 ve dayanma giiciinii simgeler. Yaptig1 isler
hep iyiye doniiktiir, doganin insanin bagsina saldig1 afet ve musibetleri yok

etmekle insanliga sonsuz 1yiligi dokunur” (Erhat, 1978: 148).

Mitolojiden giinlimiize kadar gegen zamanda toplumlar kendi kiiltiirlerine gore
kahramanlar yetistirmis ya da efsanelerinde, halk Oykiilerinde kahramanlari
yaratmislardir. Ancak neredeyse tliim zamanlarda biitiin toplumlar kahramanlarini
cesaret, fiziki ve zihinsel giicliiliik, erdem, onur gibi kavramlarla donatmislardir.
Rosenberg (2000: 20)’e gore kahramanlar araciligityla toplumlar, kendi lyelerine bir
yandan ideal davranislarin nasil olmasi gerektigini Ogretirken Ote taraftan da
zayifliklarina ayna tutmuslardir. Ciinkii “kahramanlar, kendi toplumlar1 i¢in insan
davraniglarinin birer modelidirler”. 19. yiizyilda yasamis olan Ralph Waldo Emerson
kahraman i¢in “toplumlarin ahlaki ideallerinin aynasidir. Onlar insanoglunun en biiyiik
amaclarinin semboliidiir ve ¢aglarinin sozciisii olarak hizmet etmislerdir” (Schwartz,

1985°ten aktaran Hume, 2000: 9) demistir.

Kiiltlirlerarasindaki kahraman modelinin benzerlikler gostermesini Lord Raglan 22
maddeden olusan bir sema ile aciklamistir. Bat1i ve Orta Dogu Kkiiltiirlerine ait olan
Oedipus, Herakles, Apollo, Musa Peygamber, Kral Arthur, Robin Hood gibi

kahramanlari inceleyen Raglan’in kahramana ait 6zellikler sunlardir:

1) Kahramanin annesi soylu bir bakiredir.

2) Babasi kraldir ve

3) Baba, kahramanin annesinin akrabasidir, ancak

4) Kahramanin annesinin hamilelik kosullar1 siradisidir.

5) Kahraman, ayrica, tanrinin oglu olmasiyla tinliidiir.

6) Kahraman, babasi tarafindan 6ldiiriilmek istenir, ancak

7) Gizlice bagka bir yere gotiiriiliir.

8) Uzak bir tilkede koruyucu aile tarafindan biiyiitiiliir.

9) Kahramanin ¢ocuklugu hakkinda hicbir sey anlatilmaz, ancak

10) Yetiskin oldugunda geri doner ya da gelecegin krali olacagi yere gider.
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11) Bir dev, ejderha ya da vahsi bir yaratia kars1 zafer kazandiktan sonra

12) Selefinin kiz1 olan prensesle evlenir ve

13) Kral olur.

14) Olaysiz bir saltanat siirer ve

15) Kanunlar yazar ama

16) Tanrinin ve halkimin litfunu kaybeder ve

17) Tahttan ve sehirden uzaklastirilir.

18) Kahraman gizemli bir 6liimle yiizlesir.

19) Cogunlukla tepenin zirvesinde 6liir

20) Eger cocuklar1 varsa, onlar da tahta gegmez.

21) Kahramanin naas1 gomiilmez ama buna ragmen

22)Kahramanin gomiilii oldugu bir ya da daha fazla gomiit vardir (1949:
178-179).

Farkli kiiltiirlerdeki kahramanlarin eylemleri fiziki ve ruhsal olmak iizere iki tanedir.
Fiziki eylemler, savasta gosterilen cesaret ya da bir baskasinin hayatim1 kurtarmak
anlamina gelmektedir. Ruhsal eylem ise kahramanin yasadigi siradisi olaylardir
(Campbell, 1988: 123-124). Buradan hareketle, Raglan’in yaptig1 gibi ister Bati
kiiltiiriinde ister Dogu kiiltiirlerinde olsun ortaya c¢ikan kahramanlarin eylemleri,

istisnalar olmakla birlikle, benzerlik gosterdigi anlasilmaktadir.

Kahramanlar, gii¢liiliiklerine ragmen her zaman kusursuz kisiler degildirler. Gorevleri
basarirken gosterdikleri olumlu o6zellikler, i¢cinden ¢iktiklar1 topluma ne kadar yol
gosterici olsa da kahramanlarin zayifliklar1 da bir o kadar yol gosterici, egiticidir.
Kahramani okuyan, izleyen, kendisine rol model olarak alan kisi kusursuz bir kahraman
ile 6zdeslesmekte giicliik yasayabilir. Her ne kadar siradan insanlardan ayrilsa da
kahramanin zayifliklari, baska kisilerin kahraman ile 6zdeslesmesine yardimci olur
(Rosenberg: 2000: 20). Boylelikle, kahramanin dis diinyaya vermeye calistigi mesaj
daha etkili bir sekilde aktarilmis olur.

“Kahraman” kavrammin temsil ettigi degerler bir biitlinlin parcalaridir ve parcalar,
ancak, “kahraman” olanin fizik varliginda birlestiginde somut bir anlam kazanir. Bu

baglamda G.W.Friedrich Hegel’in kahramanlik tanim1 bize yol gosterici olabilir.
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Estetik- Giizel Sanat Uzerine Dersler adl1 eserinde Hegel (1994: 180-183), ozgiirliigiin
saglanmasinda merkezi noktay1 devlet olarak konumlandirmaktadir. Buna gore kisinin
davraniglarint bi¢cimlendiren iki kaynak vardir. Birincisi, kisinin bagimsiz iradesi ile
devletin yasalarmin disinda, kendi iradesi; ikincisi ise belli bir rasyonellik iginde
olusturulmus devletin kendi yasalari. Devletin kendisi de bu yasalar biitiinlinden
olusmustur. Kisinin varligi, devletin varligi yaninda 6nemsizdir. Devlet kurumunun
oldugu yerde adaleti, diizeni, ozgiirliikkleri, hakk: yasalar temin etmekle sorumludur
ancak devletin olmadig1 yerde kisinin kendi giicti, kararliligi, sorumlulugu vb. faktorler
devreye girer ve diizen/adalet saglanmaya calisilir. Iste “kahraman” da bu bireyselligin

ve devlet harici diizenin saglanmasindan sorumlu olan kisidir.

Hegel (1994:183)’e gore bireysel diizen doneminin adi “Kahramanhk Cagi”dir.
Devletin olmadigi bu cagda hayat ve miilkiyetin giivenligi, sahip olduklar1 seylerin
korumasini yapan bireylere aittir. Kahramanlarin amag¢ odakli kararl davranislari, gorev
bilingleri vardir. “Kahramanlar, bir eylemin biitiiniinii {stlenen ve basaran,
karakterlerinin ve kaprislerinin bagimsizlig1 yoluyla harekete ge¢irilmis bireylerdir; ve
dolayisiyla, bu kahramanlar hakli ve ahlaki olan seyi gerceklestirdikleri zaman, bu,
bireysel yaradilisin sonucu olarak goriiniir” (Hegel, 1994: 184). Dolayisiyla kahramanin
istegi ve giidiileri ile yaptiklari, bireysel bir yasa gibidir. Herakles’in bagimsizligini elde
edebilmek i¢in Eurystheos’un emirleriyle yaptiklari, adilligin ve hakliligin kendi

kisiligiyle 6zdeslesmesini saglamistir.

Ote yandan kahramanlar, yaptiklari eylemlerin her tiirlii sonucunu f{istlenirler.
Gilintimiizdeki siradan kisiler, zihinlerindeki gergeklestirmek istedikleri eylemin ideal
plani ile eylemi ger¢eklestirdikten sonra ortaya ¢ikan “ideal eylem sonucu”yla uyumsuz
sonuglar1 kabul etmek yerine kendi bildikleri, inandiklar1 seyi kabul etmektedir. Ancak

13

kahramanlar bdyle degildirler. . Kahramanlik Cagi’nda, 6zne, tam da biitiin
istemesiyle, eylemesiyle, yapip etmesiyle dogrudan baglantili kaliyorsa, ayni sekilde
eylemlerinden hangi sonuglar ¢ikarsa ¢iksin, bunlarin tiim sorumlulugunu da {istlenir”

(Hegel, 1994: 186).

Kahramanin bir kralin ya da efendinin hizmetinde olmasi onun bagimsizligini ortadan
kaldirmaz. Herakles gibi bir baska kahraman olan Akhilleus (Asil) de Kral
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Agamemnon’un hizmetinde olsa dahi bu baglilik yasalar ile saglanmis bir baghlik
degildir. Akhilleus, Agamemnon ile ittifakim1 bozabilmekte, istedigi zaman
savasabilmekte ve dinlenebilmektedir (Hegel, 1994: 185). Es deyisle, kahramanlarin
fiziki ve askeri giicleri nedeniyle otoritenin sahipleri kahramanlara davranis serbestisini
saglamak mecburiyetinde kalmaktadirlar. Kahramanlar, hangi kosulda olurlarsa olsunlar

bagimsizliklarindan 6diin vermemektedirler.

Kahramanlar, ister tarihi siire¢ igerisindeki gercek kisiler olsun ister bir edebiyat ya da
sinema yapitinda hayali olarak yaratilmis olsun siradan insanlardan belli 6zellikleri ile
ayrisirlar. Herakles 6rneginde oldugu gibi tanrisal giiclere sahip olabilecekleri gibi bu
giici tamamen yigitliklerine ve fiziki giiglerine bagh olarak da ortaya koyabilirler. Ya
da Siiperman gibi tamamen kurmaca bir diinyada bedenine mermi islemeyen, tonlarca
agirliktaki yiikleri rahatlikla kaldirabilen ve ucabilen siiper kahramanlar, Jung’un da
belirttigi gibi bir “list insan” (2005:115) ya da baska bir deyisle “insaniistii” birer

varliktirlar.

Joseph Campell ve Bill Moyers’in The Power of Myth (1988) adli eserinin besinci
bolimi “Kahramanin Yolculugu’na ayrilmistir. Campbell’in sdylemlerini inceleyen

Cameron (1994: 92), kahramanlarin 6zellikleri su sekilde 6zetlemistir:

1) Kahraman kendi hayatin1 daha yiiksek bir amag i¢in feda edebilir.

2) Fiziksel veya manevi agidan cesaret gerektiren isler yapar.

3) Kahraman genellikle kendisinden bir sey alinan veya kendi toplumunda
miisait goriilen normal deneyimlerde eksiklik hisseder.

4) Kayip olanmi yerine koymak veya onemli sorulara cevap verebilmek igin
kahraman bir¢ok maceraya atilir.

5) Kahraman genellikle dogal ve gilivenli ortamin1 birakarak maceraya
cikmay1 goze alir.

6) Kahraman yeterince cesur, bilgili ve yasama tutunma kapasitesine
sahipse bir¢ok test veya sinavla karsilasacaktir.

7) Kahraman, bir seyleri sonu¢landirmak veya bagarmak zorundadir.
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Propp, masalin temel islevlerinin birincisini “aileden biri evden uzaklasir” (1985:36)
seklinde belirlemistir. Evden uzaklasan kisi, bizim kahramanimizdir ve bu kahraman
maceraya atilacagi ilk anda kahramanlik belirtileri géstermeyebilir. Yolculuk esnasinda
karsilasacag1 giigliikkler karsisinda sergileyecegi tavir, onun bir kahraman olarak
sekillenmesini saglayacaktir. Campbell (2013:72-73)’a goére kahramanin yolculuga
cikabilmesi i¢in bir ¢agrinin gelmesi gereklidir. Bu c¢agr1 sayesinde kahraman, oteki

siradan insanlardan farklilagir.

“Yolculuga ¢ikmak” iki farkl: itkinin sonucunda meydana gelmektedir. Her ikisinin de
sonunda kahraman bir yolculuga ¢ikmaktadir. Buradan hareketle iki tiir kahraman tipi
oldugu soylenilebilir. Bunlardan ilki, kendi istegi ile yola ¢ikan kahramanlardir; ikincisi
ise mecburiyetten kaynaklanan yolculuklaridir (Campbell ve Moyers, 1988:129).
Sinema ya da edebiyat diinyasinin kahramanlarina baktigimizda ¢ogunlukla genelin
menfaatlerini korumak i¢in girisilen maceralara ya da Siiperman’de oldugu gibi yok
edilen Kripton gezegeninden kahramanin babasi tarafindan mecburen baglatilan
yolculuklara (bu, hikayenin ana yolculugudur) tanik oluruz. Bu yolculuklarin i¢inde ana
yolculuga eklemlenmis yan yolculuklar karsimiza ¢ikar. Siiperman, yan yolculuklari
basariyla tamamlayarak ana yolculugunu anlamli kilmaya ve genelin huzurunu

saglamay1 amaglar. Maddi bir ¢ikar beklemez.

Tam da bu noktada Campbell’in belirttigi kahramanlarin eylemlerinin sirasim agiklar.
Ona gore kahramanlar “ayrilma-erginlenme-doniis” dongilisii icerisinde hareket
etmektedirler (2013: 42). Campbell, bu sema i¢in monomit sozciginii kullanir. Ayrilis
asamasinda kahraman, evinden ya da llkesinden ayrilir ve bir ¢agri alir. “... bu ilk
asamas1 kahramani ¢agiran ve onun ruhsal agirlik merkezini toplumun sinirlarindan
bilinmeyen bir bolgeye ¢ekmis olan kaderi belirtir” (Campbell, 2013:72). Erginlenme
asamasina gelmeden Once kahraman, ¢agriy1 kendi ¢ikari ile ortiismedigi i¢in reddedip
etmeme ikilemine diiser. Cagrinin reddedilmesi maceray1 olumsuza g¢evirir. Cagriy1
reddetmeyen kahramanlar ise dogaiistii gili¢lerin yardimiyla yolculuklarina baslarlar.
Macera, “esik muhafizi”’nin oniine gelinceye dek, kiiclik engeller olsa da, kesintisiz
ilerler. Muhafizin ardinda bilinmeyen karanlik bir diinya vardir. Ancak maceranin

devam edebilmesi i¢in bu esigin ardina gecilmelidir. “Macera her zaman ve her yerde
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bilinenin Ortiisiiniin Gtesinde bilinmeyene bir gegcittir; sinirda bekleyen giigler
tehlikelidir; onlarla i yapmak risklidir; yine de ustalikli ve cesaretli biri karsisinda
tehlike silinir” (Campbell, 2013:99). Esikten gecis, “yeniden dogusu imleyen rahim ile
betimlenir. Rahim ise “balinanin karni” ile simgelenmistir. Kahraman bu asamada
bilinmeyenin i¢inde kaybolur ya da 6lii gibi goriiniir. Balinanin i¢ine girmek bir yeniden
dogustur ve kahraman doniisiimden gecer. Egolarindan kurtulur ve diinyevi karakterleri

disarida kalir (Campbell, 2013: 107-110).

Erginlenme asamasi, kahramanin esigi astiktan sonra bir dizi sinavlar ile karsilagsmasi
ile baslar. Bu asamada kahramana tilsimlar, dogaiistii yardimcinin tavsiyeleri ve diger
araclar yardim eder. Kahraman, bunlardan cesaret alir (Campbell, 2013: 113). Sinavlar,
kahramanin zihni doniisiimiinde ¢cok onemlidir. Basariyla atlatilan her sinav, yolculugun
basariyla tamamlanan her asamasi kahramanin egolarindan kurtulmasina neden olur.
Egolarindan kurtulan kahraman, biiylik amac¢ i¢in kendi varhi§indan vazgecer. Bu
noktayr Campbell “gercek ve kahramanca bir biling doniisiimii” (Campbell ve Moyers,

1988: 126) seklinde tarif etmektedir.

Monomitin esas1 tam ¢evrinmeye dayalidir. Kahraman yolculuga ¢ikar; tiirlii sinavlar
verir, erginlenir ve son olarak da gorevini tamamladiktan sonra da bagsladig1 yere geri
donmelidir. Ancak kahraman, yapmasi gereken bu sorumluktan kacabilir. Kisacasi,
doniis reddedilir. Daha sonraki asamada kahraman tanr1 ya da tanrica tarafindan ya
diinyaya dénmesi i¢in gorevlendirilir — boylesi bir durumda dogaiistii giigler taratindan
desteklenir; ya da diinyaya doniisii uygun bulunmazsa oOniine engeller cikartilir.
Kahraman, doniis vaktinin geldigini fark edemeyebilir ya da iginde bulundugu
kosullardan kurtarilmas1 gerekmektedir. Disaridan Gelen Kurtulus asamasinda,
kahramana bir uyar1 ya da bir giic yardime1 olur. Yola Cikis’in bir parcasi olan [lk
Esigin Asiimasi, doniis yolunda da kahramanin 6niine ¢ikar. Esik muhafizlari, bu sefer,
kahramanin geri donmesini engellemeye calismaktadir. Miicadeleyi kazanan kahraman,
geri donmiistiir. Jki Diinyamin Ustasi, kahramanm yolcugu sirasinda eristigi ruhani

olgunlugu ve egolarindan kurtulmuslugunu aciklar (Campbell, 2013: 222-266).

“Birey, wuzun ruhsal disiplinler yoluyla, kisisel sinirlamalarina,

cekismelerine, umut ve korkularina olan baghihigini terk eder, dogrunun
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gerceklesmesinde yeniden dogus icin gerekli olan 6z-kiyimima Kkarsi
direnmez ve bodylece en sonunda, biiyiik an i¢in nitelikleri tam olarak
gelismis olur. Kisisel tutkular1 tamamen ¢6ziilmiis olarak, artik yasamaya
calismaz da, istekle icinde olup bitecek olana birakir kendini; yani bir

1simsiz olur. Yasa, i¢ten kabuliiyle i¢inde yasar” (Campbell, 2013: 266).

Déniis’iin son asamasi ise Yasama Ozgiirliigii’diir. Hayatin gercegi olarak yasam kadar
olim de vardir ancak kahraman 6liim korkusunu umursamamakla birlikte, sadece 1yi
tarafta oldugundan oOtiirli, yasama karsi abartili bir istek duyabilir. Bu, yanhs bir
egilimdir. “Mitin amaci, bireysel bilin¢liligin evrensel iradesiyle uyusmasini saglayarak
bu tiirden yasam aldirigsizligina olan gereksinimini yok etmektir” (Campbell, 2013:

267).

Goriildugi gibi Campbell, mitolojik kahramanlarin yolculuklarini 3 ana ve 17 alt
basliga indirgemistir. Kahramanin Sonsuz Yolculugu adli kitabinda Yunan, Hint, Japon
ve diger bircok mitolojilerden 6rnekler veren Campbell, olay orgiilerinin kiiltiir fark:
olmaksizin ayni oldugunu ortaya koymustur. Bu maddeler, birbirlerine her ne kadar siki
siktya bagl olsa da biri veya birkag1 bazi mitlerde yer almayabilir. Ozellikle roman ve
filmlerin kahramani, formel olarak monomiti takip etmeyebilir. Eklemeler ve
cikarmalar olabilir. Bir anlatinin igindeki gostergeler, bagli oldugu kiiltiire gore

degisiklikler gosterebilir.
1.5. Cizgi Roman ve Kahraman
1.5.1. Cizgi romanin diinyadaki gelisimi ve genel ozelikleri

Insanoglunun diinya iizerindeki seriiveni basladigindan itibaren kiiltiir de var olmaya
baslamistir. Her gecen yil ve insanin iiretim yaraticiligi ile birlikte kiiltiir de insanla
birlikte gelismistir. Sozel kiiltiir, yazili kiiltiire gore ¢ok daha Once ortaya ¢ikmistir ve
dolayisiyla insanlarin ilk kiiltiir iirinleri de sozel bir nitelik tasimaktadir. Halk
masallari, destanlar, efsaneler bu kapsama girer. Yazinin bulunmasi ise kiiltiir
iriinlerinde dontstlirticii bir etki yaratmustir. Sozel kiiltiire ait {drlinler yaziya
aktarilmistir. Aktarma islemi, yazili edebiyatin dogumuna neden olmus ve ozellikle

matbaa ile birlikte edebiyatin gelisimini hizlandirmistir. Boylece dergi, gazete ve
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romanlarin sayisinin yani sira alt edebi tiirler de belirmistir. Cizgi roman da bu siirecin
icerisinde yer alan hem yazili hem de gorsel bir anlati/kiiltiir iirtintidiir. Sarapik (2000:
39) filmlerin, ¢izgi romanlarin, dedektif hikayelerinin ve diger hikayelerin kitle kiiltiirii

tarafindan tiretilen bir anlat1 bi¢imi oldugunu sdyler.
Cizgi roman1 Kosta Ceran soyle tanimlamistir:

“Ne resim, ne de yazidir. Resmin ya da yazinin, biitiinleyici olarak
kullanilan diger bir faktorle iligkisi sonucunda ulastigi sentezdir. Yani ¢izgi
roman, birbirinden farkli iki temel unsurun (metinle resmin) kaynasmasiyla
olusan bir anlatim bi¢imi, bir kurgu sanatidir. Cizgi roman i¢indeki yazi ve
¢izimin birbirine orani, yapilacak kurguya ve anlatilmak istenen olaya baglh
olarak siirekli bir sekilde degisime ugrar ... Romanesk 6zelliklerine karsin,
bir yoniiyle romanin yozlasmasi olan ¢izgi roman, diger bir yoniiyle de
cagdas sanat-edebiyat tilirleri arasinda kendine 6zgiin ve ciddi bir yer
edinmistir. Cizgi roman bir sanattir ve 0ziinde yasadig1 ¢arpict ayrimlarin,
karsitliklarin 6ne ¢ikardigi yalin bir ironiye sahiptir. Kisacasi ¢izgi roman

yaraticidir ve sayili sanatlarin sekizincisidir” (aktaran Cantek, 2004, s. 28).

IIk ¢izgi romanlarin bir metni tasvir etmek icin yanma eklemlenen resimler ile
olusturulmus olmasina ragmen, tarihi siire¢ icerisinde sekizinci sanatin yapilis amaci,
bicimi ve felsefesi de degismistir. Ceran’a gore (aktaran Cantek, 2004, s. 28-29)
glinlimiizde artik ¢izgi roman, bir hikayeyi tamamlama ve destekleme misyonuna
mahkum edilemez. Anlattig1 hikayeyi sinematografik bir bi¢imde yapiyor olmasi onun
sinemanin kagit lizerine islenmis bir uygulama oldugu anlamina gelmemektedir.
Okuyucunun hayal diinyasimni korelttigi, ruhsal gelisimini engelledigi seklindeki
iddialar1 asilsiz bulan Ceran, resmin ilk bakista kolayca yorumlanacak bir sanat
olmadigini; ¢izgi romanlardaki her bir ¢izimde ve karede bilgilerin gizli oldugunu, bu
bilgileri de okuyucunun kendi ruhsal durumuna ve bilgi-becerilerine gore
degerlendirerek tiretecegini sdyler. Okuyucu ve metin arasinda kuvvetli bir bag kurulur.
Her ne kadar ¢izgi romanlar bize fantastik bir diinya kuruyor gibi goriinse de aslinda
gergek yasamimizdaki deneyimlerimize c¢ok yakin olan hikayeler anlatmaktadirlar.

Cizgi romanin okuyucuya aktardig: bilginin, iki unsur arasinda okuma mesafesine gore
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yorumlanis bi¢imi de degisebilir ve daha elestirel bir nitelik kazanabilir. Okuyucu, ¢izgi

romanin sundugu bilgileri kabul veya red edebilir.

Klasik anlamda arka arkaya gelen resimlerden olusan bir anlati yapis1 olarak tanimlasak
da cizgi roman, kitlesel olarak tiretilmeye baslandiktan sonra yeni bir tanim yapmak

kacinilmaz olmustur. Barker ’a gore ise ¢izgi roman:

1. Diizenli araliklarla yayimlanirlar.

2. Cizgi romanin her sayisinda benzer davranislar sergileyen karakterleri
vardir.

3. Benzer konulan isleyen farkli ¢izgi romanlarin karakterleri birbirine
benzer ve bu karakterler ayn1 davranis kaliplar1 ile karsimiza cikar.

4. Cizgi romanin sundugu diinya ile okuyucunun diinyas1 arasinda bir
baglant1 olusur ve ¢izgi romanin diinyast okuyucuyu adeta i¢ine alir

(1983’ten aktaran Ozsen ve Sayin, 2004, s. 77).

Cizgiler ile anlatmak, bir olay1 gorsellestirmek insanligin ilk yillarindan itibaren
basvurdugu yontemlerden biridir. Magara duvarlarina c¢izilen resimler, minyatiirler,
mozaik ile ¢izilmis resimler, ikonlar insanlarin anlatimlarinin birer araglari olmustur. Bu
araclar, daha cok bilgi vermeyi ya da dini aciklamalar i¢in kullanilmistir ancak c¢izgi
romanin esas islevi, eglence lizerinedir (Alsag, 1994: 13). Ayrica ¢izgi roman, tanimi
geregi genel bir algilanis igerebilir. O da tiim arda arda gelen s6z ve resim dizilerinin
¢izgi roman sayilabilecegidir. Kuskusuz bdyle bir genellemeye gidilemez aksi takdirde
magara duvarlarindaki sirali resimlerden kiliselerdeki ikonlara kadar bir ¢ok anlatiy1
¢izgi roman baslig1 altina almamiz gerekir. Bu noktada ayirict olan sey, ¢izgi romanin

duvarlara degil kagida ¢izilmis oldugudur.

Cizgi romanin temel bilesenlerinden birinin resim olmasindan 6tiirli ¢izgi roman tarihi
iizerine calisan kimi arastirmacilar, caligmalarinin baslangi¢ noktalarini tas devrinde
magara duvarlarina ¢izilen resimlere kadar gotiirmektedir. Gerald Blanchard, 1969
yilinda yayinladig1r Cizgi Roman Tarihi adli kitabinda kendisine bdyle bir baslangic
noktas1 olusturmus ve eski Misir papiriislerini, antik Yunan vazo resimlerini, tag ve

mermer iizerine yapilan kabartmalar1 ve 80 metre uzunlugundaki Ingiltere tarihinin
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iizerine islendigi Bayeux halisin1 da kendi savina dayanak saglamasi i¢in ¢alismasina
eklemistir. Horst Schroder ise 1981°de yaymmladig1 Ik Cizgi Romanlar (De Férsta
Serierna) adli kitabinda ise ¢izgi roman tizerine yazilmis ¢esitli eserleri, Blanchard’in
kitab1 da dahil, elestirmistir. Yeni bir sanat olarak 20. yiizy1l baglarinda dogan c¢izgi
romanlarin tag devrindeki resimlerle iliskisini kurmak son derece zorlama bir ¢abadir.
Ancak orta cagda kiliselerin propaganda amacgl kullandiklar1 kagitlar, ¢izgi romanin
onctilleri olarak degerlendirilebilir. Matbaanin gelismesiyle birlikte kilise, okuma
yazmasl olmayan ya da yetersiz olan kisilere dini 6gretileri bol resim ve yaninda az
miktarda yazi ile destekleyen brostirler dagitmistir. Bu 6rnekler, resimli anlatinin ortaya
¢ikmasi agisindan bir déniim noktasi olarak kabul edilebilir ¢iinkii Ingiliz arastirmacilar
George Perry ve Alan Aldridge, 1967 yilinda yaymladiklar kitaplarinda, 17. ylizyil
Ingiltere’sinden kalma iki dini icerikli brosiirde konusma baloncuklar1 oldugunu ortaya

koymuslarndir. (Giireli, 1997: 42).

Elbette bu basili iiriinler dogrudan ¢izgi roman olarak adlandirilamaz ancak c¢izgi
romana ve onun dogumuna hazirlik siireci olarak gorilebilir. Sekizinci sanat,
kendisinden Onceki sanat dallariyla iliski icinde olmustur. Cizgi romanlar iki temel
iizerinde ylikselir. Bunlar resim ve yazidir. Ancak resim ve yazi, ¢izgi romanin kendi

anlat1 gelenegi icerisinde farkli yontemler ile okuyucuya aktarilir.

Tarihi siirece baktigimizda ressam William Hogart (1697-1764)’1n ismi 6n plana ¢ikar.
Hogart, yaptig1 yagli boya resimlerde modellerinin bi¢imleriyle oynamakta, karikatiirize
etmektedir. Iinsan zaaflarin1 ve toplumsal sorunlari ele aldig1 ¢alismalarinda mizahi bir
alaycilik vardir. Hogart’in Onemi, ¢izim tarzinin yani sira Bir Sokak Orospusunun
Yiikselisi adl1 ¢aligmasindan kaynaklanmaktadir. Birbirini takip eden ve birbirleriyle
iligkili sekiz tablodan olusan yagli boya tablolari, her ne kadar balonsuz, diyalogsuz da
olsa, ¢izgi roman bandinin atasi olarak sayilmaktadir. Fotograf makinesinin heniiz icat
edilmedigi bir donemde Hogart, basili materyaller i¢in gorsel hazirlamistir. Bir Sokak
Orospusunun Yiikseligi’ni de negatif tahta baski yontemiyle kagida aktarmis ve bu yeni
yontem kitleler tarafindan yogun ilgi gOérmiistiir. Alayct ve mizahi tavri nedeniyle
kendisine “comic history painter” tarihi hicveden ressam denilen ve “karikatiiriin

babas1” olarak anilan Hogart’in tarz1 karikatiire daha yakindir (Gtireli, 1997: 42-43).
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Hogart’in ¢alismalar1 biiyiik ilgi goriiyordu ancak konusma balonu ile diisiince balonu
halen kullanilmamaktaydi. Hogart’tan sonra Thomas Rowlandson (1756-1827),
glinlimiiz ¢izgi roman kalibina uygun bir ¢izim benimsemistir. Tir, her yeni ¢izer ile
birlikte kartopu gibi biiytlidii. Cizgi romana giden yolda Rodolphe Topffer (1799- 1846),
ilk karakterleri yaratti ancak tiirlin gelisim siirecindeki zirveyi sair Wilhelm Busch (
1832-1908) sagladi. Cizimlerdeki yetenegini de Max ve Moritz (1858) adlarindaki iki
yaramaz ¢ocuk karakter yaratarak ortaya koyan Busch, sade teknik dili, siirsel
diyaloglar1 ve “etrafina zarar veren kisi” karakter yapilandirmasiyla kendinden sonra
gelen cizerlere ve ¢izgi romani bir sanata doniistiirecek olan kisilere biiyiik ilham verdi.
Avrupa’da hizla yayilmis ve prototipleri ortaya ¢ikmis olan ¢izgi roman, Amerika’da da
takip edilmekteydi. Busch’un eserlerinde cerceve kareleri ve balonlar ne yazik ki yoktu
ve Amerikalilar, 19. yiizyilda, Avrupalilarin eksik biraktigi bu alani doldurmay1 basardi
(Giireli, 1997: 43-45).

Yiizyillardir ¢izgi ile Oykii anlatma yapildigr halde, ¢izgi romanin genis kesimlerce
begenilmesinin ve yayginlagsmasinin sebebi gazetedir. Ciinkii fotograf makinesi
bulunmus olmasina ragmen baski1 tekniklerinde halen sikint1 vardi. Gazetelerde yer alan
haberlerin gorsellerinin fotograf yoluyla yansitilamamasi ¢izerlerin 6neminin artmasina
ve haberler icin resimler ¢izmelerine neden olmustur. Boylece resimler, gazetelerde
yayginlagsmistir. 1895 yilinda Richard Outcault, New York’ta yayimlanan The World
gazetesinde Hogan'’s Alley adl1 ¢izgi seriye baslamistir (Giirata, 2004: 53). The Yellow
Kid adinda bir karakter yaratan Outcault, ABD’de konusma balonunu ilk kullanan
kisidir (Giireli, 1997: 46). Modern ¢izgi romanlarin atasi olarak kabul edilen Hogan'’s
Alley, genis kitleler tarafindan begenilince ¢izgi roman sayilarinda artis meydana gelir.
Bu donemde ABD’de gazeteciligin de yapiliyor olmasi ve tiraj savaglari, bu ilgi ¢ekici
hikaye anlatici resimleri 6nemli bir silah olarak gérmiistiir. Cok tutulan The Yellow Kid,
hangi gazetede yayimlaniyorsa o gazetenin tirajinda ciddi artislar meydana geliyordu.
Okuma yazma bilmeyen veya az bilen kisiler, ¢izgi romanlar nedeniyle gazete satin
aliyorlar ve resimler sayesinde gorsellerde neyin anlatilmaya ¢alisildiginm
kavrayabiliyorlardi. Ozellikle gazetelerin pazar ekleri, ¢izgi romanlar ile doluydu.
Halkin giinliik sikintilarindan siyrildigi bu anlasilmasi kolay olay dizileri, sadece komik

olaylar1 resmediyordu.
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1920’lerin sonuna gelindiginde ise gazete sahipleri neredeyse iki yliz yillik bir komedi
geleneginden okuyucularin sikilmis olabileceklerini  diistinmiistii. Macera ¢izgi
romanlar1 bdyle bir diisiince ile dogdu. Ilk ¢izgi romanlarin karikatiire benzer ¢izim
tekniklerinin aksine seriiven ¢izgi romanlart “grafik tasarim olarak magazin
illiistrasyonuna, kompozisyon olarak figiirativ sanata yaklasir. Eskinin geleneksel oykii
anlatma bicimleriyle sinema sanatinin zincirleme akis teknigi bir araya getirilir”
(Glirdagcik, 1985: 67). Hal Foster, Tarzan ile seriiven ¢izgi romanciligini baslatmistir.
Philip Francis Nowlan da Buck Rogers adindaki bilimkurgu tiirlindeki ¢izgi romanin
yayinlamistir. 1931 yilinda ise Chester Gould, ilk 6zgiin dykiiye dayanan macera ¢izgi
romani olan Dick Tracy ile 6ne ¢ikmistir. Donemin esas ses getiren {iriinlerini ise Alex
Raymond vermistir. Secret Agent X-9, Jungle Jim ve Flash Gordon (Baytekin)
Amerika’da en ¢ok ragbet goren birkac ¢izgi romandan biriydi ve Raymond, bir¢ok
cizere de esin kaynagi olmayr basarmistir. Donemin oteki basarili ¢izgi romanlari
arasinda ise Lee Falk’in Mandrake The Magician, The Phantom (Kizilmaske); Milton
Caniff’in  Terry and the Pirates’it sayilir (Horn, 1989: 141-142). Gorildigi gibi
Amerika Birlesik Devletleri, Avrupa’nin yapamadigini yapmis, ¢izgi romani bir tiir
olarak sanat ve yazin alanina katmis; siyasi ve ekonomik olarak da ¢izgi romanlari

kullanmustir.

Cizgi roman tarthinde doniim noktalarindan birisi ise kitap seklinde basilmalar1 oldu.
Artik gazetelerin Pazar eklerinde birkag sayfa ile yetinmeyen yayincilar, etkiyi daha da
arttirabilmek, daha fazla insana ulagsmak ve daha ¢ok kazanmak i¢in ¢izgi karakterlerin
maceralarini kitaplastirmistir. Boylesi bir gecis, beraberinde tek bir karaktere odakli
seriivenlerin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Odagin tek bir kiside toplanmasi ise
kahramanlar1 daha belirgin olarak ¢izgiler aleminde goriilmesini saglamistir. 1933’°te
cikan Funnies on Parade ilk ¢izgi roman kitabidir. Ancak tiim diinyay: etkisi altina alan

kahraman, 1938 yilinda ilk sayis1 yayinlanan Siiperman’dir (Horn, 1989: 142).

Action Comics dergisi tarafindan yayinlanan Siiperman’in maceralari, biiylik kitlelerce
ilgiyle karsilanmistir ve akabinde, birebir taklidi olmasa da, Spiderman, Batman ve
Captain America gibi sliper kahramanlar tiiremistir. Aslinda siiper kahramanlarin

Amerika’da ortaya ¢ikmamasi i¢in higbir sebep yoktur. 1929 ekonomik buhrani ve II.
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Diinya Savasi gibi kiiresel ¢aptaki olaylar ABD’yi etkilemis dolayisi ile halkta panik ve
gilivensizlik duygusu agir basmistir. Psikolojik olarak insanlarin rahatlatilmasi igin
kotiilerin diigmani, yilmaz savasci, zorda kalanlarin imdadina yetisen Siiperman ve oteki
siiper kahramanlar bilingli bir sekilde tasarlamip piyasaya siiriilmiislerdir (Ozsen ve
Sayin, 2004: 78). Dikkat etmek gerekirse ABD, 6zellikle soguk savas ve 21. yiizyilda
yapmis oldugu askeri operasyonlar1 kapsayan donemde bu siiper kahramanlari1 defalarca

tilkketiciye sunmustur.

Stiper kahramanlarin altin ¢cag1 sadece birkac yil sitirebilmistir. 1940’11 yillar ile birlikte
western ve korku tiirtindeki ¢izgi romanlar talep gérmiis ancak ¢ocuklar i¢in sakincall
olabilecegi tartigmalarinin etkisiyle 1950'1i yillarin basinda goézden diismiislerdir.
Aslinda bu diislis sadece western ve korku tiirtindeki ¢izgi romanlar i¢in degil, tiim
sektor i¢in gecerlidir. Alex Raymond, Clarence Gray ve Frank Godwin gibi sektoriin
onctilerinin hayatim1 kaybetmesi ve Burne Hogart’in meslegi birakmasi bu ilgi kaybinin
en biiylik nedenidir (Horn, 1989: 143). 1956 yilinda Flash Gordon, siiper kahramanlari
yeniden yayincilara hatirlatmis ve siiper kahramanlarin popiilaritesini 1970’lere dek
siirmesini saglamistir. Daha sonraki yillarda ise Siiperman, Batman ve Spiderman

disinda kalan tiim siiper kahramanlar yok olmuslardir (Ozsen ve Sayin, 2004:78).

Esas olarak 19. ylizyilin sonlar1 ile 20. yiizyilin baslarinda sinirlar1 net olarak beliren
¢izgi roman, aslinda yaklasik {i¢ yiiz yillik bir tarihe sahiptir ve bi¢im ve igerik olarak
kendine 0zgii anlatim tarzi gelistirmistir. Alsag¢ (1994: 13-15), ¢izgi romanlarin bigim
ozelliklerine deginirken, ise, her bir karenin icerisinde yer alan ogeleri ve ogelerin
konumlarini belirtmekle baslar. Ik ¢izgi romanlarda yazi, ¢izim karesinin disinda daha
sonralar1 ise i¢ kismina yerlestirilmistir. Konusmalar ve diisiinceler balon igerisinde
gosterilir ve kime ait oldu§unun anlasilmasi i¢in de balonun alt kismindan karakterin
basma dogru bir ok ile yonlendirilir. Konugma balonlar1 genellikle daire ya da elips
bi¢imindedir. Eger konusma balonu kesik ¢izgiler ile ¢izilmisse, bu, konugsmay1 yapan
kisinin kisik ses ile konustugunu okuyucuya anlatir. Balonun ¢ergevesi diiz ¢izgi yerine
buluta benzeyen yuvarlaklar ile yapilmis ve bulutlarin ebatlar1 kiiciikten biiytige dogru
karakterin basinin lizerine yerlestirilmisse o karakterin neler diistindiigiinii bize gosterir.

Yiiksek sesle sOylenen sozler, bagirmalar kalin ve biiyiik harfler ile balonsuz olmaksizin
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aktarilir. Kavga sirasinda ¢ikan giiriiltiilerin, yumruk seslerinin vurgulanmasi ise
isaretler, yansima sozciikler ve rastgele dizilmis harfler ile gosterilir. Giiriiltiilerde
genellikle iinlem isareti kullanilirken yumruk seslerinde “GUMMM!!” , “PATT!!!” gibi
yansima kelimeler kullanilir. Bunun yani sira hizla carpan bir kapi, kenarlarindan
kalkmis bir sekilde tasvir edilebilir. Bir aracin hizla hareket etmesi ya da genel bir “hiz”

vurgusu yapilmak isteniyorsa yatay ¢izgiler tercih edilir.

Cizgi romanlar, anlatimini etkili kilabilmek i¢in sinemada oldugu gibi teknikler
kullanir. Cizerin hayal giicli bir senaryo, ¢izgilerin goriis agis1 kamera ve nesnelerin
biiyiiyen ya da kiiciilen boyutlar1 da zoom gibidir. Her bir ¢izgi kare, birbirleriyle iliskili
olaylar1 birbirine baglar. Alsa¢ (1994: 19), cizgi romanlarda anlatimimn daha giicli

olmasi i¢in bagvurulan sinematografik 6zellikleri s6yle agiklamstir:

(13

. Olay akis1 i¢inde geri doniisler yapmak (flash back), siyah-beyaz
karsithgin1 ya da kisi ve nesnelerin gége vuran izlerini (golgelerini,
siluetlerini) kullanmak; goriintiiyii abartili bir bi¢imde yukaridan asagiya ya
da asagidan yukariya bakiliyormus gibi diizenlemek; goriintiiyli bayginlik,
uyku sersemligi, sarhosluk etkisi altinda goriiliiyormus gibi bulanik ya da
cizgiyle iletmek; kiiciik karelerin tekdiizeligini kirmak amaciyla birkag
kareyi kapsayan biiylik (panoramik) resimler kullanmak gibi seyler vardir.
Ayrica cizimlerin i¢ i¢e gegirilmesi, iist iiste bindirilmesi, ¢izimde yer alan
varliklarin ¢ergeve ¢izgisinden disar1 tasmasi gibi anlatimlardan da

yararlanilir.”

[Ik zamanlarda kendisine komsu olan karikatiire daha yakin olan ¢izgi roman, komedi
unsurlarin1 daha ¢ok biinyesinde barindirdigindan Tiirk¢e karsiligr “komiklikler” olarak
cevirebilecegimiz “comics” kavrami ile anilir olmustur (Cantek, 2004: 22). Ancak yillar
icerisinde macera, erotik konular da ¢izgi romanin igerigini belirlemistir. Tiirlin en
onemli Ozelligi olarak karakterleri goriilebilir. Zaman icerisinde kemiklesen rollere
biirtinen karakterler, belli durumlar karsisinda kendilerine 6zgli davranislar sergilerler.
Okuyucu da karakterin etki-tepki standardina aligmistir. Beklentinin disinda bir
davranis, okuyucu da huzursuzluga ve ilgisizlige sebep olabilir. Bu karakterler masals1

bir evrende olaganiistii gilicleriyle, oOliimsiizliikleriyle, siireklilikleriyle var olurken
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evlenmezler ve ¢ocuklari olmaz. Cinselliklerine deginilmez ve zaman ile mekan sinir1
onlar i¢in gegersizdir. Farkli yer ve zamanlarda farkli maceralara girisirler. Genellikle
1yl olan kahramanlar, kotiiliigiin karsisinda adalet i¢in yer alirlar. Yanlis bir davranista
ya hi¢ bulunmazlar ya da yanlis davranislar1 yumusatilarak, tepki ¢ekmeyecek bir hale
getirilir. Hikaye, bu temel {izerinde yiikselir. Ancak olay dizisi, olmas1 gerekenin disina
cikarsa bir sonraki sayida higbir sey olmamis gibi yayimlanir. Cizgi roman karakteri ya
da kahramani her zaman tek basina degildir. Bazen yanina yeni karakterler eklenir.
Batman ve Robin 6rneginde goriilebilecegi gibi bu yeni karakter ya ana kahraman kadar
giiclidiir ya da ana kahramandan zayif olarak karakterize edilerek onun daha giiclii
oldugu vurgusunu pekistirmeye yardimci olurlar. (Alsag, 1994: 15-18). Kahramanlar,
adi suclar ile ilgilenmezler. Onlarin miicadele ettikleri de kendileri gibi siiper giigleri

olan ya da kotiiliikte sinir tanimayan “siiper kotii”’lerdir (Cantek, 2002: 28).
1.5.2. Tiirkiye’de cizgi romamn tarihi ve gelisimi

Bat1 diinyasinda 18. ylizyildan itibaren ilk 6rnekleri goriilmeye baslanan ¢izgi roman,
Osmanli cografyasmna 19. ylizyilda gelebilmistir. Bdylesine bir gecikmenin cesitli
toplumsal, dini ve teknik nedenleri bulunmaktadir. Oncelikle islam dini, resmi,
putperestligi ve islam Oncesi inanclar1 / gelenekleri cagristirabilecegi gerekcesiyle
yasaklamistir. BOylesine kuvvetli bir kokenden gelen emir, toplumda da siiphesiz
resime karsit bir tutum olusturmustur. Gecikmenin teknik nedenine bakacak olursak
matbaanin imparatorluk smirlaria girisi, kullanilist ve yayginlasmasi arasindaki
gecikme On plana c¢ikmaktadir. Avrupa’da 15. yiizyilda matbaanin kullanilmaya
baslanmasi, Osmanli Imparatorlugu’nda 18. yiizyllda ancak miimkiin olmustur.
Dolayisiyla Avrupa’da bilgi iiretimi ve paylasiminin, basili materyal sayisinda bir
artisin meydana gelmesinin yaninda gazetecilik de gelismistir. Cizgi Romanlarin
onceleri gazetelerde bant (strip) seklinde yayinlandigini diisliniirsek bati sanat
diinyasinda ve toplumunda yer edinebilmesinin en temel gerekgelerinden birine ulagmis
oluruz. Matbaanin gecikmesi Osmanli Imparatorlugu’na ¢izgi romanin gelismesini
engellemistir. Ilk yillarda mizah anlayismin somutlastirilmis bir sekli olarak kullanilan
cizgi bantlar, Onceleri gazete koselerinde; kagit iiretiminin artmasi ve matbaanin

gelismesiyle birlikte dergilerde yayinlanmaya baslanmustir. Ilk Tiirkge mizah dergisi ise
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1870 yilinda Teodor Kasap tarafindan ¢ikarilan siyasi hicivler i¢ceren Diyojen ‘dir ve 183
sayilik yayim siiresi boyunca sadece 3 karikatiir basmistir. (Cakir, 2006: 162). Tiirk
basmindaki ilk ¢izgi romanlar ise II. Abdiilhamit doneminde (1876 — 1909) yayimlanan
“Miindericatsiz Hikayeler” adli, tam sayfaya basili yabanci ¢izgi anlatilardir (Ceviker,

1985: 69).

Karikatiir, Diyojen dergisinden sonra daha sik bagvurulan bir anlatim araci olmustur ve
Tirkiye’deki en biiyiik temsilcisi Cemal Nadir Giiler’dir. Amerika ve Avrupa’da bir
asirdan fazla bir siiredir modern anlamda ¢izgi roman friinleri vardi ve oldukca
popiilerdi. Yetkin ustalar, bir taraftan tiirtin basarili 6rneklerini verirken 6te yandan da
yeni cizerleri egitmekteydi. Giiler, bu ustalarin 6grencisi olmamasina ragmen onlar
kadar iy1 bir teknige sahiptir. 1925-1930 yillar1 arasinda Cemal Nadir, c¢ocuk
dergilerinde ¢izgi anlati 6rnekleri vermistir (Ceviker, 1985: 69). Bu eserlere “cizgi
anlat1” denilmesi daha dogrudur ciinkii heniiz 6zgilin bir ¢izgi dilimiz, islubumuz
yoktur. Cizgi roman Tirkiye i¢in bilinmeyen bir alandir. Tipki tiyatrocularin
egemenliginin oldugu sinemanin ilk yillar1 gibi ¢izgi romanda da karikatiirciilerin
etkileri belirgindir. Tirkiye’deki ilk ¢izgi romanlarin birgogu Cemal Nadir Giiler gibi
karikatiiristlerin onderliginde gelismis daha sonralar1 ise ¢izgi roman-karikatiir-¢izgi
film iizerine uzmanlasmalar olusmustur. Giiler, bant-karikatiir tiiriinde basarili 6rnekler
vermistir. 1930°1u yillarin basinda Son Posta gazetesinde ¢ikan Amcabey, Tirk ¢izgi
diinyasinda onemli bir yer tutmaktadir. Daha sonralar ise Giiler, Ak ile Kara ve
Dalkavuk adlarinda basarili karakterleri yaratmistir. Amcabey i¢in Giiler soOyle

demektedir:

“Yeni bir gazete olacak olan Son Posta ¢ikacakti (1930). Yeni gazetede bir
yenilik yapmak i¢in halkin ilgisini ¢cekecek bir tip ¢izmek istedim. Once bir
hayvan tipi disiindiim, sonra bu sevdadan vazge¢ip fiziki yaradilist
itibariyle tamamen aksim olan Amcabey’i ortaya koydum. Omer
Seyfettin’in {inlii Efruz Bey’inin tipim tiizerinde biiyiik ilhami vardir”

(Cakmak, 1995’ten aktaran Cantek, 2002: 54).

Cemal Nadir Giiler ile birlikte Ramiz Gokce de (1900-1953) Tiirk ¢izgi hayatina
Tombul Teyze ve Siska Dayr gibi karakterleri kazandirmistir. Bu dénemdeki bant-
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karikatiirlerde konusma balonlarinin olmamasi ve olaylarin tek bir karakter lizerinden

anlatiliyor olmasi ortak 6zellik olarak dikkati ¢eker.

Tiirkiye’de ¢izgi roman iki ana damardan kendisine yol bulur. Bunlardan birincisi 20.
ylzyilin baslangicindan 1930’lu yillara kadar gecen siirede genellikle strip seklinde
sayfalarinda yer verilen mizah ve ¢ocuk dergileridir. Bir digeri ise gazetelerde karikatiir
ve stripler ile okuyucunun begenisine sunulan ve daha sonra popiilerleserek dergilere

taginan kahramanlarin seriivenlerinin yayinlanmasidir (Cantek, 2004: 15).

Imparatorluktan ulus devlete gecildigi yillarda yeni olusturulan sistem, yeni bir iist
kiiltlir yaratma amaci glitmiistiir ve toplumu da bu yeni kiiltiire gore sekillendirmeye
calismistir. 1930’lu yillar bu tirden bir doniisiimiin yogun olarak yasandigi bir
donemdir. Modernlesmenin saglayicilarindan olarak yeni bir dil, tarth ve kiiltir
yaratilmistir. Bu yillarda éne ¢ikan kimlik ise, Osmanli Imparatorlugu’nun aksine, dini
bir kimlik yerine milli bir kimliktir. Turkliik, siyasi otoriteler basta olmak iizere aydinlar
tarafindan siirekli vurgulanan, yiiceltilen bir olusum olarak dikkati ¢eker. Orta Asya
Tirk kiltiri topluma hatirlatilir. Tirk kahramanlarinin hikayeleri, efsaneler ve
destanlar cilalanir. Dilde, 6z Tiirk¢elesme calismalari yapilir. Dinde ise Arap etkilerinin
iizeri ¢izilmeye calisilir, ezan Tiirkge okunur. Yeni sistemin ideolojisi Kemalizm,
Osmanli degerler sistemine karsi laisizm ve Islam ©ncesi Tiirk tarihine ulasma
niyetindedir (Cantek, 2012:47). Cizgi romanlar da bu gayretlerin, siyasi sdylemin etki

ettigi alanlardan birisidir.

Cumbhuriyetin ilk yillarinda ¢ikarilan Takrir — 1 Siikun Kanununa, 1931 yilinda yeni
diizenlemeler getirilmis ve kanunun kapsami basina sansiirii de kapsayacak sekilde
genigletilmistir. 1934 yilinda basma yazi ve resimleri derleme kanunu cikmis ve
yayinciligin yapilabilmesi i¢in belli miktarda depozit {icreti 6denip ruhsat alinmasi
zorunlulugu getirilmistir. 1930’larin zor sartlarinda ise yayincilar, sansiire ugramamak
adina ¢ocuk dergileri ¢ikartmiglardir. Bu donemdeki dergilerin neredeyse tamami, halka
yeni benimsetilmeye ¢alisilan ideoloji ve sistemin cocuklara diisen payinin tasiyicisi

olmuslardir. Cantek, bu olguyu sdyle aciklamaktadir:
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“Cocuk dergileri ise ‘cumhuriyet ¢ocuklari’nin 1yi birer vatan evladi olarak
yetistirilmesinde ‘vazifeli’ gibiydi. Dergiler uzun siire devlet kurumlarinin
desteginde 6gretmenler tarafindan hazirlandi. Cocuklar, Kemalist devrimin
olusturacagr yeni toplumun prototipleriydi. Cocuk tipleri, giyiminden
kusamina, giinliikk ugraslarina varincaya kadar ayrintisiyla resmediliyordu.
Hepsi, rejimi ve Sefi ¢ok seviyordu. Modernlesme ve teknoloji
taraftarrydilar. Iktidarin imal ettigi iist kiiltiir bu sevimli tiplemeler ve
Oykilerle popiilerlesiyordu. Tiirkiye’de ¢izgi romanin baslangicinin ayni

yillara tekabiil etmesi sasirtic1 degildir” (Cantek, 2012: 53).

Amerika’da 1930’lu yillar ile birlikte ¢izgi romanlarin yiikselise gecmesinin etkileri
Avrupa’ya dolayisi ile Tiirkiye’ye de yansimistir. Cocuk dergileri bu yillarda yeni anlati
aracinin gelismesinde 6nemlidir. ithal ¢izgi romanlarda goriilen tek kahraman iizerinden
gelisen olaylar, her say1 arasinda konusal biitiinliik, balon kullanim1 ¢ocuk dergileri ile
Tirkiye’ye de girmistir. Alex Raymond’un Flash Gordon (Baytekin) ve Jungle Jim
(Baygetin ve Avci Baytekin) gibi ¢izgi romanlar1 bigim ve igerik olarak yeni bir
heyecan yaratmistir (Cantek, 2002: 54). Daha sonralar1 ise yine Alex Raymond’un
polisiye tliriindeki Gizli Ajan X-9 adli ¢izgi roman1 Haber gazetesinde yayimlanmaya

baslanmistir (Giireli, 1997: 48).

1920 ve 1930’1u yillarda Tiirk ¢izgi diinyasina 6nemli katkilardan birini Aptullah Ziya
Kozanoglu yapmistir. Kozanoglu'nun Kizi/tug ve Kaan adli hikayeleri, 1960’11 yillarda
¢izgi romanin lilke genelinde yasayacagi patlamanin Onciileridir. Ratip Tahir Burak da
dénemin 6nemli isimlerinden biridir. Hem Kozanoglu hem de Burak donemin siyasal ve
kiiltiirel kosullar1 cercevesinde hikayelerinde ve cizimlerinde Islami sdylemlere ve

ogelere yer vermemis ve 0z Tiirkce kelimeleri kullanmislardir (Cantek, 2012: 47.

Sinemada sik¢a karsilastigimiz uyarlamalar ¢izgi romanlarda da kendini gostermektedir.
Scognamillo’ya gore Tiirk sinemasinda ger¢ek uyarlamalar, Tiirkcelestirilen konular ve
yerlilestirilen konular olmak iizere {i¢ ¢esit uyarlama tiri vardir (1973: 70).
Tiirkcelestirilen konular, yabanci bir kaynagin mekanini, karakterlerini; karakterlerinin
sOylemini, dinini, kiiltiiriinii belirli siyasal, sosyal ve ekonomik sartlara gére yeniden

iretildigi bir uyarlama tiriidiir. 1930’lu yillarda ithal edilen ¢izgi romanlar da,
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cizimlerin  orijinalligini  korumak sartiyla, aynen sinemada oldugu gibi
Tirkgelestirilmistir. Bu yapilirken ise Oykiiniin kahramani ile oteki iyi karakterler
Tirkge isimler almis sadece kotii karakterlerin isimleri orijinal metinde oldugu gibi
brrakilmistir (Cantek, 2012: 58). Bdyle bir yol izlenmesinin sebebi, okuyucu ile
kahraman arasindaki 6zdeslesmenin doruk noktasina ¢ikarilmasi ve kotii karakterlerin
ancak ve ancak bizden olmayan, Oteki yani yabancilarin olabilecegi algisinin

yerlestirilmesidir.

Cumbhuriyetin ilanindan sonraki ilk birka¢ sene iginde ¢izgi roman, Tirk okuru ile
bulusmustu. Kagit sikintis1 nedeniyle gazeteler, ¢izgi romana sayfalarinda yer vermeyi
tercith etmeyince 1930’lu yillar ¢ocuk dergilerinin donemi oldu. Cocuk Sesi (1928),
Afacan (1934) ve 1001 Roman (1939) dergileri ¢izgi romanin Tiirkiye’de sevilip
yayillmasinda 6nemli roller iistlendiler. Cocuk Sesi dergisi, 6gretmen Mahmut Faruk
Giirtunca tarafindan ¢ikarilmaya baslanmistir ve modern ¢izgi roman bi¢imi dergi
iceriginde goriilmez. Karikatiir tarzinda ¢izimlerin hakim oldugu dergide her karenin
altinda metin yer almaktadir. Gerek karakterlerin ve gerekse Oykiilerin isimleri
Tirkcedir. Afacan dergisi ise Alex Raymond’un Jungle Jim (Avci Baytekin) eserini
Tirkiye’de ilk yayinlayan dergidir. Cizgi romanlarin giderek artan popiilaritesi
nedeniyle dergi, kahramanlara 06zel sayilar ¢ikartmistir. O yillarda yerli ¢izgi
romancimizin ve yerli bir kahramanimizin olmamasindan o6tiirti ithal ¢izgi romanlarin
yayinlanmaktaydi ancak Afacan dergisinin Tiirk ¢izgi romanindaki 6nemi, ilk yerli
cizgi roman ¢izeri olan Orhan Tolon’u biinyesine katmasi olmustur. Tolon’un ilk
eserlerinde modern ¢izgi roman 6zellikleri goriilmese de 73. sayida yer alan Civan’in
Seriivenleri’'nde ilk kez konusma balonunu kullanmasi bir doniim noktasi olmustur.
1939 yilina gelindiginde Afacan ile Cocuk Sesi dergileri gili¢lerini birlestirmistir.
Tarzan, Dev Adam (Kizilmaske), Zorro, Baytekin, Avct Baytekin gibi ¢izgi romanlar,
birlesik iki derginin catis1 altinda yaymlanmustir (Cantek, 2002: 59-63). iki derginin
birlestigi donemde bir baska onemli dergi, /001 Roman, yayin hayatina baslamistir. 7
yil araliksiz yaymlanan dergi, toplamda 350 say1 ¢ikmus; Tiirkiye’de ¢izgi romanin
patlamasi ile bazi sayilar bir ka¢ defa baski yapmustir. Dergiyi seleflerinden ayiran en
onemli ozellik ise igeriginde minimum metin, maksimum resim yer aliyor olmasiydi

(Giireli, 1997: 49).
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Cizgi romanin Tiirkiye’deki gelisimi ve tarihi onar yillik periyodlara boliinmiistiir.
1930’lu yillarda yeni yeni farkedilen ve yayilan ¢izgi romanlar, ¢ocuk dergileri
sayesinde oldukca popiiler olmustu. 1940’1 yillar ise II. Diinya Savasi’nin etkilerinin
derinden hissedildigi yillar olarak degerlendirilir. Savasa girmemesine ragmen
ekonomik sikintilar ile ugrasan Tiirkiye’de yaymecilar, bir taraftan bozulan ekonomik
kosullarda ayakta kalmaya calisirken diger taraftan da sert yaptirimlarla karsilagmastir.
Bir onceki on yillik donemde ithal edilen ¢izgi romanlar, savasin ve ekonominin
etkisiyle ithal edilemez olmustur. Ancak, yurtdisina giden yayincilarin, erigebildikleri
kadar ¢izgi roman1 alip iilkeye getirmesi Tiirkiye’de yeni bir donemi, kopyalama
donemini, baslatmistir. Kisa vadede kaynak sikintisi giderilmis olsa da seriivenlerin
birka¢ say1 ile sinirli kalmasi ve kopyalanacak yeni ¢izgi romanlarin bulunamamasi
sektorii yeniden ¢ikmaza sokmustur. Koleksiyoncu Mete Yilmaz, konu ile ilgili

Cantek’e asagidaki agiklamay1 yapmaistir:

“Disaridan ¢izgi roman getirme isi tam bir alaturkalik Ornegi... Para
odemiyorlar, ajanslardan almiyorlar. Iste biri disariya gidecek tesadiifi orada
ne bulursa alip gelecek. O yiizden getirilenlere gore yayin yapiyorlar. Onlar
kopya ediliyor. O zamanlar yalnizca bir kahramanin seriivenlerinden olusan
albimler de yok. Gelenler, cocuk dergilerinde haftada iicer-dorder sayfa
yaymlanan ¢izgi romanlar. Iste onlar ne kadar siirerse bizdeki kopyalar o

kadar siirtiyor” (Y1lmaz, Aktaran Cantek, 2012, s. 69-70).

Kopyacilik doneminin belki de tek olumlu sayilabilecek yonii yerli ¢izgi romancilarin
yetismesi olmustur. Mehmet Tekdal, Suat Yalaz, Sahap Ayhan ve Ayhan Erer bu

cizerlere ornek olarak verilebilir.

Savasin bitmesinin ardindan ¢izgi roman, cocuk dergileriyle birlikte yeniden
canlanmaya baglamistir. Karikatiir tarzi ¢izimleri ile bilinen Cemal Nadir, Dogan
Kardes (1946) dergisinde yeni bir ¢izim Uslubu gelistirmis ve Tarzan Tiirkiye 'de isimli
Oykliyli yaratmistir. Savas sonrast yillarda okuyucu artik yerli bir kahramanin
seriivenlerini okumak istese de yayincilar ve c¢izerler bir tirli bu talebi
karsilayamamustir. Seri olarak bir “Siiper Tiirk”, “Kahraman Tirk™ ¢izgi romaninin

yapilamamasimin bazi nedenleri vardir. Cantek (2012: 78-81)’e gore ithal ¢izgi
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romanlarda yer alan kahramanlar fazlasiyla para kazandirmakta; hi¢ denenmemis, tutup
tutmayacagi ve piyasadaki ¢izgi romanlar ile rekabet edip edemeyecegi belli olmayan
yerli ¢izgi kahraman i¢in fazladan harcama yapmak ve risk almak gereksiz goriilmiistiir.
Ayrica hangi Tiirk kahramaninin ¢izgi roman1 yapilacagi ise ayri bir soru isareti olarak
belirmistir. Yayincilar acisindan riskler bunlarken ¢izerler igin ise en biiylik sorun

cesaretti.

Yerli ¢calismalar ¢izgi romanin bir sonraki on yilinda, 1950’lerde, sahneye ¢ikmistir. Bu
donemde, o tarihe kadar ¢ocuk dergilerinde ¢ocuklara hitap eden ¢izgi romanlarin, tipki
20. yiizy1l basinda ABD’de oldugu gibi, tiraja olan pozitif katkilarinin anlasilmasi
iizerine gazetelerde de yaymlanmaya baslanmistir. Bu zihniyet devrimine ise Sedat
Simavi’nin kurdugu Hiirriyet gazetesi onciiliik etmistir. Ayrica Yeni Sabah, Aksam ve
Milliyet gazeteleri basta olmak {izere diger bircok gazete, tirajlarini arttirmak i¢in ¢izgi
bantlar yayinlamaya ve pazar ekleri vermeye baslamistir. Gazetelerin yoneticileri,
uluslararas1 gelismelere paralel olarak cizerlerden yerli hikayeler tiretmelerini istemeleri
ile de milli kahramanlarimiz ¢izgilerle yeniden hayat bulmustur (Cantek, 2004, 24).
Yerli iiretimin onceki donemlere gore olduk¢a artmasi, 1950’11 yillarin Tiirk ¢izgi

romanciliinin altin yillari olarak anilmasini saglamistir.

1950’11 yilinda baslayan Kore Savasi’na asker gonderilmesi, Tiirkiye halkinda milli
duygularin daha da yogunlasmasina neden olmustur. Iste bdylesine bir ortamda
gazetelerden radyoya; ¢izgi romanlardan sinemaya kadar olan bir¢ok alanda gerek haber
amagh gerekse de eglenceye yonelik, milli duygulara seslenen yayinlar yapilmis, halka
moral verilmeye calisilmistir (Duruel, 2002: 82). Kore Savasi ile birlikte, II. Diinya
Savasi’na katilamayarak “kahraman Tiirk askeri” imajimmi diinyaya veremeyen Tiirkiye,

bu firsat1 bulmustur.

“1951 yilinda Kore Savasi ile ilgili ¢izgi romanlar popiilerlik kazandi. Vatan
gazetesi Jack Davis’in ¢izdigi yabanci bir ¢izgi romani yayinladi. Onu takip
ederek, ticari rekabet platformunda her zaman ilerde olan Hiirriyet, benzer
bir caligmay1 baglatti. Sururi, Kore ile ilgili, gazetenin ilk sayfasinda yer

verilen Kunuri Savast adli bir calisma yapt1” (Cantek, 2012: 109).
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Bu tarihlere dek agirlikli olarak yabanci halk kahramanlarmin ya da hayali
kahramanlarin ¢izgi hikayelerini yayinlayan dergi ve gazeteler, gerek bilim insanlarinin
elestirileri gerekse de halkin bir milli kahramanin seriivenlerini okuma istegi karsisinda
belki de en elverisli ortami bulmuslardir. Kunuri Savaslari’nin ardindan Atamizin
Resimle Hayati, Resimle Istiklal Savasi, Koca Yusuf, Cem Sultan, Saray Kadinlar,
Plevne, Lale Devri ve Koéroglu gibi tarihi sahsiyetler ve olaylar grafiklestirilmistir.
1950’11 yillarin sonunda Kirk Sehitler, Cengiz Han in Hazineleri, Kaan gibi Tiirk milli

degerleri lizerine kurulu olay orgiisline sahip ¢izgi romanlar popiiler oldu.

Tirkiye’de anlatilan bircok oykii, bilinen anlami ile ¢izgi roman sayilmamaktadir.
Cocuk dergilerinde bir ka¢ sayfa ile ve gazete koselerinde c¢izgi bantlar seklinde
kendilerine yer bulan ¢izgi anlatilar 1960’11 yillar ile ¢izgi roman bi¢imine kavusmustur.
Bu tarihe kadar yabanci kahramanlarin hikayeleri anlatilmis son yillarda ise milli
kahraman ve olaylarin yer aldigi hikayeler popiiler olmustur. 1959 yilinda Aptullah
Ziya Kozanoglu — Suat Yalaz ikilisinin Kaan 1, kendisinden sonra gelen bir ¢ok dykiiye
ve cizere esin kaynagi olmustur. Kaan’in Tiirk sanat tarihi igerisindeki 6nemli bir
gorevi de ¢izgi romandan sinemaya uyarlanan ilk basili metin olmasindan ileri gelir
(Cantek: 2012: 163) Popiilerligi gittikce artan Tiirk ¢izgi romaninin patlama yillar1 da
1960 — 1970 yillar1 arasinda olur.

Tarihi ¢izgi romanlarin patlamasi da Kaan’in devami niteliginde olan Karaoglan (1962)
ile olmustur. Suat Yalaz’in yarattig1 kahramanin seriivenleri gercek anlamda ilk yerli
¢izgi roman olarak sayilir (Giirdagcik, 1982: 81). Onceleri gazetelerde tefrika edilen

Karaoglan, 1963 yilindan itibaren de dergi formatinda okuyucuya sunulmustur.

Cizgi romanlarin olay Orgiisii 1yi-kotli arasindaki catisma, kahramanin i¢ catigmasi,
sevdigi kadin ile gorev aski arasinda yasanan catisma seklinde yapilandirilir. Ancak
kahraman icin gorev bilinci her zaman 6nce gelir. Haydutlar ve daha kii¢iik su¢ odaklar1
ile miicadele etmek sik¢a karsimiza cikar. Ancak Karaoglan’in seriivenlerinde sug
odaklarmin giicii yada haksizliklarin kaynaginin otoritesi biiyiitiilmiistiir. Bunun icin
Yalaz, Karaoglan’in yasadigi donemi Hunlardan Cengiz Han donemine getirmistir ve
Karaoglan’1 sert bir kisilige sahip olan Cengiz Han ile miicadele ettirmistir (Cantek,
2012: 163).
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Ozellikle II. Diinya Savasi’ndan sonra degisen diinya siyaseti, Tiirkiye’de etkili
olmustur. Cok partili hayata gecis bu degisimin ilk adimi olmakla birlikte 1960 darbesi
ve giinlimiize dek yasanan siyasi ¢alkantilar glindemi, sosyal diizeni, ekonomiyi ve daha
bircok alani sekillendirmistir. Sanat da siyasi konjonktiire gore degisimlere ugramaistir,
ondan etkilenmistir. Cizgi romanlar da 1960 yili ve milli kahramanlarin sahneye
cikmasi ile birlikte milliyet¢i sOylemin ¢ok sik yer buldugu bir alan olmustur (Cantek,
2004: 15-16).

Oncesinde Kaan ve devaminda Karaoglan ile baslayan milli kahraman furyasinda daha
sonralar1t Akbulut Kaan (1964), Oguz Han (1965), Bahadir (1965), Malkogoglu (1965)
ve Tarkan (1969) sahneye ¢ikmustir.

1960 askeri darbesi ile baglayan ve uzun yillar siyasi karmasa icerisinde bulunacak olan
Tirkiye’de 1970’1i yillar ¢izgi roman-mizah-hiciv-siyaset dortgeninde sekillenmistir.
Cantek’e (2004: 40) gore bu on yilin {ic 6nemli noktasi vardir. Bunlardan birincisi,
dclincli yili 1975’ten itibaren, sol muhalefete yakinligi ile bilinen Girgir (1972)
dergisinin yayin hayatina baslamasidir. Calkantili siyasi ortamda Girgir, mizah yoluyla
siyasi hiciv iceren karikatilirler yayinlamaktaydi. Her ne kadar karikatiir ve mizah
unsurlar tasisa da derginin esas kimligi ¢izgi roman iizerinedir ve bir donem ¢izgi
romanlar dergi igerisinde agirlikli olarak yer almaktadir (Cantek, 2012: 211). Dénemin
ikinci énemli olgusu ise daha ¢ok Italyan ¢izgi romanlar1 yayimlayan; kopya doneminin
ucuz, basit islerinin aksine telifli ¢izgi romanlara sayfalarinda yer veren; bir ¢izgi roman
dergisinin tasarimindan yabanci dildeki metinlerin ¢evrilmesi i¢in ¢evirmeni
kadrosunda bulunduran Tay Yayinlari’nin varhi@idir. Son olarak ise Milliyet Cocuk
dergisi, cocuklara yonelik yayinlari ile doneme sekil vermistir. Kara Murat (1971) ve
Gergek Hayat Hikayeleri 1970’11 yillarda 6ne ¢ikan ¢izgi romanlardir (Cantek, 2004:
40-41).

1980’11 yillar ve onu takip eden senelerde ¢izgi roman gézden diismeye baslamistir.
Gazetelerdeki ¢izgi bant ve romanlarin sayisinda azalma goriilmektedir. Piyasanin
daralmas1 ve farkli ekonomik kosullar nedeni ile bir¢ok cizer de meslegi birakmistir.
Cizgi romanlarin gazetelerdeki maceralar1 yarim kalmis ya da kalite kaybina ugramistir.

Zincirleme reaksiyonun sonucunda gazete tirajlar ile birlikte ¢izgi romanin popiilerligi
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de azalmistir. 80’li yillarda Girgwr, Firt, Limon gibi dergiler bu diislise direng
gosterseler de piyasadaki durgunluk zamanla onlara da yansimistir. 70’11 yillarda ¢izgi
romanlar sag ideolojiye kaymisti. 80°li yillarda ise islami-muhafazakar ¢izgide

igeriklerini belirlemislerdir (Cantek, 2004: 43-44).

Cizgi roman yaymciligmin giderek diigmesinin sebepleri arasinda televizyonun
yayginlagsmasini da gosterebiliriz. Cizgi romanlarda statik bir sekilde yer alan ancak
kendine has teknikleri ile hareketliymis¢esine anlatilan hikayeler, televizyon sayesinde
saniyede 25 kareden olusan goriintiilere doniismiis ve daha fazla dikkat ¢ekmistir. Cizgi
romana komsu sayabilecegimiz ¢izgi filmlerin de televizyonlarda gosterilmesi yillarca
yazili kaynaktan takip edilen karakter/kahramanlarin yine c¢izgiler ile, ancak bu sefer

hareketli bir bi¢imde, takip edilmesini miimkiin kilmistir.

Yine 80’li yillarda yeni yeni ilgi noktast olmaya baslayan video oyunlarini da c¢izgi
romanin gerileme sebepleri arasinda sayabiliriz. Tamamen grafik tabanli olan, hatta
bazilar1 metin tabanli olan, ilk bilgisayar oyunlar1 oyuncusuna ¢izgi romanlardaki gibi
fantastik bir evren sunmaktadir. Cizgi romanlarda c¢izerin yoOnlendirmesinin digina

cikamayan okur, bilgisayar oyunlari ile kahramanini kendisi yonlendirmeye baslamistir.

Televizyon, video oyunlar1 ve sinemanin yiikselisi 1990’1 yillarda da siirmiis, yazili
basinin ayakta kalabilme ¢abalarinin yogun olarak goriildiigi bir donemdir. Sabah ve
Dogan medya gruplari, artan baski ve diger maliyetleri kismak icin yabanci ¢izgi roman
yayinlayan sirketlerle ortakliklar kurmuslardir. Boylece Amerikan siiper kahramanlari
ve Italyan ¢izgi romanlar1 tekrar piyasaya ¢ikmuslarsa da ¢izgi romana gegici hayat
vermekten Steye gidememislerdir. Bu donemde Remzi, Inkilap, Ithaki, Oglak, Cinar,
Arkabahge, Yoriinge, Aras, Iletisim, Arba, Parantez, Dost, Diinya ve Yap: Kredi gibi
yayinevleri ¢izgi romanlarin kitaplara gore daha hareketli satis1 oldugu gerekcesiyle

¢izgi roman yayinlamaya baslamislardir (Cantek, 2012: 321-323).

Glinlimiizde ise ¢izgi romanlar sinema, televizyon, video oyunlar1 gibi 6nemli rakipleri
karsisinda 6nemini ve popiilerligini biiyiik olclide yitirmistir. Milli kahramanlar artik
cizilmemekte, Tex, Zagor, Tom Miks gibi bazi efsane kahramanlarin serileri ise halen

satilmaktadir. Bunlarin aksine Hollywood’un son yillarda Batman, Superman, The
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Avengers, Spiderman, X-Man, Thor gibi fantastik ¢izgi roman karakterlerini sinemaya
tagimasi ¢izgi romanlarin lizerindeki 6lii topragini bir nebze de olsun atmasina yardime1
olmustur. NTV Yaymlar’’nin diinya klasikleri romanlarini ¢izgi roman formatinda

okuyuculara sunmasi da 21. yiizyi1lda meydana gelen degisimlerden biridir.
1.6. Ornekleme Ahnan Cizgi Romanlarda Erkeklik Gostergeleri
1.6.1. Karaoglan

Ornekleme alinan ¢izgi romanlardan Karaoglan, gerek 1962 yilinda Aksam gazetesinde
tefrika edildigi donemde, gerekse de dergi formatinda satisa sunuldugu dénemde Tiirk
okuyucusu tarafindan biiyiik ilgi gormiistiir. Bu calisma kapsaminda Karaoglan’in Suat
Yalaz tarafindan 1963 yilinda c¢ikarilan Asya Kaplani (4 say1), Baybora’'min Oglu (6
say1), Altay’dan Gelen Yigit (2 say1) ve Semerkand Casusu (5 Say1) maceralar1 olmak
iizere toplamda 17 sayilik birinci seri, erkeklik ve kahramanlik kavramlar1 ¢er¢evesinde

okunmustur.

Agresiflik, onde gelen erkeklik gostergelerinden biridir (Donaldson, 1993: 646) ve
erkegin kasli viicudu bu agresifligin olusturulmasina destek saglar (Thilmany, 2012:
101). Bu bilgi 1s518inda Karaoglan’a baktigimizda kasli bir viicuda sahip oldugunu
goriiriiz. Baybora’'nin Oglu (say1 8 ve 9), Asya Kaplan: gibi maceralarda Karaoglan, sik
sik, carpisma sirasinda yari ¢iplak bir sekilde resmedilmistir. Boylece kasl viicudu ve
agresifligi ile birlikte Tiirkliik algist olusturulmus, ideal erkek bicimlendirilmistir.
Buradan hareketle Pecora (1992: 63-75), ¢izgi romanlardaki bodylesi bir erkeklik
bi¢iminin, anti-feminist bir sdylemin kurulmasma olanak tanidigini sdyler. Ayrica,
Karaoglan’in kashi viicudu savas sahneleri disinda, 6zellikle cinsel iliskinin tasvir

edildigi karelerde, goriilmektedir.

Karaoglan’in fiziki goriinlimii, kivrak zekasi, savasciligi, yenilemez olusu ve
Olimsiizliigli onun kahramanhi@inin gostergelerindendir. Miicadele ettigi  higbir
diismanina yenilmez. Tek basina birden fazla kisiyle savasabilir. Bazen yaralanir ancak

tanimadigi kisilerce tedavi edilir.
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Kuvvet, erkeklik ve kahramanligin bir bagka gosterenidir. Karaoglan, savasciligimin ve
giiciinlin farkindadir. Bu durum, ona cesaret verir. Cesareti, sOylemlerine de yansir:
“Haydi, senin de canin Tamuya, pis kopek”, “Ey Camoka!.. Giivendigin daglar1 kar
basti. Simdi yalniz kaldin karsimda”, “Kolla kelleni Camoka! Karaoglan geliyor” gibi
climleler ornek olarak gosterilebilir. Karaoglan’in rakipleri ise her zaman Karaoglan’1
kiiciimsemektedirler. Onlara gore Karaoglan “yeni yetme” ve savasmasini bilemeyecek
kadar acemi biridir. Kolaylikla onu yenebileceklerini diisiiniirler. Ornegin
Karaoglan’dan yedigi yumruk sonrast Camoka, “senin bu kadar kuvvetli oldugunu
bilmiyordum” (say1 12) derken Asya Kaplan’inda Balaban Basbug “biitiin yer alt1
albizlar1 canimi alsin ki omriimde bu kadar giilmedim. Acundaki biitiin budunlarin
tanjusu Atilla Han’in alay beyi Balaban basbuga bir tiiysiiz ¢coban meydan okuyor”

demektedir.

Karaoglan’in giicii, sadece kendisi iizerinden anlatilmaz. Rakiplerinin savas yetenegine,
fiziki gliglerine ve zekasina ragmen Karaoglan her zaman onlar1 maglup edebilmektedir.
Boylece Karaoglan, “gligliiden bile daha gii¢lii” bir algi ile 6zel bir konuma oturtulur.
Kili¢ kullanmaktan okculuktaki basarisina, at binmekten strateji gelistirmesine kadar

bir¢ok sahne, giicliniin boyutunu gostermek i¢in tasarlanmistir.

Karaoglan’in giiciinii daha belirgin kilmak icin ona eslik eden yardimcilari/yoldaslari
vardir. Baybora, Ay-kut ve Balaban Basbug bunlardan birkagidir. Bu yardimci
karakterlerden Ay-kut ve Balaban Basbug, savasc¢i yonlerinin yani sira mizahi bir
karakteristige de sahiptir. Oykii icerisinde oldukga pasiftirler. Diismana karsi kilig
sallarlar ancak karakteristik derinlikleri yoktur. Genelde Karaoglan’in aldig: kararlari,

verdigi komutlar1 uygularlar.

Karaoglan’in bir baska 6zelligi de yakisikliligidir. Kadinlar {izerinde gii¢lii bir etkisi
vardir. Cazibesi, hem fiziki durumundan hem de diismana kars1 gosterdigi yigitlikten
kaynaklanir. Kadinlarin gonliinii daha ilk bakista calar. Ornegin Baybora’nin Oglu (say1
5)’nda Karaoglan, Bizans Imparatoru’nu yatak odasinda Berenis (Adriana) adinda bir
kadinla yakalar. Askerler ile miicadele ettikten sonra Karaoglan Berenis’e iltifat eder.

Bunu tizerine Berenis, “giizelligimin farkinda demek. Bu yaman delikanlinin giizelden
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anlamadigini sanmaya baslamistim. Iste bu iyi” der. Say1 onda ise Ulger, Karaoglan’1

goriince “yine o glizel yigit” seklinde tepki verir.

Kadin karakterler, Karaoglan seriivenlerinde elde edilmesi gereken odiiller olarak
resmedilir. Kadinlar, cinsel bir obje olarak sunulur. Ornegin Berenis, aslinda bir Katolik
rahibesidir ancak aym zamanda fahiselik de yapmaktadir. Ulger, bir Nayman reisinin
kiz kardesidir. Kiz arkadaslariyla yar1 ¢iplak bir sekilde betimlenir. Atilla’nin sarayinda
ise kadmlar, erkeklerin dikkatli bakislarinin odagindaki dansozlerdir. Kadinlar,
Karaoglan icin savas ganimetidir. Erkeklerin diinyasinin resmedildigi ¢izgi romanlarda,
tim savascilarin ve Onemli karakterlerin erkek olmasi, Karaoglan’in en yakin
dostlariin erkek olmasi, tipki Batman ve Robin 6rneginde oldugu gibi, bir escinsel
okumaya elveriglidir. Ancak boylesi bir alginin olugsmamas: icin heteroseksiiel
gostergeler Oykiiniin i¢ginde sik¢a yer alir. Bu da kadin bedeni {izerinden yapilmaktadir.

Yine onuncu sayida Ay-Kut ile Baybora arasinda gecen konusma su sekildedir:

Baybora: Diin gece ben Timugin Han ile konusurken Karaoglan da
oradaydi. Timucin’in Taycigutlara degil de Naymanlara saldirmasini istedi.
Simdi anlasiliyor ki bizim delikanli, Nayman kizina g6z koymus, bir savas

ganimeti olarak ele ge¢irmek istiyormus.

Ay-Kut: Bunda bir yanlislik olacak. Karaoglan gbz koydugu kizi elde

etmek isterse bunu tek basina da yapar.

Cinsel objenin yam sira kadinlarin zayifliklari lizerinde de durulur. Altay’dan Gelen
Yigit (say1 12)’de Ulger ve Karaoglan’1 bir ugurumun kenarmda yakalayan Camoka,
giinesin etkisi ile Karaoglan ve Ulger’in zayif diisecegini tahmin etmeye baslarlar ve
avantaj saglamaya caligirlar. Camoka’nin adamlar1 arasinda gecen konusma, yine erkek

egemen bir soylemi igerir:

Karakter 1: Bu oglan, deveden dayanikli. Bir yil beklesek ag¢-susuz

duracak.

Karakter 2: O durur ama kiz birazdan vizlamaya baglar.
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Bu konugmanin gectigi karede ve sonraki karelerde Karaoglan’in rakibi Camoka’nin da
sicaga dayanamayarak su ictigini, giinesten korunmak icin basina bez pargasindan
golgelik yaptigimi goriiriiz. Ancak Karaoglan, bu olumsuz sartlara karsi tiim giiciiyle
dayanabilmektedir. Buradan hareketle, bir kahraman olarak Karaoglan’in, hegemonik
erkeklik ¢ercevesinde, hem kadinlara hem de o6teki erkeklik big¢imlerine/temsillerine

kars1 fiziki ve psikolojik iistiinliigiiniin oldugunu sodyleyebiliriz.

Karaoglan, yakisikliligi ve cesareti sayesinde kadinlarin ilgisini ¢ekmekte ve onlarla
iliski yasamaktadir. Ancak, bu iliskilerde dikkat edilmesi gereken nokta Karaoglan’in
asla baglanamamasidir. Serial mantigindan olsa gerek, bir sayida biiylik ask yasadigi bir
kadmi, Karaoglan, “goreve cagr1” ile birlikte terk edebilmektedir. Bu baglanamama
hali, cografya icin de gecerlidir. Karaoglan’in maceralar1 Orta Asya’nin bir ucundan
Bizans’a kadar olan bir cografyada geger. Hanlarda konaklamlir, Bizans Imparatoru

“artik sarayim evinizdir” demesine ragmen yola devam edilir.

Sonug¢ olarak Karaoglan ¢izgi romanlarinda erkeklik ve kahramanlik kavramlar
birbiriyle yakindan iligkilidir. Kahraman olabilmenin en Onemli olgiitii erkek
olabilmektir. Cesaret, zeka, silah kullanimi, liderlik etmek gibi yetenekler de, birkag
istisna disinda, yine erkeklere ait Ozellikler olarak sunulur. Kadinlar ise geri plana
itilerek erkek diinyasinda korunup kollanmasi gereken, zayif, cinsel kimlikleri 6n

planda olan ve hatta casus roliindeki kisilerdir.
1.6.2. Malkogoglu

Teze konu olan ¢izgi roman serilerinden birisi de Malkogoglu’dur. Malkog¢oglu’nun
1964-1974 yillar1 arasinda Cumhuriyet gazetesinde yaymlanan 21 sayilik macerasina
ulasilamadigindan 1971 yilinda De-Ha yaymlarindan cikan Intikam Yemini, Cem
Sultan, Tuna Casusu ve Kizil Kule’den olusan 4 sayilik seri okunup erkeklik

gostergeleri agisindan incelenmistir.

Buna gore Malkogoglu’nun tasvirindeki dncelik, beden iizerinden ilerlemektedir. Uzun
boy ve atletik/kasl bir viicut kahramanin en 6nemli 6zelligi olarak karsimiza cikar.
Erkek ciplakligi, Ozellikle Antik Yunan’da erkegin yliceltilmesinin bir ifadesiydi

(Stanton, aktaran Cabuklu, 2003: 158). XVIII. yiizyilldan giinlimiize dek olan siirecte
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erkek bedeni, nesne konumundan 6zne konumuna ge¢mis ve kadin bedeni de bu siirecin
tam tersi bir seyir izlemistir (Cabuklu, 2006: 159-160). Ancak bu yaklagim giiniimiizde
gecerliligini kismen yitirmistir. Gerek ¢izgi romanlar gerekse diger popiiler kiiltiir
iirtinleri idealize edilmis bir erkek bedenini topluma empoze etmeye ¢aligmaktadirlar.
Bu baglamda, bir ¢ok ¢izimde Malkogoglu'nun yar1 ¢iplak bir sekilde ¢izilmesinin
sebebi ise viicut hatlarinin 1srarla vurgulanmasidir. Boylece, “gli¢li” ve “cesur” gibi
soyut nitelikler tasiyan ideal erkek imajinin somut/fiziki boyutu da tamamlanmis
olmaktadir. Derginin hedef kitlesinin erkekler oldugu diisiiniildiigiinde okur kitleye

pompalanan erkek imaj1 da netlesmis olmaktadir.

Malkogoglu’nun kasl viicudu, iki erkeklik normunun da kaynagi olmaktadir. Bunlardan
birisi agresifliktir. Diiello ya da savas giicii, istegi, dayanikliligi olarak da
belirtebilecegimiz agresiflik, Malkocoglu’nun hikayesini siirdiirebilmesinin  ve
dolayisiyla diismanlarini yenmesinin kosuludur. Ciinkii erkek, tipki ilk ¢aglarda
avlanmak zorunda kaldig1 gibi, ¢izgi diinyasinin kahramanlik ¢agi’nda da giiclii olmak
ve gerektiginde saldir1 giiclinii muhafaza etmek zorundadir. Béylece kahraman, kisisel
kanunlarii uygulayabilirken hayatta kalir ve yardima muhtag kisilere yardim edebilir.
Malkocoglu da diismanlar1 ile miicadele ederken birgok defa yar1 ¢iplak sekilde

betimlenerek “gliclii erkek” imaj1 ¢izmistir.

Idealize edilmis kash erkek bedeni ikinci olarak cinsellik ile iliskilidir. Cizgi romanlar
erkek bakisinin {iiriinii oldugundan kahramanlar da sik sik ya prenses/kralice ile ya da
handa calisan kadinlarla iliski kurmaktadir. Malkogoglu’nun incelenen 4 sayisinin
hepsinde de karsi cins ile yakinlasma sahneleri bulunmaktadir. Intikam Yemini’nde
bogulmakta olan Silvana’y1 kurtardiktan sonra; Cem Sultan’da Liikres Borjiya ve
Prenses Beatris ile; bircok karede Malkogoglu'nun yar1 ¢iplak goriildigi Kizi/ Kule’de
korsanlarin elinden kurtardigi kadin ile ve Tuna Casusu’nda hanci kiz ile yakinlastiginm
goriiriiz. Intikam Yemini ve Kizil Kule’de kadnlar, tehlikeli bir durumdan
Malkogoglu’nun sayesinde kurtulurlar ve cinsel iligki kahramana bir minnet borcunun
karsilig1 olarak sunulur. Cem Sultan’da Liikres Borjiya, Malkogoglu’nun giicliniin ve
karizmasinin biiylistine kapilarak onu cinsel iligkiye zorlar. Prenses Beatris ise

Malkocoglu’nu ele verecekken kahraman tarafindan Opiilmesinin ardindan ona karsi
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koyamaz. Tuna Casusu’nda da zehirlenmekten son anda kurtulan Malkocoglu, gece
vakti yataginda ¢iplak uyuyan hanci kizin odasina gider. Kizin bagirmasini1 engellemek
icin eliyle agzini kapatir ve daha sonra bicaginmi ¢eker. Kiz, “bigagi ¢ekin. Bagirmaya
hi¢ niyetim yok zaten” seklinde karsilik verir. Malkocoglu kiza kendisini neden
zehirlemek istedigini sorar. Bu sirada takip edildigini anlayan Malkogoglu, kiz1 6perek
bir sekilde kamufle olmay1 amaglar. Tanimadik, yar1 ¢iplak bir erkek tarafindan piilen
kiz, halinden olduk¢ca memnun goriliir. Goriildiigii gibi Malkogoglu’nun 1971 yilinda
yayinlanan 4 sayilik serisinde “gii¢”, “yigitlik”, “erkeklik™ gostergesi olan erkek bedent,

hem “6teki” olan diismana karsi savasta kahramani yiicelten hem de erkek disinda

“oteki” sayilacak kadina kars1 bir cinsel karsi konulamamazlig1 temsil etmektedir.

Kahramanin bedeni ile gosterilen gii¢, sadece diisman ile kiyas yapmamiza olanak
saglamaz. Malkogoglu’na yardim eden yoldaslar1 vardir. Bunlardan biri de Kizi/ Kule,
Tuna Casusu ve Cem Sultan’da karsimiza c¢ikan Ejder’dir. Fiziki olarak
Malkocoglu’ndan ¢ok daha zayif cizilen Ejder, onun kadar cesur da degildir. Batil
inanglar1 vardir. Cinlerden, perilerden ve cadilardan korkar. Boynunda muska olmadan
gece tuvalete gidemez. Intikam Yemini’nde ise Malkogoglu’na Alpar eslik eder. Alpar
da Malkogoglu’na benzer bir fizik ile resmedilmistir. Hikayenin basinda Malkogoglu’na
saldiran Alpar, Malkogoglu tarafindan etkisiz hale getirilir. Boylece Malkogcoglu’nun
“en giiclii” oldugu algis1 pekistirilmis olur. Cizgi roman serisinde Malkocoglu disinda
ne kadar karakter varsa, dost ya da diigman, hepsi Malkogoglu’'ndan bir yoniiyle
eksiktir. Diisman, ne kadar kotli olursa olsun bir zayif noktasi1 vardir ve zayifligini
kapatamaz. Tam olan Malkocoglu’dur. En dezavantaji durumu dahi avantajina

doniistiirebilmektedir.

Malkogoglu’nun kasli bedeni, yakisikliliginin da gostergesidir. Karsilastigi kadinlar
ondan ilk bakista etkilenmektedir. Cem Sultan’da Liikres Borjiya, Malkogoglu’nu ilk
gordiigii anda “gercekten de ¢ok giicliisiiniiz sinyor” der ve ardindan da, evli olmasina
ragmen, Malkogoglu ile cinsel iliskiye girer. Kizi/ Kule’de Malkogoglu tutsakken
zindana gizlice yemek getiren kadinin ask itirafina tanik olur: “Yiyecek birakmaya
geldigim zaman seni araliktan goriiyordum o zaman diinyalar benim oluyordu”. diyerek

bu olguyu pekistirir.
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Malkogoglu, giiciiniin ve savas yeteneginin verdigi giiven ile doludur ve bu, ona cesaret
verir. Kizil Kule’de Ejder’in “cadi var”, “garip sesler duydum” dedigi kuleyi merak edip
yola ¢ikar. Karsilastig1 korku unsurlarina ragmen geri donmez. Yolculugunun sonunda

bir korsan ¢etesini tek basina etkisiz hale getirir.

Malkocoglu’nun diinyasinda ise kadinlar zayif kisilige sahiptiler. Cogu zaman yardima
mubhtactirlar. Malkocoglu’nun gelip onlar1 kurtarmas: ilahi bir olaydir. Bu kurtulus
neticesinde, cinsel bir obje olarak, kendilerini Malkogoglu’nun giiclii kollarina
birakirlar. Malkogoglu tarafindan kagirilsalar bile bundan memnundurlar. Ciinki
hayallerindeki ideal erkek, Malkogoglu gibi biridir. Tuna Casusu’nda erkek kiligindaki
Aranka, 1yi kilic kullanip ata biniyor olmasina ragmen, bir¢ok karede aglarken
gosterilir. Yine ayni romanda hanci kiz da Malkogcoglu'nun “beni neden oldiirmek

istemistin?”’ sorusuna gozyaslar i¢inde cevap verir.

Kisaca oOzetlemek gerekirse Malkogoglu ¢izgi romanlarinda erkek, erkeklik ve
kahramanlik gibi kavramlar kol giicline dayanan, cesaret gerektiren islerin yapilmasi ile
baglantilidir. Kahraman, diizenin olmadig1 ya da mevcut diizene kars1 gelinen, Osmanli
Imparatorlugu’na, bir evrende diizeni saglamak i¢in vardir. Bunun igin Tuna Casusu ve
Cem Sultan’da oldugu gibi kilik da degistirir; Kizi/ Kule’deki gibi korsan c¢etesini de
¢Okertebilir.

1.6.3. Siiperman

Stiperman ¢izgi romanlarinda erkeklik vurgusunun nasil yapildigini tespit etmek igin
1938 yilinda Jerome Siegel ve Joe Shuster’in Siipermen ¢izimlerinin Action Comics
tarafindan yayinlanan ilk sayis1 ile Tiirkiye’de Tek Ofset’in 1979 yilinda yayinladig:

serinin ilk 5 sayis1 incelenmistir.

Action Comics’in yayimladigi ilk saymnin ilk sayfalarinda Siiperman’in ne kadar siradisi
oldugunu anlatir. Bebekken dahi masalar1 kaldirabilen Siiperman (Kal-El), biiytidiikge
gokdelenlerin tepesine kadar sigrayabilmekte, arabalari kaldirabilmekte, bir trenden
daha hizl1 kosabilmektedir ve “celik gibi sert” bir viicuda sahiptir. Ancak heniiz ugma

yetenegi ve kapali kapilarin ardin1 gorebilme gibi gii¢lere sahip degildir. Boylesi
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giiclere sahip birine bicilen gorev “... mazlumlarin yaninda olmak, zorda kalanlara

yardim etmekti” (Siegel ve Shuster, 1938: 2).

Stiperman’in Tiirkiye’de yaymlanan maceralarima baktigimizda da aym fiziki
ozelliklerini goriiyoruz. Ancak Tek Ofset’in 1979’da yayimladig1 56 sayilik serisinde
Stiperman, ucabilmenin yani sira enfraruj (kizilétesi) 1sinlar ile fantastik bir gorebilme
ozelligine de sahiptir. Siiperman’i Siiperman yapan 6zellikler sadece fiziki 6zellikleri
degildir. Fizigi/giict, kisiligini sekillendiren basat faktdrdiir. Ayn1 zamanda kahramanin
kisiligi, erkeklik degerlerini de bilinyesinde toplamistir. “Kahraman” ve “erkek”
kavramlari, 6zellikle erkek bakisinin iirlinii olan ¢izgi romanlarda, i¢ ice gecmistir.

Birini 6tekinin varligindan ayirmak neredeyse imkansizdir.

Buna gore, Stiperman’in en belirgin kisilik 6zelligi “iyinin yaninda kotiiniin karsisinda”
yer almasidir. Bu davranisi, “erkek” nosyonunun “erdem”, “diiriistliik”, “cesaret” gibi
kavramlar1 biinyesinde barindirmasi ile baglantilidir. Ciinkii Stiperman, bir kahraman
olarak erdemlidir. Ornegin 1938 basimli ilk sayida, farkli iki tarafa silah satan silah
tiiccar1 Norvell, “gikarct”, “kisileri kullanan”, “diizenbaz”, ‘“soziinde durmayan”,
“korkak” gibi resmedilir. Boylece 1yi1 — kotii arasindaki ahlaki degerlerin, pozitif olarak,
Stiperman’den yana oldugu vurgulanir. Ciinkii erkek, “soziiniin eri” olmalidir. Tek
Ofset’ten ¢ikan sayilara baktigimizda da durum benzerdir. Kahramanin karsisinda olan
“kotii” karakterler erkektir ve siirekli Sliperman’i tuzaga disiirerek, telapatik giicler

kullanarak, teknolojiye hakim olarak onu yenebilmeyi amaclarlar.

Stiperman, bir¢ok kahramanda oldugu gibi, fiziken giiclii bir karakterdir. Giig,
Stiperman’in bedeni iizerinden tanimlanmaktadir. Erkek ciplakligi, tarihi siirece
bakildiginda, bazen dini, bazen gii¢ ve kahramanlik ve bazen de erotik vurgu
tagimaktadir (Cabuklu, 2006:161). Her ne kadar Karaoglan ve Malkog¢oglu’nun aksine
Stiperman’i ¢iplak halde gérmesek de kasli beden, Siiperman’in kiyafetleri altindan,

sanki kiyafet yokmuscasina teshir edilmistir.

Kashi viicut, giiclin pasif gosterenidir. Herhangi bir fiziksel aktivite olmadan da
kahramanin “giiclii” oldugu algisini iiretir. Ornegin, Tek Ofset yaymlar1 say1 3’te

hayranlarina imza dagitan Siiperman, kiyafetlerine ragmen ciplak gibi algilanir. Giiciin
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aktif gostereni ise fiziksel aktivite ile gosterilmektedir. Serinin ayni sayisinda
Stiperman, ugan daireye binerek kacan diismanlarimi “bu roketi beyzbol sopasi gibi
kullanmaliyim™ diyerek bir roket ile durdurur. Cizgi roman, bunun gibi giiciin

vurgulandigi sayisiz ornekler ile doludur.

Erkeklik gostergelerinden biri de “cesaret” ve “korkusuzluk” kavramlar1 ile
vurgulanmaktadir. Siiperman, diisman1 kim olursa olsun, giiciiniin ve yapabileceklerinin
farkinda olarak diismanlarinin iizerine gider. Manyetik, telepatik giiclere de devasa
seytani maymuna da meydan okur. Zaman zaman diismanin giicli karsisinda etkisiz hale
gelen Siiperman, kendine geldiginde yine ayni inang ve cesaret ile gérevini siirdiirmeye

devam eder.

Cesaret ve korkusuzluk, erkek — kadmn iligkileriyle de vurgulanmaktadir. 1938 tarihli
Stiperman’in ilk sayisinda bir baloda Lois ile dans eden Clark Kent, Butch’un Lois ile
zoraki olarak dans etmesine ses ¢ikartmaz. Korkak bir tavir sergiler. Hatta bu korkaklik,

kibarhik ile de birlesir.

Butch: (Kent’e tokat atarak) Ya kadinina sahip ol ya da doviis benimle
korkak.

Clark Kent: Bayum, sizden ¢ok oziir diliyoruz. Liitfen sakin olun.

Bu davranisinin tlizerine Lois, salonu terk eder. Clark, evine gitmek iizere taksiye binen

Lois’in pesinden gider:
Kent: Neden kizdin bu kadar ?

Lois: Neden seni gormezden geldigimi sormustun. Ciinkii sen, yanmndaki

kadini koruyamayan bir korkaksin Clark !

Diyaloglardan da anlasildig: iizere erkeklik, “sert” olmayi, “kavga etmeyi” ve dolayisi
ile “kadini korumayr” gerektirecek bir kimligi ifade eder. Clark’in 6ziir dilemesi, yani

kibar davranmasi, Lois tarafindan kabul gérmez.
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Stiperman, kadinlarin ilgi gosterdigi biridir. Bu ilgi, Siiperman’in “yakisikli”, “gii¢li”,
“cesur” ve “popiiler” bir kahraman olmasindan kaynaklanir. Kadinlar, Siiperman’i
etkilemek i¢cin hem kendileriyle hem de birbirleriyle yarismaktadir ancak kahramanin
kadinlara ayiracak vakti genellikle olmaz. Ciinkii “ask”, kahraman/erkek i¢in 6ncelikli
ama¢ degildir. Ornegin, Tek Ofset yaymlar1 say1 2’de Lois Lane ve Lana Lang
Stiperman’e yakinlagsmak i¢in birbirleriyle rekabet etmektedir. Hatta Lana Lang, dev
maymun Titano’nun zayif yoniini kullanabilmek i¢in Lois Lane’in kiligina girmistir.
Ancak basarisiz olunca maymun Lana’y1 yere dogru firlatir. Stiperman, Lana’y1 kurtarir

ve aralarinda sOyle bir diyalog gecer:

Lana: Seninle tekrar bulusabilmek icin yapmayacagim yok. Ilgini ¢ekmek

icin kendimi trenin éniine bile atarim.

Stiperman: Simdi olmaz Lana... Titano beni gormeden yapmam gereken

isler var.

Stiperman ¢izgi romanlar1, erkek bakis agisimin ve erkeklik ile iliskili degerlerin
yuceltildigi; okur kitleye “olmasi gereken” erkek modelinin asilandig1 poptiler kiiltiir
driinleridir. Erkek ve erkeklik once saglam bir viicut yapisi ile simgelestirilmis ardindan
da cesaret, gii¢, dayaniklilik, soze sadiklik, kibar erkek yerine mago erkek modelleri ile

bu simgeye bir ruh kazandirilmstir.
1.7. Amag

Cizgi roman uyarlamasit Fantastik Tiirk Sinemasi Orneklerindeki erkek kahraman

imgesini arastirmay1 amaglayan bu calisma, asagidaki sorulara yanit aramaktadir.

1. Ornekleme alinan filmlerdeki olay drgiisii Campbell’in monomit kavramu ile ne
derecede benzerlik gostermektedir?
2. Ornekleme alian filmlerdeki erkek kahramanin davranis ve kisilik &zellikleri,

“erkeklik” ve “kahraman” kavramlarinin temsil ettigi normlara uygun mudur?
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1.8. Onem

Fantastik filmler, diinyanin bir¢ok {tilkesinde izleyici tarafindan ilgiyle izlenen filmler
arasindadir. Cizgi romanlar, yarattiklar1 fantastik kahramanlar ile sinema sektoriine
katkida bulunmustur. Tirk sinemasi da 6zellikle 1960 ve 1980 yillar1 arasinda ¢izgi
kahramanlar1 beyaz perdeye sik¢a uyarlamistir. Bu ¢alisma, milli ¢izgi kahramanlar ile
ithal ¢izgi kahramanlarin “kahramanlik” gbstergelerini ortaya koymasi ve tiir sinemast

olarak fantastige yapacagi katki a¢isindan 6nemlidir.
1.9. Varsayimlar
Bu ¢alismanin varsayimlar1 sunlardir:

1. Popiiler sinema tiriinleri, genellikle evrensel olarak tiim toplumlarin ideallerinde
ve hafizalarinda yer alan “kahraman” imgesinden beslenir.

2. Donemin ¢ok satan ¢izgi romanlari, sinemada da biiytik 1lgi gormiistiir.
1.10. Simirhliklar

Bu c¢alisma, arastirmanin evrenini olusturan 1960-1980 yillar arasinda c¢ekilmis
Fantastik Tiirk Sinemas1 6rnekleri ile sinirlandirilmistir. Calisma, “kahraman” kavrami
tanimimna uygun davranmig kaliplarima sahip filmler ile siirlidir. Filmlerin analizini
yapabilmek i¢in ¢alisma, kaynak eser olan donemin ¢izgi romanlarina ve filmlerine
ulagilanlar ile smnirhidir. Literatiir taramasi, erisilen kaynaklar ile; bu ¢caligmanin bitirme
siresi ise Tirkiye’de Yiiksek Lisans egitimi ic¢in izin verilen donem kadar

sinirlandirilmastir.
1.11. Tanimlar
Bu calismada gecen kavramlarin tanimlari soyledir:

Fantastik Tiirk Sinemasi: Bagka bir evren yerine gilinlimiiz diinyasinda

gegen, sira dist olay ve kisilerin yer aldig: film tiirti.

Kahraman: Olaganiistii giigleri olan, cesur, kuvvetli, kararli erkek.
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Erkek: Toplum tarafindan biyolojik varliga atfedilen toplumsal statii.

Monomit: Mitolojik anlatilardaki kahramanlarin yolculuklar1 boyunca

karsilastiklar1 ve 3 ana ile 17 ara izlekten olusan yapu.
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2. Yontem

Tirk Sinemasi’nda 1960-1980 yillar1 arasinda c¢ekilmis ve fantastik olarak adlandirilan
¢izgi roman uyarlamasi filmlerin ele alindig1 bu c¢alismanin arastirma modeli yapisalci
¢oziimleme’dir. Y apisalcilik, “kiiltiirel yapitlari, ¢agdas dilbilim yontemlerine dayanarak
coziimleme yontemi; yapiti icindeki 6gelerin birbirlerine karst konumlanislar: (yapilari)
iizerine yogunlasarak degerlendirmeyi ongdren okuma yordami (Mutlu, 2012: 328)

olarak tanimlanmaktadir.

Yapisalc1 yaklasimi agiklayabilmek i¢in Saussure’nin dilbilim yaklagimina egilmek
gerekir. Saussure’nin yaklasiminda gésterge ve dizge kavrami 6nemlidir. “Temsil etme”
gorevi goren gosterge, bir kavram ile onun disavurum bi¢iminden olusur. Bir gosteren
ve bir gosterilen’den olusan gdsterge, bir kavram ile o kavramin karsiladigir varligin
kendisi arasindaki iliskiye benzer (Erkman-Akerson, 2005: 93). Dizge ise, daha
sonralar1 baska arastirmacilar tarafindan yap: olarak ¢evrilmistir ve “bagintilardan
olusan bir denge durumu” olarak aciklanabilir. Saussure’e gore dili meydana getiren
yapilar, tek baslarina anlam tasimazlar. Sadece kendi aralarindaki bagintiya, dizge

icindeki gorevlerine gore bir anlam ytiklenirler. Dilde ise iki ¢esit baginti bulunur:

1. Parganin biitiinle kurdugu baginti
2. Pargalar arasindaki bagintilar (Yiiksel, 1995: 17-21).

Bu bagintilar, benzer degil; birbirlerine karsittirlar. Farkli 6geler, bir araya gelip anlamhi
bir biitlin olustururlar. Bir bagka deyisle, var olan bir yapi, kendisini meydana getiren

parcalara gore degerlendirilmez.

Saussure, kisinin, i¢ine dogdugu toplumun dilini anadili olarak benimsedigini ve
boylece dizge nin igsellestirildigini soyler. Dil, bir gostergeler dizgesi olarak kabul
edilir (Erkman-Akerson, 1995: 107-108). Ciinkii, hangi dil olursa olsun, her dil bir
gbsteren, bir gdsterilen ve sonug olarak bir gostergeden meydana gelir. Ornegin, farkli
harfler bir araya gelerek bir gostereni; gosteren ise zihinde bir gésterilen in olugsmasini

saglar ve en sonunda gdsterge ile sonuclanir.
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Saussure’lin dilbilim c¢aligsmalar1 temelinde ylikselen yapisalcilik, yapiyr olusturan
birimlerin tek tek bir anlam tasimadiklarini, anlamin olusumu igin birimler arasindaki
iligkinin 6nemli oldugu goriisiine dayanir. Caligmalarinda bu yontemi kullananlar,
Saussure’tin dilbilimde yaptigin1 kendi alanlarina uyarlarlar. Yapisalci ¢alismalarda
karsithiklar ve gosteren/gosterilen kavramlari ile ¢alisilan alana iliskin bir anlati dili

ortaya konulmaktadir (Parsa, 2012: 19).

Yapisalcilik, tiyatro, roman, resim, sinema gibi birgok sanat alaninda var olan
anlamlarin goriinen yiizii ile degil; o eseri meydana getiren bagintilar arasindaki iliskiye
odaklanir. Ornegin, bir sinema filmi, ilk karesinden son karesine olacak sekilde bir
biitiin olarak degerlendirilmez. Bu sekli ile “film”in bir anlami yoktur. Film ancak
kendisini meydana getiren 6teki unsurlarin birlesmesi ile meydana gelir ve mantikl bir
anlam ytiklenir. Filmdeki kahraman, yan karakterler, olay 6rgiisii, zaman, mekan, miizik

gibi alt birimler arasindaki iligkiler “biitiin™lin anlamin belirler.

Yapisalc1 yaklasim ile ¢oziimlenecek bir eserin anlati semasi agikliga kavusturulur.
Ciinkii yapisalcilik, bir eserin asil anlaminin o eseri iireten sanatci tarafindan degil; eseri
ortaya koyan yapida oldugunu savunur (Moran, 2013: 214). Yapisalc1 anlat1 analizi, iki
kaynaktan beslenir. Ilki, Rus bi¢imci Vladimir Propp’un Masalin Bicimbilimi adl
yapitinda acikladigr sekliyle anlatidaki olaylar dizisinin sekansal gelisimi {izerine duran
dizimsel yaklasim; ikincisi ise Levi-Strauss’un ortaya koydugu ve ikili karsitliklar ve
bunlarin 6ykiiniin gelisiminde oynadig1 role odaklanan dizisel yaklasim’dir (Parsa,

2012: 19).

Propp’un Masalin Bicimbilimi’'nde acikladig1 islevlere benzer bir yapiy1r da Joseph
Campbell kurmustur. Campbell, 1949 yilinda yazdigi ve Tiirkce’ye Kahramanin
Sonsuz Yolculugu olarak cevrilen The Hero With a Thousand Faces adl1 eserinde
monomit adim verdigi ve mitolojik kahramanin yolculugunu evreledigi bir yapi
olusturmustur. Tipk1 Propp gibi Campbell da farkli kiiltiir ve inanglara ait masallari
incelemis ve sonucunda yola ¢ikis — erginlenme - doniis ana basliklarindan ve on yedi
alt evreden olusan sema ¢ikarmistir. Monomit de masalin 31 islevi gibi her eserde

tamamiyla yer almayabilir ancak, Propp’un yapisindan farkli olarak, monomitte evreler
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arast siralama degisebilir. Yapilan bu calisma, ele alinan filmleri monomit kavrami

cercevesinde incelemeyi amaglamaktadir

Calisma, 1960-1980 yillar1 arasinda ¢ekilen ve fantastik olarak adlandirilan ¢izgi roman
uyarlamas1 Tirk filmlerini icermektedir. S6z konusu donemde, Ozellikle ¢izgi
romanlarin da etkisiyle, ¢ok sayida ¢izgi kahraman beyaz perdeye uyarlanmus,
okuyucularin hayallerindeki ithal veya yerli kahramanlar bir anda ete kemige
biiriinmiistiir. Ozellikle 1960’11 yillar Tiirk sinemas: igin bir ¢ikis dénemi olmustur.
Film yapmanin karli bir is olarak belirmesi ile birlikte yapimci ve yapimevlerinin sayisi
artmis, buna bagh olarak da film sayisinda artis meydana gelmistir. 1970’11 yillarda
meydana gelen ekonomi, siyasi ve teknolojik degisimler nedeniyle Tiirk sinemasi

olumsuz etkilenmistir (Kiiltiir ve Turizm Bakanhigi, 2014).

1960 ile 1980 yillar1 arasinda Tirkiye’de 4000°e yakin film ¢ekilmistir (Scognamillo,
2010: 273). Bu filmler icerisinde Scognamillo’nun Fantastik Tiirk Sinemasi (1999)
adli yapitinda “fantastik” olarak belirledigi filmler genis yer tutar. Cizgi romanlar ise
fantastik unsurlarin bolca yer buldugu eserlerdir ve gerek ithal gerekse yerli ¢izgi
romanlar, genellikle ticari kaygilar ile, yogun olarak 1960’11 yillarda olmak {izere,

1980’11 yillara kadar sinemaya uyarlanmistir.

Sayica ¢ok olan bu filmlere erisebilmek giictiir. Tirk sinema tarihinde arsivcilik
geleneginin, gorece, zayifligindan otiirii bircok filme ulasilamamaktadir. Dolayist ile
arastirmanin Orneklemi belirlenirken kopyalarina ulasilabilen, yerli ya da ithal ¢izgi
romanlardan uyarlanmis filmler tercih edilmistir. Calismanin Orneklem belirleme
yontemi olarak “amach orneklem” seg¢ilmistir. Erdogan (2003: 179), amagli 6rneklemi
“Onceden belirlenmis ve tanimlanmis amaca uygun birimler inceleme ig¢in segilir”

seklinde tanimlamistir. Buna gore asagidaki filmler secilmistir:
1. Karaoglan Altay’dan Gelen Yigit (Suat Yalaz, 1965)
2. Karaoglan Baybora’nin Oglu (Suat Yalaz, 1966)

3. Malkogoglu Cem Sultan (Remzi Jontiirk, 1969)
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4. Malkocoglu Akincilar Geliyor (Siireyya Duru, 1969)
5. Siiper Adam Istanbul’da (Yavuz Yalinkilig, 1972)
6. Siipermen Dontiyor (Kunt Tulgar, 1979)

Secilen filmlerin, kaynak metin ile benzerliklerinin ve erkeklik temsillerinin neler
oldugunu anlayabilmek i¢in Karaoglan, Malkogoglu ve Siiperman’in erisilebilen en eski
sayilarma erisilmis ve erkeklik kriterleri ¢izgi romanlar iizerinden tanimlanmistir. Cizgi
romanlarin olay orgiisii ile filmlerin senaryosu arasinda yakin iliskisi bulunmaktadir
ancak calismanin kapsami dahilinde uyarlamanin bi¢imi, senaryo/konu benzerligi

olmadigindan bu alana yonelik degerlendirmelerde bulunulmayacaktir.
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3. Bulgular ve Yorum

Bu bolimde, ornekleme alman filmler, Joseph Campbell’mn monomit kavrami

cercevesinde ele alinmis ve kahramanin hangi siireclerde gectigi ortaya konulmustur.
3.1. Karaoglan Altay’dan Gelen Yigit (1965)
3.1.1. Filmin kiinyesi

Yonetmen: Suat Yalaz
Senaryo: Suat Yalaz
Yapimer: Suat Yalaz
Eser: Suat Yalaz
Yapim Yihi: 1965

3.1.2. Oyuncular

Kartal Tibet: Karaoglan
Tiilin Elgin: Ulger
Danyal Topatan: Camoka
Mahmet Ali Akpinar: Balaban
Orhon M. Ariburnu: Kasgarli Giirhan
Yavuz Selekman: Melikcan
Giirbiiz Tansever: Yargocak
3.1.3. Filmin konusu
Uzun yoldan gelen Karaoglan, bir hana gider. Hanci, iceride Camoka ve adamlari
oldugu icin Karaoglan’1 kabul etmez ancak Karaoglan zorla igeriye girer. Camoka’ya
riistiinii ispatlamak ve handa konaklayabilmek i¢in istemeden de olsa kilicina davranir.
Kisa bir diiellonun ardindan odasina giden Karaoglan’t Camoka uykusunda 6ldiirmek

ister ancak olacaklar1 sezinleyen Karaoglan, tetikte beklemektedir. Camoka’nin kendi

ekibine katilmasi davetini reddeden Karaoglan, sabah oldugunda dere kenarinda eski bir
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savas¢l olan Balaban ile karsilagir. Balaban’in “at usagim olur musun?” seklindeki
teklifini reddeden Karaoglan, onu diielloda yener ve yanina yoldas olarak alir.
Hikayesini ilk kez burada Balaban’a anlatan Karaoglan’in amaci da annesinin katili ve
babast Baybora’nin diigmanit Kasgarli Gurhan’t bulup Oldiirmektir. Balaban ve
Karaoglan, ilerlerken Naymanlarin vatanina gelmislerdir. Merkitlere gelin gitmeye
hazirlanan Nayman reisi Yargocak’in kiz kardesi Ulger’e ilk goriiste asik olan
Karaoglan, Yargocak’la da kavga eder. Daha sonra yoluna devam eden Karaoglan, bir
kez daha Camoka ile karsilasir. Ulger’i kagirmay: amaglayan Camoka, Karaoglan’dan
yardim ister. Once teklifi reddetse de Karaoglan, Ulger’in Kasgarli Gurhan’a
kacirildigin1 6grenince teklifi kabul eder. Gorevi tamamlayan Karaoglan, Camoka
tarafindan kandirilir ve Yargogak ile birlikte Camoka’nin pesine diiser. Diielloda
Yargogak’1 yenen Camoka’ni elinden Ulger’i alan Karaoglan, bir ugurumun kenarinda
kistiritlir. Uzun bekleyisin ardindan son ¢are olarak Camoka ve adamlarina saldiran
Karaoglan, Camoka’y1r yener, Ulger’i kurtarir. Yarali olan Yargocak’a ihanet eden
Saruca, onu Oldiiriir ve Ulger’i Kasgarli Gurhan’a kagirir. Bu sirada Karaoglan ve
arkadaslar1 Cengiz Han’1in da davetli oldugu diigiine giderler. Kasgarli Gurhan, Cengiz
Han’1 zehirleyip Oldiirecekken Karaoglan yetisir. Gergekleri anlatir ve Kasgarl

Gurhan’1 diielloda 6ldiirtir ve Cengiz Han’dan Baybora’nin Bizans’ta oldugunu 6grenir.

3.1.3.1. Yola ¢cikis
3.1.3.1.1. Maceraya ¢agri

Bir hata, yasanilmis bir olayin vermis oldugu intikam hirst ya da bir habercinin ortaya
cikmasi, kahramani maceraya ¢agirir. Kisacasi, kahramanin maceraya ¢ikmasi i¢in bir
zorunluluk gerekir. Karaoglan, annesinin intikamini almak istemesi ve babasini bulmay1

amaglamasi, i¢sel bir uyaran olarak, kahramani maceraya ¢ikmaya yonlendirmektedir.

3.1.3.1.2. Cagrimin reddedilisi

Filmin ana Oykisii ¢ercevesinde Cagrimin Reddedilisi'ne uygun olay yoktur.
Campbell’in dedigi gibi “cagrinin reddi, macerayr olumsuza cevirir” (2013: 73).
Dolayis1 ile macera baslayamaz. Karaoglan, babasi Baybora’y1 bulma — ana yolculuk —
ekseninde ¢agriy1r reddetme gibi bir niyeti yoktur ancak Camoka’dan gelen gorev

cagrilarim1 Karaoglan kabul etmemektedir.
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3.1.3.1.3. Dogaiistii yardim

Mitolojik anlatilarda ve peri masallarinda kahramana yardim eden gizli giicleri olan,
mistik karakterler karsimiza ¢ikar. Bu, genellikle kahramanin yolculugunun basinda
karsilastig1 kisidir. Ancak Karaoglan Altay’dan Gelen Yigit filminde, boylesi mistik
giicleri olan bir karakter yoktur. Orta Asya bozkirlarinda tilsimlara da rastlamayiz.
Bunun yerine Karaoglan’in en biiylik yardimcis1 filmin hemen basinda karsilastigi
Balaban Bagbug’dur. Karaoglan’in aradig: kisi olan Kasgarli Gurhan’in yerini biliyor

olmas1 Balaban’1 yolculuk boyunca Karaoglan’a eslik etmesine neden olur.

3.1.3.1.4. Ilk esigin asilmast

Kahraman, yolculugunun herhangi bir noktasinda yoluna devam edebilmesi i¢in zor bir
durum, kotii bir kisi ya da canavarla karsilasir. Bu olumsuz figiir, esik bekgisi olarak
adlandirilir. Filmde, Karaoglan’in asmasi gereken en biiyiik zorluk Camoka’dir. Her ne
kadar filmin basinda Camoka ile karsilasiyor olsa da Karaoglan, uzak bir yoldan
gelmektedir ve yolculugu boyunca bir takim miicadeleler vermis olmast muhtemeldir.
Campbell’in belirttigi gibi “smirda bekleyen glicler tehlikelidir; onlarla 13 yapmak
risklidir” (2013: 98). Camoka, filmde birkag¢ defa Karaoglan’a kendi ekibine katilmasini
tavsiye eder ancak Karaoglan her seferinde bu daveti reddeder. Sadece Ulger’in
kacirilmas1 konusunda Camoka’yla is birligi yapar. Tuzaga diisiiriilen Karaoglan,
Camoka’yla savasir ve onu saf dis1 birakir. Boylece esik acilmistir. Kahraman, yoluna

devam eder.

3.1.3.1.5. Balinamn karm

Balinanin Karni, kahramanin ilk esigi gectikten sonra yeniden dogmak iizere ice
dondiigii bir evreyi tanimlar ve genellikle rahim imgesiyle iliskilendirilir (Campbell,
2013: 107). Bir tapinak ya da magara ya da inzivaya cekilebilecegi bir yer, kahramanin
sembolik olarak yeniden dogmasina olanak taniyan bir rahimdir. Filmde, Karaoglan’in

egolarindan kurtularak yeniden dogumuna neden olabilecek bir sahne gormemekteyiz.
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3.1.3.2. Erginlenme
3.1.3.2.1. Sinavlar yolu

Monomit’e gore Sinavilar Yolu, kahramanin Balinanin Karni’ndan ¢ikan kahramanin
denendigi, cesitli miicadeleler verdigi ve katilastig1 asamadir. Hikayenin en hareketli
bolimiidiir (Campbell, 2013: 113). Sinaviar Yolu i¢in film 2 asamada ele alinabilir. Esik
Muhafizi Camoka’nin maglup edilmesinden 6nceki sinavlar ve sonraki sinavlar. Ciinkdi,
Karaoglan i¢in Sinavilar Yolu, filmin basindaki han sahnesi ile baglar. Karaoglan bu
asamada Camoka ve adamlarina karsi miicadele verir. Ardindan Balaban ile diielloya
girer. Bir baska sahnede Yargogak’a kars1 durur. Daha sonra Ulger’i kagirir. Camoka ile
savasir ve onu yener. Kisacasi, Esik muhafizi Camoka’nin maglup edilmesine kadar
gecen siirede kahraman, tiirlii sinavlardan gegmistir. Bu noktadan sonra ise Karaoglan,
Cengiz Han’in da davetli oldugu Kasgarli Gurhan’in bulundugu kalede diizenlenen

eglenceyi basar ve Kasgarli Gurhan’1 6ldiirtir.

3.1.3.2.2. Tanrigayla karsilasma

“Tanrigay’la karsilasma kahramana en zayif anlarinda duygusal gii¢c ve diren¢ saglayan
tinsel bir karsilasmadir” (Indick, 2011: 181). Filmde, Karaoglan’in karsilastig1 iki kadin
vardir. Kadinlarm ilkini han sahnesinde, ikincisini, Ulger’i, ise dere kenarinda yiizerken

goriiriiz. Ulger’e duyulan ask, kahramanin tanrica ile karsilastigin gosterir.

3.1.3.2.3. Bastan ¢ikarict olarak kadin

Campbell’a gore Diinyanin Kralige Tanrigasi ile evlilik, kahramanin yasam ustaligini
temsil etmektedir ¢linkii kadin yasamdir ve kahraman da onun efendisidir (2013: 138).
Bu asama, kahramanin cinsel ve duygusal yoniine vurgu yapar (Indick, 2011: 181).
Ulger’in Camoka’nin elinden kurtarilis1 ve obasina teslim edilisi, Karaoglan ile Ulger

arasindaki duygusal yakinlig1 belirginlestirmistir.

3.1.3.2.4. Babanin génliinii alma

Kahramanin yolculugunun bu asamasi, egodan arinma anlamina gelmektedir. “Egodan
kurtulma” ise “baba” iizerinden gerceklesmektedir ¢iinkii kahramanin verecegi sinavlar,

onun yetkinligini ispatlayacaktir ve bdylece babanin huzuruna cikabilecektir. Bu
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baglamda film, eril bir sOyleme sahiptir ve zaten Karaoglan’in amaci, intikam alip
babast Baybora’ya kavusmaktir. Baybora’nin savase¢i kisiligi herkesin dilindedir ve
Karaoglan da karsilastig: kisilere kendisini “Baybora namli yigidin oglu Karaoglan’im”

seklinde tanitir.

3.1.3.2.5. Tanrilasma

Tanrilagma, kahramanin 6liim ve yeniden dogumu ile baslayan asamadir. Bu 6liim, ya
mecazi anlamda kullanilir ya da kahraman ger¢ekten oOliir. Filmde, Tanrilasma

asamasina uygun olay bulunmamaktadir.

3.1.3.2.6. Nihai odiil

Kahramanin yolculugunun nihai bir amaci vardir. Bu gaye ile kahraman sinavlar verir,
gorevleri tamamlar. Odiil “kutsal kase”, “sonsuz yasam iksiri” gibi sembollerle ifade
edilir. Karaoglan’in nihai amaci ise babas1 Baybora’nin nerede oldugunu 6grenmektir.
Bunun igin dncelikle bas diisman1 Kasgarli Gurhan’t bulmalidir. Gurhan ile Ulger’in
diigliniinii basan Karaoglan, diielloda Gurhan’i 6ldiiriir. Babasmin yerini sadece
Gurhan’m bildigini sanan Karaoglan, “nihai odiil "ii olan bilgiyi Gurhan 6lmeden 6nce
almak ister ancak bunu basaramaz. Bu sirada Karaoglan’in yardimina Cengiz Han

yetisir ve Baybora’nin Bizans’ta oldugunu sdyler. Bu haber, “sonsuz yasam iksiri”dir.

3.1.3.3. Doniig
Iksiri eline geciren kahraman, monomit’e gore geri donmelidir ancak Karaoglan,
haftalik dergi formatinda oldugundan doniis olmaz. iksir, yeni bir maceranin kapisini

acan anahtara dontismiistiir.
3.2. Karaoglan Baybora’mn Oglu (1966)
3.2.1. Filmin kiinyesi

Yonetmen: Suat Yalaz
Senaryo: Suat Yalaz
Yapimer: Suat Yalaz

Eser: Suat Yalaz
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Yapim Yihi: 1966

3.2.2. Oyuncular
Kartal Tibet: Karaoglan
Emel Turgut: Berenis
Reha Yurdakul: Baybora
Hiiseyin Peyda: Portus
Engin Inal: Toro
Yavuz Selekman: Kii¢iik Sezar
Seving Pekin: iren
Ali Sen: Peder Fokas
Mehmet Ali Akpinar: Balaban
Ergun Kéknar: Imparator Aleksandros

3.2.3. Filmin konusu

Karaoglan ve Balaban, Baybora’yr bulmak icin Bizans’a gelirler ve bir meyhaneye
girerler. Baybora burada eglenmektedir. Bu sirada Bizans askerleri, Varengler, gelirler
ve kavga ¢ikar. iren adindaki bir kiz, Karaoglan ve Balaban’1 kacirir. Bu sirada yolda
Baybora’nin Bizans’taki iivey oglu Toro ile karsilasan Karaoglan, kilicina sarilir.
Varenglerin olay yerine gelmesiyle Toro kacar. Karaoglan bir pencereden igeri girer ve
Bizans Imparatoru Aleksandros ile sevgilisi Berenis’i sevisirken goriir. Imparator,
askerlerine Karaoglan’1 etkisiz hale getirmeleri i¢in emir verir ama Karaoglan, {istiine
gelen saldirilar1 savurur. Odadan ayrilan Karaoglan tekrar Toro ile karsilagir ve Toro’yu
yaralar. Uvey oglunun yaralandigin1 goren Baybora, biiyiik bir hirsla Karaoglan’a
saldirir. Yaralanan Karaoglan, sans eseri bir kilisenin i¢ine girmistir. Peder Fokas,
Karaoglan’in yaralarini sarar ve onu Imparatora kars1 kullanmay1 diisiiniir. Daha sonra
Baybora, kiliseyi basar ve Karaoglan’in 6z oglu oldugunu 6grenir. “Fahiselik yapan bir
rahibe, imparatoruna ihanet eden bir subay ve kili kipirdaman cinayetler isleyen din
adamlari”ndan olusan bir grubun entrikalar1 i¢ine diisen Karaoglan, Vareng komutani

Portus’u oldiiriir. Kiiglik Sezar ve Balaban, Karaoglan’1 aramaya ¢ikarlar. Balaban da
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babasinin yerini 0grenmek ic¢in Berenis’i konusturmaya calisirken bayiltilip Porti
adasina gotiirtliir. Karaoglan, teknedeyken iplerini ¢ézer ve kacar. Kiigiik Sezar’1 bulup
ekibine katilir. Kaleye sizan Karaoglan ve arkadaslari, Bati Roma Imparatorlugunu
tekrar kurmay1 planlayan papazlarla miicadeleye girer. Arenada Once askerlerle daha
sonra da aslanlarla miicadele eden Baybora ve Karaoglan, diismanlarini yener. Son
olarak Peder Fokas’in pesine diisen Karaoglan, Fokas’in intihar etmesi iizerine

macerasini tamamlar ve Baybora ile Orta Asya’ya geri doner.

3.2.3.1. Yola ¢cikis
3.2.3.1.1. Maceraya ¢agri

Serinin ilk filmi olan Karaoglan Altay’dan Gelen Yigit’in sonu, yeni filmde kahramanin
maceraya ¢ikisinin habercisi olmustur. Bir kazanin olmasi, beklenmeyen/taninmayan bir
misafirin ortaya ¢ikmasi ya da bir bilgi, kahramani harekete geg¢irir. Karaoglan da

Baybora’nin Bizans’ta oldugunu 6grendikten sonra Orta Asya’dan Bizans’a kadar gider.

3.2.3.1.2. Cagrimin reddedilisi

Filmde Bizans Imparatoru Aleksandros’un “serseriler krali’mi oldiirme gorevini
Karaoglan, “yoksul halk bu adami sevdigine gore demek ki iyi bir insan” diyerek
reddeder. “Serseriler krali” olarak tanimlanan kisi Baybora’dir. Cagriy1 reddetmesi ile
Karaoglan, babasi i¢in geldigi Bizans’ta babasmma diismanlik etmeyerek maceranin

tersine donmesine mani olur.

3.2.3.1.3. Dogaiistii yardim

Filmde kahramana yardim eden bazi yardimcilar, Balaban ve diger silah arkadaslar
hari¢, bulunmaktadir. Bunlarin disarida tutulmasimnin sebebi, zaten bir silahli
miicadelenin kesin bir tarafinda yer aliyor olmalaridir. Ancak, filmin basinda yer alan
meyhane sahnesinde, varenglerin gelisi ile kacan Karaoglan’a yardim eden Iren;
Karaoglan ve Balaban’in hapsedildigi sahnede ise askerlerden nezarethanenin anahtarini

calarak kurtulmalarini saglayan kiiciik cocuk dogaiistii yardimcilar olarak dikkat ceker.
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3.2.3.1.4. Ilk esigin asilmast

Filmde, Karaoglan’in karsisina c¢ikan her diisman aslhinda esik bekgisi olarak
degerlendirilebilir ancak monomit’in sonraki evresinin filmdeki varligini daha iyi
gorebilmemiz icin Toro On plana ¢ikmaktadir. Karaoglan, Toro ile iki kez karsilagir.
Pazar yerinde yiiriiyen Karaoglan, Balaban ve Iren’in yolunu kesen Toro, kahramanin
daha oteye gitmesine mani olur. Burada gergeklesen diiello, Bizans askerlerinin gelmesi
iizerine son bulur. Kahraman, esik muhafizim1 gecemez. Karaoglan, sehir meydaninda
bir kez daha Toro tarafindan durdurulur. Yeniden kiliglarin ¢ekilmesi ile Karaoglan

hafif; Toro ise agir bir sekilde yaralanir. “Esik muhafizi” Toro, bu sefer asilmistir.

3.2.3.1.5. Balinamn karm

Esik gecildikten sonra kahraman yeniden dogacagi “rahim”e girmistir. Bu dogum yeri
ise Peder Fokas’in kilisesidir. Yar1 baygin bir halde sayiklayan Karaoglan’a kilisede

yardim edilir ve iyilesmesi saglanir. Oliimden dénen Karaoglan bdylece yeniden dogar.

3.2.3.2. Erginlenme
3.2.3.2.1. Sinavlar yolu

Karaoglan, yeniden dogduktan sonra babasit Baybora’y1 bulmak i¢in macerasina devam
eder. Karaoglan’in yaraliyken kaldig1 oda, gizli bir gecit ile kiliseye agilmaktadir.
Siri’den Baybora’nin kilisede diismanlara kars1 tek basma savastigini 6grenen
Karaoglan, Baybora’ya yardima kosar. Peder Fokas, kumandan Portus ve Berenis,
Baybora’y1 tuzaga diisiirerek yakalar. Karaoglan da Portus’un pesine diiser ve onu
oldiriir. Daha sonra Karaoglan da Fokas ve adamlarmin eline diiser. Bir tekneye
bindirilerek Baybora’nin da hapsedildigi Porti Adasina gotiiriilen Karaoglan kagmay1
basarir ve Balaban ile Baybora’nmin adamlarina katilir. Kaleye sizan Karaoglan,

diismanlarla savasir ve Baybora’yi kurtarir.

3.2.3.2.2. Tanrigayla karsilasma

Filmde Tanrigayla Karsilasma ile ilgili veri bulunmamaktadir.
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3.2.3.2.3. Bastan ¢ikarict olarak kadin

Karaoglan filmlerinde “bastan ¢ikaric1 kadin™ figiiriine ¢ok sik rastlanilmaktadir. Buna
gore, filmde Berenis (Adriana) ile ilk kez Bizans Imparatoru Aleksandros’un yatak
odasinda karsilasan Karaoglan, bakislarin1 Berenis’in iizerinden alamaz. Begenisini
sozleriyle de ifade eder. Erkekler diinyasinda yasayan kahramanin hayatina romantizm

ve cinsellik katar.

3.2.3.2.4. Babanin génliinii alma

Kahraman, macerasina baslarken ve siirdiiriirken babasinin izinden gider. Babanin
mirasina sahip c¢ikma giidiisii ve amaci1 vardir. Karaoglan da film boyunca gerek
babasini aramasi gerekse “yigit, atasinin adiyla anilirmis. Ben Baybora’nin oglu
Karaoglan’im” demesi ile babanin izinden gittigini gostermektedir. Son olarak Porti
Adasindaki savasin kazanilmasimin ardindan Karaoglan “senin gibi bir bahadirin oglu
oldugum i¢in ne mutlu bana Baybora” der ve onunla anlasmaya varir. Bu asamada
kahraman, egolarindan “baba” sayesinde kurtulur. Karaoglan’in bu climlesinde ise onda

her zaman gordiigiimiiz “kendini begenmis”, “ukala” bir tavir yoktur. Ik kez, baba ile

karsilagilmis ve onun “yiiceligi” karsisinda ego bir kenara birakilmistir.

3.2.3.2.5. Tanrlastirma

Filmde Tanrilagtirma ile ilgili veri bulunmamaktadir.

3.2.3.2.6. Nihai odiil

Nihai odiil, kahramanin yolculugunun amacina ulasmasim1 temsil etmektedir.
Karaoglan, Orta Asya’dan Bizans’a babasini bulmak i¢in gelmis, oniine engel olarak
once Toro ¢ikmis, ardindan hapse atilmis, tekrar Toro ile savagsmis ardindan Baybora’ya
kars1 koymus, Bizans entrikalarinin ortasinda kalmis ancak en sonunda babasi
Baybora’y1 diismanlarin elinden kurtarmistir. Karaoglan, hem bedenen hem de ruhen

odiil i¢cin savagsmistir ve Baybora, onun nihai odiil’ii olmustur.
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3.2.3.3. Doniis
3.2.3.3.1. Biiyiilii kagis

“Filmlerdeki biiytilii ugus, genellikle kahramanin tam hizla bakire geng¢ kizi kurtarmaya
gittigi ya da kotliyl oldiirdiigii veya tarzi nasil olursa olsun arayisini tamamladig:
heyecanli ve gerilimli bir takiple tammmlanir” (Indick, 2011:185). Buna gore
Karaoglan’mn “kurtarmaya gittigi” kisi babasi Baybora’dir. Oldiiriilen kétiiler ise Peder
Fokas ve adamlaridir. Kahraman gerilim ve macera dolu yolculugunu bdylece
noktalamustir. Biiyiilii ka¢is’in araci ise atlardir. Filmin son saniyelerinde at sirtinda

Karaoglan, Baybora ve Balaban’in geriye doniisiinii goriiriiz.
3.3. Malkocoglu Cem Sultan (1969)
3.3.1. Filmin kiinyesi

Yonetmen: Remzi Jontiirk

Senaryo: Remzi Jontiirk

Yapimer: Naci Duru

Eser: Ayhan Basoglu, Bekir Biiyiikarkin
Yapim Yihi: 1969

3.3.2. Oyuncular

Ciineyt Arkin : Polat/Malkogoglu
Giilnaz Huri : Melek

Cihangir Gaffari: Cem Sultan
Feri Cansel: Cingene

Suzan Avcr: Ziihre

Behcet Nacar: Gaddar Hamolka

Ozdemir Han: Omerro
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3.3.3. Filmin konusu

Polat (Ciineyt Arkin), sevdigi kiz olan Melek’i (Giilnaz Huri) elinden almak isteyen
Sar1 Cafer’in yanina gider ve onunla konusur. Sar1 Cafer, adamlarina Polat’1 dovdiiriir
ve annesine laf eder. Bunun iizerine Polat, Sar1 Cafer’i 6ldiiriir. Annesinin yanina giden
Polat, helallik ister ve akinci olmak icin koylinii terk eder. Yolda akinci birligine rastlar
ve onlara katilmak ister ancak istegi kabul edilmez. Bu sirada ortaya ¢ikan Malkocoglu
(Ciineyt Arkin), Polat’1 birligine alir. Kardesi Sultan II. Beyazid’den kagan sehzade
Cem Sultan, Malkocoglu’nu bulur ve kendisini korumasini ister. Ancak cete reisi
Gaddar Hamolka, bir tuzak kurar ve Cem Sultan’1 Polat ve Malkocoglu’nun elinden
kacirarak Seytan Kalesine, Omerro’nun yanina gotiiriir. Elde ettigi zafer ile kdylere
baskin yapan Hamolka, Polat’in annesini 6ldiiriir. Malkogoglu, Polat’in oglu oldugunu
ogrenir. Seytan Kalesine baskin yapan ikili, Omerro’nun tuzagma diiser. Icinde
bulunduklar1 zor durumdan kurtulan Malkocoglu, Omerro’yu 6ldiiriir. Polat ve Melek

birbirine kavusur.

3.3.3.1. Yola cikig
3.3.3.1.1. Maceraya ¢agri

Filmde, maceraya cagri’nin iki asamasi oldugunu sdylemek miimkiindiir. Aslinda bir
asama digerine bagl olsa da “anne”, “sevgili” — yani “kadin” - ve “baba” kavramlari
kahramanin yolculuga ¢ikmasina neden olan temel kavramlardir. Sar1 Cafer’in Polat’in
annesi Ziihre’ye hakaret etmesi ve Melek’1 “seven erkek” Polat’in elinden zorla almak
istemesi erkek diinyasinin kutsal simgesi, koruyup kollanmas: gereken kadin iizerinden
maceranin ¢ikis noktasina dayanak olusturulmustur. Bu, maceraya ¢agri’nin 6n
asamasidir. Ikinci asama ise “baba” iizerinden gosterilir. Freud’a gore, erkek ¢ocugun
anneye olan tutkusu baba-ogul c¢atismasini dogurur. Baba tarafindan igdis edilme
korkusu ve annenin penisten yoksun olusu erkek cocuktaki kaygiy1 arttirir ve igdis
edilme kaygisi, cocugun penisine karsi asirt sevgi duyma hissi ile catisir. Boylece
anneyle cinsel bag kurma isteginden vazgecen erkek ¢ocuk, babayla 6zdeslesir. iktidar
giicii, baskin gelir (Segal, 1992:103-104). Buna gore, “Ilk sevgi nesnesi” (Segal, 1992:
104) olan anneye ragmen Polat, babasinin izinden gitmeyi tercih etmesi, yani akinci

olmak istemesi, maceraya ¢agri olarak filmde yer almaktadir.
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3.3.3.1.2. Cagrimin reddediligi

Filmde ¢agrinin reddedilisine yonelik bir veri bulunmamaktadir

3.3.3.1.3. Dogaiistii yardim

Cagriy1 reddetmeyen kahramana yardim eden koruyucu bir figiir belirir (Campbell,
2013: 83-84). Polat, kdyiinden ¢iktiktan sonra yolda akinci birligine rastlar. Onlerine
cikip onlar1 durdurmak ister. Birka¢ denemeden sonra amacina ulasir ve akincilara
katilmak istedigini soyler. Bu talebi kabul goérmeyen Polat, birlik tarafindan
kiigiimsenir. Bu noktada “koruyucu figiir’ Malkocoglu ortaya c¢ikar ve akinci olmak
isteyen Polat’a kendilerine katilma izni verir. Boylece Polat, akinc1 olarak kdyline geri

dontip Melek’e kavusma hedefi icin ilk adim1 atmis olur.

3.3.3.1.4. Ilk esigin asilmast

“Koruyucu Figiir” Malkocoglu, ayn1 zamanda kahramanin yolculugunun ilk esigindeki
bekg¢idir. Kahraman, bir noktaya kadar gelmis ancak daha fazla ileri gidememektedir.
Karsisindaki engel, arzularmin doyuma ulagsmasini engelleyecek ya da kahramanin
gecisine izin verecek olan giictir. Malkogoglu, tanimadigi Polat’a kefil olarak

kahramanin yolculuguna devam etmesini saglar. Ilk esik bdylece gegilmis olur.

3.3.3.1.5. Balinamn karm

Filmde balinanin karni’na yonelik bir veri bulunmamaktadir.

3.3.3.2. Erginlenme
3.3.3.2.1. Sinavlar yolu

Filmin ana karakteri, odaklanilmasi gereken karakteri Polat, akinci birligine kabul
edildikten sonra Malkocoglu tarafindan Cem Sultan’a eslik edip giivenli bir yere
gotiirmesi icin gérevlendirilir. Ik goreviyle birlikte kahraman, macerasinn farkl bir
boyutuna gecer. ‘“Kahraman, bu bélgeye girmeden Once karsilastigi dogaiistii
yardimcinin Onerileri, tilsimlari ve gizli araclarindan yardim almaktadir” (Campbell,
2013: 113). Filmde goriildigl iizere Malkogoglu, bu gorev icin Polat’a bes akinciy1

yardimei olarak gorevlendirir. Yolda, Polat ve adamlar1 pusuya diisiiriiliir. Kahraman,
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kendisine yardim eden bir giiclin varligini ilk kez bu asamada fark edebilir (Campbell,
2013: 113). Bu baglamda, her ne kadar “iyi kalpli gii¢” Malkogoglu’nun zorda olana
yardim edecegini filmin basindan itibaren Polat biliyor olsa da kendisinin pusuya
diiserek zorda kalmasi ve Malkocoglu’nun yardima gelmesi ile ilk kez karsilagmaktadir.
Polat’a yardim eden bir baska dogaiistii gii¢ ise kurt’tur. Tiirk mitolojisinde kurt motifi,
eski Tiirk inanislar1 ¢ergevesinde totem gorevi gormekte ve ayni zamanda kurt, Tiirk
soyunun kaynagi (Roux, 2002: 192) olarak bilinmektedir (Aslan, 2010: 73). Filmde
kurt’un diismana saldirdigin1 gérmekteyiz. Polat’in bir sonraki sinavi ise annesi ve
Melek’i kagiran Hamolka’yr bulmaktir. Ancak Malkocoglu, daha 6nce Hamolka’y1
bulur ve 6ldiirtir. Kahramanin sinavlar yolundaki bir bagka gorevi ise Seytan Kalesi’nde
bulunan Malkogoglu'nun diismant Omerro’yu bulup tutsak olan Cem Sultan’t
kurtarmaktir. Ancak Malkocoglu ve Polat tuzaga diisiiriiliir. Polat’in omuzlarina
basarak boynundaki ipin gerilmesini engelleyen Malkogoglu, kahramana son bir gorev
daha verir: “Beni birak Polat. Bir yolunu bul, ¢6z ellerini. Var git sehzademi hancerle.
Diisman eline gegmesin”. Bu gorev ile birlikte monomit, olagan sirasina gore gitmekten

cikar.

3.3.3.2.2. Tanrigayla karsilasma

Filmde tanri¢ayla karsilagma’ya yonelik bir veri bulunmamaktadir.

3.3.3.2.3. Bastan ¢ikarici olarak kadin

Filmde bastan ¢ikarici olarak kadin’a yonelik bir veri bulunmamaktadir.

3.3.3.2.4. Babanin génliinii alma

Bu asama kahramanin, babasinin izinden gitmesi olarak degerlendirilir. Baba gibi olma,
davranma amaci vardir. Polat, filmin basindan itibaren hi¢ tanimadigi babasi
Malkocgoglu gibi akinci olmak istegiyle doludur. Akinci olduktan sonra daha 6nce “hig
denemedim” dedigi kili¢ kullaniminda tiim hiinerlerini gosterir. Diisman karsisinda
cesaretiyle yenilmez bir savas¢i olur. Polat’in bu degisimi, babasi Malkogoglu ile
karsilastiktan sonra olur. Filmden anlagilabildigi kadariyla Polat, ne akinci birligine
katilmadan once ne de katildiktan sonra herhangi bir silah egitimi almamistir. Giidiisel

olarak iyi kili¢ kullanir olmustur. Tiim bu savasci olma asamasi, hi¢ tanimadig1 babasi
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gibi olabilme arzusunun bir siirecidir. Kahraman, basarilar kazandikca babasina daha

¢ok benzemektedir.

Monomit’in bu agamas1 kahramanin egolarindan arinma asamasi olarak goriliir. Buna
gore Polat, akinci olma hirsi ile doludur. Bunu filmin basinda annesine sdyledigi “akinci
olacagim ana. Bir giin serefli bir akinci gibi gelecegim. Seni alacagim. Diinya bir araya
gelse Melek’i kaldiracagim” ve Malkocoglu’yla ilk karsilasmasindaki “akinci olmak,
Engerus’a (Macaristan) Nemgeye (Avusturya) hatta Beg’e (Viyana) kadar iin salmak,
nam salmak istiyorum” ciimlelerini diyerek gosterir. Filmin geri kalaninda kahramanin
egolarindan arindigma iliskin bir veri elde edilememekte ancak “babayla uzlasma”

gerceklesmektedir.
Polat: Beyim, Malkog¢oglu’m... Sonunda bir baba buldum.

Malkocoglu: Ben de bir ogul buldum Polat’im. Ama bizim babamiz vatan;
oglumuz, oksadigimiz kili¢ olsun. Sen kal, mutlu ol, bu sancaga sahip ol.

Ben, sehzadenin kaderine ortak olmak i¢in gidiyorum.

Bu diyalogdan anlasilacagi tiizere uzlagma, Polat ve Malkogoglu’nun baba-ogul

olduklarinin itirafi olarak saglanmaktadir.

3.3.3.2.5. Tanrilasma

Filmde tanrilasma’ya yonelik bir veri bulunmamaktadir.

3.3.3.2.6. Nihai odiil

Polat i¢in Melek’e kavusabilmesinin sart1 “serefli bir akinci olmak’tir. Filmin sonunda
Seytan Kalesi’ndeki tutsakliktan kurtulmus ve diismanlarini yenmis olarak Polat,
Melek’e kavusur. Nihai Odiil’iinii alir. Ayn1 zamanda cesur bir akinci da olmustur.
Kahraman, miicadelelerinden fiziksel ve ruhsal odiiller kazanmistir. Fiziksel o6diil,
“akinct olmak” olarak; ruhsal odiller ise “Melek’e kavusmak™ ve “baba bulmak™ olarak

degerlendirilmelidir.
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3.3.3.3. Doniis
3.3.3.3.1. Doniisiin reddedilisi

Filmde doniisiin reddediligi ne yonelik bir veri bulunmamaktadir.

3.3.3.3.2. Biiyiilii kagis

Filmde buiyiilii kagis "a yonelik bir veri bulunmamaktadir.

3.3.3.3.3. Dusaridan gelen kurtulus

Kahraman, yolculugunun sonunda eve donmelidir ancak tutsaklik buna engel olabilir.
Polat da Seytan Kalesi’nde Omerro’nun tutsagidir. Polat, Malkog¢oglu’nun kendisine
verdigi son gorevi “erkekge” yerine getirecekken Tiirk mitolojisinin “ecdat hayvani”
kurt tarafindan son anda kurtarilir. Kurt’un belirmesi, kahramanin serbest kalmasi1 ve

diismanin yenilmesi gibi olaylarin hepsi, kahramanin eve doniisiinii saglamak i¢indir.

3.3.3.3.4. Doniis esiginin agilmasi

Filmde geri doniis olmamaktadir. Boyle bir sahneyi goérmeyiz. Ancak bu asama,
kahramanin kendisini babasinin izinden gitme, onun davasimi siirdiirme amaci
bakimindan onem tagimaktadir. Seytan Kalesi, kahramanin esaretten kurtulmasi ve
amacina ulagsmasinin araci olmustur. “Basarili olmak™ Polat i¢in tek c¢ikar yoldur.
Hayatta kalmalidir. Boylelikle, filmin basinda geride biraktigi sevdigi kadina geri
donebilecektir. Bunu da doniis esigi olan Seytan Kalesi’'ni ele gegirerek basarir. Bu
asama da tamamlandiktan sonra kahramana yardim eden biiyiik giiclere, “dogaiistii
yardimcilara”, ihtiya¢ duyulmaz (Arslantepe, 2008: 245). Malkogoglu da son
konusmasinda “sen kal, mutlu ol, bu sancaga sahip ol. Ben, sehzadenin kaderine ortak

olmak igin gidiyorum” der ve Polat’1 tek basina birakir.

3.3.3.3.5. Iki diinyanin ustasi

Bu asamada kahraman, macera diinyas: ile olagan diinyanin efendisi konumuna
yukselmistir. Polat’in verdigi sinavlar onu kahraman olarak sekillendiren siirecin bir
kismini ifade ederken; amacina ulagsmanin vermis oldugu haz ve doyum, kahramanin

ruhsal diinyasini belirtmektedir. ki siirec, farkli olsa da birinin gerg¢eklesme ihtimali,
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otekine baglidir. Neticede kahraman, her iki alanda da basariya ulasmis ve metaforik

olarak macera diinyasindan siradan diinyasina donmiistir.

3.3.3.3.6. Yasama 6zgiirliigii

Filmde yasama 6zgiirliigii ne yonelik bir veri bulunmamaktadir.
3.4. Malkocoglu Akincilar Geliyor (1969)
3.4.1. Filmin kiinyesi

Yonetmen: Remzi Jontiirk, Siireyya Duru

Senaryo: Remzi Jontiirk, Biilent Oran, Stireyya Duru
Yapimer: Naci Duru

Eser: Ayhan Basoglu

Yapim Yihi: 1969

3.4.2. Oyuncular

Ciineyt Arkin : Malkocoglu
Behcet Nacar: Nikola

Esen Piiskiillii: Beatris

Feri Cansel: Melike

Meltem Mete: Maria

Kayhan Yildizoglu: Philip
Leman Oztiirk: Urban’in Kiz1
Ayton Sert: Farabba

Adnan Mersinli: Balaban

3.4.3. Filmin konusu

Osmanli Impartorlugu icin ¢alisana topgu ustasi Urban, Bizans’ta esirdir. Malkogoglu,

Urban’1 almak icin Fatih Sultan Mehmet’in elcisi olarak Bizans’a gider. Tirkleri
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kiiciimseyen Bizans prensi ve saray muhafizlariyla savastiktan sonra saraydan kagar.
Bir baska Bizans Prensi olan Nikola, Sirp kralinin kiz1 Beatris ile evlenip Osmanlilara
kars1 kutsal ittifak saglama amacindadir. Nikola ve adamlar1 bir hana gelip Tiirklerin
aleyhine konusunca Malkog¢oglu, buna tahammiil edemez ve iki taraf arasinda kavga
cikar. Nikola yarali olarak esir alinir. Nikola’nin giysilerini giyen Malkocoglu, davetli
olarak Sirp llkesine gider. Amaci Nikola ve Beatris arasinda olacak evlilige engel
olmaktir. Ancak, Malkogoglu’nun Prens Nikola olmadigi anlasilir ve esir diser.
Nikola’ya karsilik Malkogoglu’nun serbest birakilmasi i¢in takas yapilir. Kralige Maria,
takas aninda Malkog¢oglu’na tuzak kurup 6ldiirtmek ister ancak basaramaz. Malkogoglu,
Prenses Beatris’i de alarak kacar. Nikola ve Maria arasinda iliski vardir. Bir plan
hazirlayarak Osmanlilar ile savastan kacinan Kral Phillip’1 6ldiirmeye karar verirler.
Phillip o gece sanrilar gorerek anlagilmayan bir sekilde oliir. Bu arada, Urban usta
istenilen topu hazirlamistir. Nikola ve Maria, topu test etmek i¢in Tiirk koleleri, elleri
bagli Beatris’in yanina gonderir. Tam ates edilecekken, Malkocoglu ve adamlari imdada
yetigir. Prenses Beatris’i kurtarir; Nikola ve Maria ise oldiiriiliir. Bunun sonucunda
Phillip’in kardesi Farabba, Sirp tahtina gecer ve Osmanlilara bagh oldugunu deklare

eder.

3.4.3.1. Yola cikis
3.4.3.1.1. Maceraya ¢agri

Maceray1 baglatacak olan itki, ¢esitli bicimlerde belirebilir. Bir hata yapmak, bir baska
kisiden emir almak, bir hastalik gibi sayisiz faktdr buna 6rnek olarak gosterilebilir. Bir
eylemi yapmaya mecbur kalmak, yani bir emir almak, Malkocoglu Akincilar Geliyor
filminde kahramanin maceraya ¢ikisinin nedenidir. Ciinkii oykiiniin baslayabilmesi ve
kahramanin harekete gecebilmesi icin bir ¢agrinin gelmesi sarttir. Filmin maceraya
cagris1 Malkocoglu’nun topgu ustast Urban’in esir oldugu Bizans’tan kagirilma
gorevidir. Biz, filmde Fatih Sultan Mehmet’in Malkocoglu’na topcu ustas1t Urban’in esir
oldugu yerden kagirilmasina yonelik bir sahne ile karsilagsmayiz. Film, dogrudan bu

emir varmisgasina baglar.

3.4.3.1.2. Cagrimin reddedilisi

Filmde ¢agrinin reddedilisi ne yonelik bir veri bulunmamaktadir.
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3.4.3.1.3. Dogaiistii yardim

“Dogatistli yardimcinin bicim olarak erkek olmasi seyrek goriilmez. Peri kiiltiiriinde o
ormandaki kii¢iik bir adam, kahramanin ihtiya¢ duyacagi tilsimlart ve &giitleri
saglayacak bir biiylicli, kesis, coban ya da demirci olabilir”. Dogaiistii yardimci
kahramanin karsilastig1 ilk kisidir (Campbell, 2013: 83-89). Filmde Malkogoglu’na
yardim eden de Kostagyo adli bir kesistir. Nikola’nin esir alindig1 kavga sonrasinda
beliren bu kesis, daha sonra da Sirp sarayinda da Malkogoglu’nun yanindadir. Kesisin
Malkocoglu’na silahli ya da mistik bir destegi yoktur. Daha c¢ok oOgiitler verir.
Malkocoglu ise kesisin sOylediklerini sadece dinler ve bildigi gibi davranmaktan geri
durmaz. Bu baglamda bir Hristiyan olarak kesis, Miisliman Tiirk’e yardim etmeye
calisan “oOteki’nden bagka bir figiir degildir. Ancak, zindandan Urban’in Kizi
Melike’nin kagirilmasindan sonra onu karargaha gétiirmekle goérevlendirilir. Ozetle
soyleyecek olursak, dogaiistii yardimci’nin tilsimlar, iksirleri, dualar1 filmde
goriilmemektedir ama kesisin fiziki varligindan hareketle dogaiistii yardimci nin

varligindan s6z edilebilir.

3.4.3.1.4. Ilk esigin asilmast

Filmde, kahramanin maceraya c¢agri ile birlikte yola koyuldugu ve bir siire ilerledikten
sonra varacagl keskin hatlarla belirlenmis bir “ilk esik” yoktur. Malkogoglu, ilk kez
diisman saraymda karsimiza c¢ikar. Buradaki kavgadan sag kurtulduktan sonra Prens
Nikola ile handa karsilagir. Bu kavgalar1 ya da sahneleri tek tek ele aldigimiz takdirde
hangisinin ilk esik oldugunu sdylemek giiclesmektedir. Ancak ilerlemenin oniindeki
engel olan “diisman” kavrami iizerinden devam edersek hem filmin acilis sahnesindeki
prens hem de Nikola, esik bekgileri olarak degerlendirilmelidir. Bu goriisii destekleyen
veri ise Malkocoglu’'nun Prens Nikola kiligmma girip seriivenine devam etmesi

gosterilebilir. Cilinkii gérevin devam etmesi, esik bekc¢isinin asilmasina baghdir.

3.4.3.1.5. Balinamn karm

Filmde balinanin karni na yonelik bir veri bulunmamaktadir.
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3.4.3.2. Erginlenme
3.4.3.2.1. Sinavlar yolu

Yolculugun en hareketli asamasi olan sinaviar yolu’nda kahraman, kendisini ispat
edecek ve gorevleri tamamlayacak gorevleri yapar. Bu boliim ayn1 zamanda kahramanin
sinandig1 asamadir. Malkocoglu, esik bekg¢ilerini astiktan sonra Prens Nikola kiligina
girerek Sirp Krali Phillip’in sarayma gider. Kahramanin ana amaci, bir taraftan prens
Nikola ile prenses Beatris’in evliligine mani olup Osmanli Imparatorluguna karsi
kurulacak olan hacl birligini engellemek; diger taraftan ise Osmanli ordusunun
toplarim1 doken Urban ustay1r Bizans’in esaretinden kurtarmaktir. Bu arada, saray
zindanlarinda esir olan topgu wustast Urban’in kizi Melike’yi kurtarmasi da
Malkocoglu’nun bir baska gorevidir. U¢ gérev de basari ile tamamlanir. Melike,
zindandan kagirilip kesis Kostagyo’ya emanet edilerek karargaha gotiiriiliir. Beatris’i
kendisine asik eden Malkogoglu, onu kagirir. Filmin sonunda Nikola 6liir ve Beatris ile
Malkogoglu birbirine kavusur. Diigman yok edilerek Urban da serbest kalir. Boylece

gorevler tamamlanmis olur.

3.4.3.2.2. Tanrigayla karsilasma

Campbell’a gore biitiin engeller asildiktan sonra kahraman, diinyanin kralige
tanricasiyla mistik bir evlilige girisir. Tanrica, her kadin ile yeniden bedenlenir (2013:
125-136). Filmde, Malkogoglu’nun karsilastig1 iic kadin vardir: Kralige Maria, prenses
Beatris ve Melike. Monomit’te belirtildiginin aksine Malkogoglu Akincilar Geliyor
filminde tiim smavlar asildiktan sonra tanriga ile karsilasilmaz. Her ii¢ kadin da
kahramanin “smavlar yolu”nun baslangicinda ilk kez karsimiza ¢ikar. Malkogoglu,
Kralice Maria’nin yatak odasina girer. Prenses Beatris’e asik olur. Melike’yi ise iginde
bulundugu zor durumdan kurtarir. Filmin sonunda Maria 6liir; Malkocoglu ve Beatris

birbirine kavusur. Filmde kahramanin evliligini gérmeyiz.

3.4.3.2.3. Bastan ¢ikarict olarak kadin

Tanrigayla karsilagma ile birlikte bastan ¢ikarici olarak kadin, ayn1 eksende, birbirine
yakin duran kahramanin yolculugunun iki asamasidir. Bu asama, kahraman ig¢in

cinsellik agisindan 6nem tasimaktadir. Kralice, ya da prenses, kahraman ic¢in 6diil
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sayllmaktadir. Sehvet diiskiinliigii oldugunu kesisin agzindan duydugumuz Kralice
Maria, Malkog¢oglu’nu saraya geldigi giiniin aksaminda odasina davet eder. Melike’nin
tutsak oldugu zindanin anahtarii ele gecirebilmek icin Malkogoglu bu teklifi kabul
eder. Bu baglamda Kralice Maria, bastan ¢ikarici kadin roliinii tistlenmektedir. Ancak
Campbell’a gore “diinyanin kralice tanricasiyla mistik evlilik, kahramanin tam bir
yasam ustaligin1 temsil eder; c¢ilinkii kadin yasamdir, kahraman onun bileni ve
efendisidir” (2013:138). Buradan hareketle, Malkogoglu ile Maria arasinda herhangi bir
evlilik s6z konusu degildir. Boyle bir durumun s6z konusu olabilecegi kisi Prenses
Beatris olmasina ragmen Beatris ile de evlilige tanik olmayiz. Film, a¢ik uglu olarak
biter. Bu durum, hem ¢izgi romanlarin aylik yayinlanan bir mecmua olmasi ve her
sayida bir onceki sayida yasanan maceralarin izlerinin olmamasi ile hem de mitolojik
kahramanlarin aksine, cagdas kahraman Oykiilerinde evlilige yer verilmemesi ile

iligkilendirilebilir.

3.4.3.2.4. Babanin génliinii alma

Filmde babanin gonliinii alma’ya yonelik bir veri bulunmamaktadir.

3.4.3.2.5. Tanrilasma

Filmde tanrilasma’ya yonelik bir veri bulunmamaktadir.

3.4.3.2.6. Nihai odiil

Kahraman, siavlardan gectikten sonra amacina ulasmistir. Malkogoglu i¢in nihai 6diil,
Osmanlilara kars1 kurulacak hacli birligini engellemek ve topgu ustasi Urban ve kizi
Melike’yi esaretten kurtarmaktir. Filmin sonunda kahraman hedeflerine ulagmustir.
Monomit’e gore nihai 6diil bir iksir de olabilir (Campbell, 2013: 215). Malkogoglu,
basariyla gectigi sinavlar ile tilkesini ve halkin1 koruyacak bir “iksir”1 6diil olarak almis

olur.

3.4.3.3. Déniis

Filmde doniis asamasina iligkin veriler bulunmamaktadir.
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3.5. Siipermen Doniiyor (1979)
3.5.1. Filmin kiinyesi

Yonetmen: Kunt Tulgar
Senaryo: Emel Tulgar
Yapimer: Kunt Tulgar

Eser: Jerome Siegel, Joe Shuster

Yapim Yihi: 1979

3.5.2. Oyuncular

Tayfun Demir : Tayfun (Stipermen)
Giingor Bayrak: Alev

Esref Kolcak: Profesor Cetinel
Yildirim Gencer: Ekrem

Nejat Ozbek: Haydar

Reha Yurdakul: Tayfun’un babasi

Seref Cokseker: Tayfun’un annesi

3.5.3. Filmin konusu

Gecekonduda yasayan Tayfun (Tayfun Demir), okulunu bitirir ve gazeteci olmak ister.
Bir giin eve geldiginde anne ve babasi ona bir sir agiklayacaklarini sdylerler ve aslinda
Tayfun’un kendi ¢ocuklar1 olmadiklarin1 onu bir roketin i¢ginde bulduklarini sdylerler.
Tayfun’a roketin i¢inde bulduklar1 yesil bir tag verirler. Bunun iizerine Tayfun, odasina
gider ve tas1 inceler. Ardindan bir ses beyninde yankilanir: “Bu tas sana yol gosterecek,
bu tas senin 15181n olacak. Onu takip et evladim”. Bunun {izerine Tayfun esyalarini
toplar. Ailesini bulmak i¢in yola ¢ikmaya karar vermistir. Evden ayrilan Tayfun, bir
magaraya girer. Tastan tekrar sesler duyan Tayfun, elindeki tas1 yere atar ve Kripton

gezegeninin lideri Siipermen karsisinda belirir. Tayfun’un kendi oglu oldugunu ve
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Kripton gezegeni par¢alanmadan 6nce kendisini Diinya’ya gonderdigini sOyleyen baba
Stipermen, Tayfun’un hayatta kalan son Siipermen oldugunu ve siiper gii¢lere sahip
oldugunu agiklar. Tayfun’un giiciinlin nereden geldigini sOyleyen baba Siipermen,
Tayfun’un bu giicli insanligin yararina kullanmasi gerektigini aksi halde Kripton’un
lanetine ugrayacagini belirtir. Bu giiclerin kullanilabilmesi i¢in ise yesil tasin (kriptonit)
Tayfun’un yaninda olmamasi gerekmektedir. Bu sahneden sonra Tayfun bir anda

Siipermen kiyafetlerine biiriiniir ve ucarak Istanbul’u dolasmaya baslar.

Profesor Cetinel (Esraf Kolgak) ve bir grup bilimadami, arastirma yapmak icin gittikleri
yurtdist gezisinden doner. Profesér Cetinel, bulduklar1 tasin yok olan kripton
gezegeninden diinyaya gelmis olabilecegini ve biiylik bir enerji potansiyeline sahip
oldugunu agiklar. Ote taraftan Kriptonitin pesinde olan Ekrem, tas1 ele gegirmek igin

planlar yapmaktadir.

Tayfun, gazetecilife baslar. Profesoriin kizi Alev de ayni gazetede calismaktadir.
Kripton taginin pesinde olan cete, tasa ve gizli formiile ulasabilmek i¢in Alev’i kagirir.
Siipermen yetisir ve Alev’i kurtarir. Cete, bu kez Profesdr Cetinel’i kacirir. Imdada
tekrar Stipermen yetisir. Alev iki kere daha kagirilir ve Siipermen Alev’i tekrar tekrar
kurtarir. Son kurtarma operasyonunda Siipermen, ¢etenin karargahina gider ve burada
tuzaga dugiiriiliir. Kripton tasinin yakininda olan Siipermen tiim giiciinii kaybeder.
Ekrem, kripton tasini ele gecirir ve icat ettigi makineye yerlestirir. Giines 1sinlarinin da
yardimiyla cihaz, bir dolma kalemi altina gevirir. Profesor Cetinel, Siipermen’i kripton
taginin etkisinden kurtarir ve kahraman Ekrem’i bulup adalete teslim eder. Boylece
diinya, biiyiik bir tehlikeden kurtulmus olur. Siipermen, yedi 151k yili 6nce yok olan

vatan1 Kripton gezegenini aramaya ¢ikar.
3.5.3.1. Yola cikig

3.5.3.1.1. Maceraya ¢agri

Tayfun, okuldan eve geldikten sonra babasi tarafindan kendisine bir sir agiklanir. Buna
gore Tayfun, rokete benzer bir aracin iginde basucunda yesil bir tas ile bulunmus ve
evlat edinilmistir. Sirrin agiga ¢ikmasindan sonra Tayfun’un annesinin kendisine verdigi

yesil tas (kripton tasi1 ya da kriptonit), Tayfun ile etkilesime gecer ve ona “bu tas sana
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yol gosterecek, bu tas senin 15181 olacak. Onu takip et evladim” seklinde seslenir. Bu,

kahramanin maceraya davetidir. Béylece Tayfun evden ayrilir.

3.5.3.1.2. Cagrimin reddediligi

Filmde ¢agrinin reddediligi asamasina iligkin veri bulunmamaktadir.

3.5.3.1.3. Dogaiistii yardim

Tayfun, evden ayrildiktan sonra kripton tasinin rehberliginde bir magaraya gelir ve
kriptonit tekrar onunla iletisim kurar. “Elindeki tasi ileri dogru firlat oglum™ seklinde
ses duyulur. Tayfun tasi ileri firlatinca dumanlar i¢cinden Kripton’un reisi Siipermen
ortaya cikar. Baba Siipermen, dogaiistlii yardimei, Tayfun’un 6zelliklerini sayar ve ona

nasihat verir. Buna gore Tayfun:
1. Hz. Siileyman’in zekasina
2. Herkiil’iin kuvvetine
3. Atlas’in tahammiiliine
4. Zeus’un sagligina
5. Asil’in cesaretine ve
6. Merkiir’iin hizina sahiptir.

Mitolojik tanrilarin ve mistik giiglerin 6zelliklerine sahip olan Tayfun’un uymasi
gereken iki kural vardir. Bunlardan ilki, siiper giiclerini, kriptonit tasi yanindayken

kullanamaz; ikincisi ise insanligin yarar1 i¢in ¢alismak zorundadir.

3.5.3.1.4. Ilk esigin asilmast

Film, monomit sirasma uygun bir sekilde ilerlememektedir. {1k esigin asilmasi, filmin
baslangi¢ sahnesine denk diiger. Bekgiler, kahramanin yasam alanini ve utkunu siirlar.
Bekgilerin ardi karanliktir ve belirsizliklerle doludur. Bu, aile korumas: olmayan bir
cocugun karsilagsacagi tehlikelere benzer (Campbell, 2013: 94). Tayfun’un anne ve
babasi da sirlarini belli bir siire saklayarak ve kriptonit’ten bahsetmeyerek Tayfun’un
kahramanli§inin 6niinde engel olmuslardir. Sirr1 6grenmesi ve kriptonite sahip olmasi

ile birlikte Tayfun, kendisini bir kahraman olarak var edecek yolculuguna ¢ikar. Anne
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ve baba rolleri artik Tayfun’u korumayacak olsa da Tayfun, kahraman olma yolunda

ilerlemektedir.

3.5.3.1.5. Balinamn karm

Ik esigi gecen Tayfun, yeniden dogmak iizere balinamin karni’na, magaraya, girer.
Kahraman, esigin giiclinii eline gec¢irmek yerine bilinmeyenin iginde kaybolur
(Campbell, 2013: 107). “Bilinmeyen” olarak adlandirilan yer/evren, Tayfun’un
yasayacagl maceralarin, karsilasacagi tehlikelerin var oldugu dis diinyadir. Tayfun,
magarada baba Siipermen ile karsilasir. Ondan nasihatler alir ve dontistir. O artik siiper
giiclerle donanmuis bir siiper kahramandir. Yolculugun ilk asamasi tamamlanmis ve artik

kahraman, dis diinyanin tehlikeleri ile sitnanmaya hazirdir.

3.5.3.2. Erginlenme
3.5.3.2.1. Sinavlar yolu

Maceranin en hareketli ve sevilen asamasi olan sinavlar yolu’nda kahraman, giiclerinin
farkindaligi ile cesitli gérevleri tamamlar, yeteneklerini sergiler. Bu asamada Tayfun sik
sik ugar, tehlikenin varligini sezinler, olacaklar1 6ngoriir, yiizlerce kilo agirligindaki
araclar1 eliyle kaldirir, ¢arpismak iizere olan iki treni elleriyle durdurur, iizerine
yagdirilan mermilerin istline yiriir. Tayfun’un gorevi Alev’i korumak ve kripton
taginin Ekrem’in eline ge¢mesini engellemektir. Sinaviar Yolu’nda kahraman, dogatistii
yardimci’nin biiyiilerinden, onerilerinden ve gizli araglarindan yardim alir. Ya da bu
asamada kendisini destekleyen iyi kalpli birinin varligm ilk kez fark edebilir
(Campbell, 2013:113). Bu asama, filmde, monomitte belirtildigi gibi ilerlememektedir.
Tayfun, baba Siipermen’i ilk ve son kez magarada goriir. Filmin ilerleyen sahnelerinde

iyi kalpli yardimci’dan destek gormez.

3.5.3.2.2. Tanrigayla karsilasma

Kahramanin hayati, maceradan maceraya siirilkklenmekle geger ve dolayisiyla macera,
kahramana kimlik kazandiran ve onun bir “kahraman” olarak taninmasina yardim eden
en onemli etkendir. Tanricayla karsilagma asamasi, tim engeller asildiktan sonra gelen
ve diinyanin kralige tanricasiyla mistik evliligin oldugu bir evreyi temsil eder.

Campbell, tanricanin her kadin ile yeniden bedenlendigini ve tanricayla karsilagsma nin
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kahramanin agk o6diiliine ulagsmasinin 6niindeki son sinav oldugunu séyler (2013: 136).
Filmin kahramani Tayfun’un, monomit’in aksine, tanriga’yla karsilagsmasi smavlarin
ardindan ger¢eklesmez. Kahramanin yolculu§unun hemen basinda beliren Tayfun’un is

arkadas1 Alev, kahramanin maceralara atilmasinin nedenidir.

3.5.3.2.3. Bastan c¢ikarict olarak kadin

Filmde, bastan ¢ikarici olarak kadin asamasina iliskin veri yoktur.

3.5.3.2.4. Babanin génliinii alma

Kahramanin babasinin izinden gitmesi, onun sinavlarindan gecerek babasinin huzuruna
cikabilmesi ve babasi gibi olmasi anlamina gelmektedir. Campbell’in Kahramanin
Sonsuz Yolculugu (2013) adli eserinde Ornek verdigi Gilines tasiyicist ile ogullari
arasindaki ve Phoibos ile oglu Phaethon arasindaki giivensizlik/sinama iliskisi

Onemlidir.

“Cocuk, anne gogsiiniin yaygin idilinden cikip da o6zellesmis yetiskin
eylemlerinin diinyasiyla yiizlestiginde, ruhsal olarak babanin alanina gecer —
baba, oglu i¢in gelecekteki gorevin isareti ve kizi icin de gelecekteki esi
olmustur. Bilsin ya da bilmesin ve toplumdaki konumu ne olursa olsun,
baba, gen¢ varligin biiyiik diinyaya ge¢mesini saglayan erginlestirici

rahiptir” (Campbell, 2013: 154).

Buna gore Tayfun, Kripton gezegeninden babasini hi¢ tanimadan Diinya’ya gonderilmis
ancak babasinin siiper giiglerine sahip biridir. Baba Siipermen’in magarada Tayfun’a
verdigi nasihatler, ogulun baba gibi olmasiin ve sahip oldugu siiper giicler vasitasiyla
sinanip babanin seviyesine ¢ikabilmesinin kosuludur. Tayfun, babasinin emrettigi gibi
“insanligin yarar1 i¢in” siiper gili¢lerini kullandik¢a erginlenir, her ne kadar babasi

yasamiyor olsa da, babasinin istedigi gibi biri olur. Onunla uyumlanir.

3.5.3.2.5. Tanrilasma

Filmde tanrilasma’ya yonelik veri bulunmamaktadir.
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3.5.3.2.6. Nihai odiil

Tayfun icin iki ana amactan bahsedilebilir. Bunlardan ilki ve esas olani kayip Kripton
gezegenini ve ailesini bulmak; ikincisi ise, kriptonit’i ele ge¢irmek isteyen Ekrem ve
adamlarina mani olarak diinyayr kurtarmaktir. Filmin “mut/lu son™unda Tayfun,
kriptonit’it kotiilerin elinden alarak bilimin hizmetine vermis ve diinyayr biiyiik bir
tehlikeden kurtarmistir. Bu acidan kahraman amacina ulagmis, “nihai 6dil” olan
insanlig1 kurtaran “iksir”1 elde etmistir. Tayfun’un evden ayrilmasina neden olan esas
amacina, kripton gezegenini ve ailesini bulma istegi, ulasip ulasamayacagi ise filmde

yer almamaktadir.
3.5.3.3. Doniis

3.5.3.3.1. Doniisiin reddedilisi

Filmde, bu asama ile ilgili veri bulunmamaktadir.

3.5.3.3.2. Biiyiilii kagis

Tayfun, Ekrem’i polise teslim ettikten sonra diinyadaki goérevini tamamlar. Baba
Stipermen tarafindan Tayfun’a verilen siiper giiclerden ugma yetenegi sayesinde

kahraman, Kripton gezegenini bulmak {izere yola ¢ikar.

3.5.3.3.3. Dusaridan gelen kurtulus

Taytfun, kripton tasini ele geciren Ekrem’1 bulur ancak tasin etkisi ile gili¢lerini kaybeder
ve etkisiz hale gelir. Yerde aci i¢inde kivranan kahramana profesor Cetinel, Ekrem’in
icat ettigi makineyi durdurarak yardim eder. Siipermen, tekrar siiper giiclerine kavusur.

Boylece gorevini tamamlamaya sevk edilmis olur.

3.5.3.3.4. Doniis esiginin asilmasi

Filmde, doniis esiginin asilmasi ile 1lgili veri bulunmamaktadir.

3.5.3.3.5. Iki diinyanin ustasi

“Yeniden siradan diinyasina donen kahramanin 6énemli eylemleri, iinii, akli, deneyimi
ve kutsal olanla karsilagsmasi, onu korku ve ilham veren biri haline getirir. Artik icinden

geldigi siradan diinyanin efendisi ve aym1 zamanda, i¢inde yolculuk ettigi seriiven
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diinyasinin hakimidir” (Indick, 2011:186). Filmde, Tayfun, kotiileri yenip adaleti
saglamistir. Ancak, kahramanin gorevi Kripton gezegeni bulunana dek tamamlanmaz.
Sadece Diinya’daki gorevini yerine getirmistir. Bu kapsamda Tayfun, diinyadaki gorevi
itibariyle hem macera diinyasinin hem de siradan diinyanin ustasi olmustur. O artik
heyecan verici, hayranlik uyandirici bir kahramandir.

3.5.3.3.6. Yasama 6zgiirliigii

Filmde, yasama ozgiirliigii’ne iligkin veri yoktur.
3.6. Siiper Adam Istanbul’da (1972)
3.6.1. Filmin kiinyesi

Yonetmen: Yavuz Yalinkilig
Senaryo: Yavuz Yalinkilig
Yapimer: Hasan Tual, Ridvan Tual

Yapim Yihi: 1972

3.6.2. Oyuncular

Erdo Vatan: Kent Clark (Siiper Adam)
Safiye Yanki: Diana

Hayati Hamzaoglu: Tilki Jack

Metin Yanki: Ahmet

Deniz Cimenli: Deniz

Danyal Topatan: Otelci

ihsan Gedik: Tilki Jack’in adami

3.6.3. Filmin konusu

Film, baz1 kadin ajanlarin oldiiriilmesi ile baslar. Emniyet Miidiirii, Ahmet’i yanina

cagirir ve Amerika’dan gelecek ajan ile baglant1 kurup bu cinayetleri ¢dzmesini ister.
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Amerika’dan gelen ugaktan kovboylara benzeyen biri iner. Bu kisi, beklenen ajan, daha
dogrusu Siiper Adam’dir. Cinayetlerin arka planinda yer alan uyusturucu sebekesi de bir
ajanin geleceginden haberdardir. Kent Clark, Sultanahmet’e gider ve uyusturucu
bagimlilarmin kaldig bir otele yerlesir. Ote taraftan sebekenin adamlar1 Amerikan ajan
olan Diana’y1 yakalamaya calisir ¢iinkii Diana, sebeke liderini tanimaktadir ve yok
edilmesi gerekmektedir. Ahmet ve Kent Clark, birbirlerini bulurlar ve beraber
caligmaya baglarlar. Diana, sebekenin adamlar1 tarafindan koseye sikistirilir ancak
Diana taklalar atarak saldiriyr savusturur. Bu sirada Ahmet, Diana’nin yardimina
kosarken Kent Clark ortadan kaybolur. Bir siire sonra yiizii maskeli, yesil pelerinli,
ontinde biiyiikce “S” yazan kirmiz1 formasi, siyah tayt ve botlar1 ile Siiper Adam ortaya
cikar ve saldirganlar1 dagitir. Tilki Jack, Siiper Adam’1 6ldiirmek icin tuzaklar kurar.
Diana’y1 kagirir. Kent Clark’t tutsak eder. Ancak Kent Clark, zor durumdan 6nce
kendisini daha sonra da yardima gelen Ahmet ile birlikte Diana’y1 bagli oldugu yerden
kurtarir. Siiper Adam ve arkadaslar1 Tilki Jack ve adamlarimi oldiirerek biiyiik bir

tehlikeyi ortadan kaldirmay1 basarir.

3.6.3.1. Yola cikig
3.6.3.1.1. Maceraya ¢agri

Kahraman Kent Clark i¢in macera, bir tehlikenin varlig1 ile baslamaktadir. Liderligini
Tilki Jack’in yaptig1 uluslararasi uyusturucu sebekesi ve kadin ajanlarin dldiirtilmesi

iizerine Stiper Adam, macerasi i¢in gereken cagriyi alir.

3.6.3.1.2. Cagrimin reddediligi

Filmde ¢agrinin reddediligi’ne iliskin veri bulunmamaktadir.

3.6.3.1.3. Dogaiistii yardim

“Cagriy1 reddedmemis olanlar i¢in, kahramanin yolculugunun ilk karsilagmasi,
maceractya asacagl ejder giiglere karsi tilsimlar saglayan, koruyucu bir figiirle
(genellikle ufak tefek yash bir kadin ya da erkek) olandir” (Campbell, 2013:83-84).
Siiper Adam, Istanbul’a geldikten sonra polis Ahmet ile isbirligi yapar. Ahmet,
kahramanin tekil yolculugunda ona yol gosterici bir figiirdiir. Siiper Adam ile

gorevdastir ve sebekenin ¢okertilmesinde kahramana yardim etmektedir.
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3.6.3.1.4. Ilk esigin asilmast

Stiper Adam i¢in ilk esik, Amerika’dan Tirkiye’ye gelmesidir. Yeni cografya,
bilinmezlikle doludur. Asilmasi gereken temel engel, Istanbul’da kendisine yardimci
olacak kisiyi, Ahmet’i, bulmasidir. Ahmet ile karsilasildiktan sonra, esik gegcilir ve

macera serisi baslar.

3.6.3.1.5. Balinamn karm

Kahraman esikten gectikten sonra, zorla da olsa, yeniden dogacagi alana girer. Siiper
Adam, cete tarafindan kandirilir ve kagirilir. Bir odaya hapsedilir. Odaya zehirli gaz
verilince Kent Clark bayilir. Kendine geldikten kisa siire sonra gizli bir el, odaya verilen
zehirli gaz1 kapatir. Kapali kalinan oda, balinanin karni’dir. Kent Clark’1 daha sonra
Stiper Adam kiyafetleri ile ¢eteye karsi savasirken goriiriiz. Boylece kahraman, yeniden

dogmustur.

3.6.3.2. Erginlenme
3.6.3.2.1. Sinavlar yolu

Siiper Adam, Kent Clark, Istanbul’a gelir. Istanbul, monomite gore diisler diinyasi’dir.
Kahraman, burada ilerler. Bir otele yerlesir. Daha sonra ise Sultanahmet meydaninda
Ahmet’i bulur. Sinavlar Yolu, kahramanin Istanbul’a gelisi ile baglamissa da Ahmet ile
karsilasma, yolculugun hareketli evrelerine gegisi belirtir. Kahraman, Diana’y1

kurtarmak ve geteyi cokertmek i¢in verdigi miicadelelerde hiinerlerini sergiler.

3.6.3.2.2. Tanrigayla karsilasma

Tanrica, kahramanin karsilastigi her kadin ile yeniden bedenlense de filmdeki kadin
karakterlerin merkezinde ajan Diana yer almasindan 6tiirii, bu karakter, Tanriga olarak
kabul edilebilir. Ancak bir evlilik s6z konusu degildir. Diana, Siiper Adam igin
kurtarilmasi gereken biridir. Filmin sonunda gorev basari ile tamamlanir ve Kent Clark

ile Diana birlikte Amerika’ya donerler.
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3.6.3.2.3. Bastan ¢ikarict olarak kadin

Filmde, bastan ¢ikarici olarak kadin izlegine uygun olarak kotii kadin karakterler
bulunmaktadir. Kent Clark yerlestigi otelinde sebeke iiyelerinden bir kadin tarafindan
bastan ¢ikartilir. Bir bagka sahnede ise yine Tilki Jack’in adamlariyla kavga eden Kent,
yol kenarinda yiiriirken yanina yanasan aragtaki kadinlarin davetlerine kanar ve onlarla
gider. Filmici bu ornekler, Campbell’in izleginde oldugu gibi bir okumaya olanak
tanimaz.

3.6.3.2.4. Babanin gonliinii alma

Filmde, babanin gonliinii alma evresine iliskin veri bulunmamaktadir.

3.6.3.2.5. Tanrilasma

Filmde, tanrilagma evresine iliskin veri bulunmamaktadir.

3.6.3.2.6. Nihai odiil

Kent Clark, Amerika’dan Tiirkiye’ye nihai 6dil i¢cin gelmistir. Kahramanin 6diili ise
uyusturucu sebekesinin ¢okertilmesi ve Diana’nin kurtarilmasidir. Siiper Adam, Diana
ile birlikte esir oldugu Tilki Jack’in yanindan kurtulmayr basarir ve kotiilere karsi
savasir. Filmin sonunda Tilki Jack Oldiiriiliir, Diana serbest kalir. Gérev tamamlanir ve
Kent Clark, nihai édiil’1i ile birlikte Amerika’ya doner.
3.6.3.3. Doniig
3.6.3.3.1. Doniisiin reddedilmesi

Filmde, bu asamaya iligkin veri bulunmamaktadir.

3.6.3.3.2. Biiyiilii kagis

Maceranin sonunda kahraman, eger kendisini maceraya ¢agiran sorunu ¢dzmiis olursa
geri doniis i¢in dogaiistii yardimeinin destegi ile karsilagir (Campbell, 2013: 225). Bu
asamada Kent Clark, biyiilii kagis’in1 ugaga binerek gergeklestirir.
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3.6.3.3.3. Disaridan gelen kurtulus

Kent Clark, Tilki Jack’in elinde bir odada tutsak edilir. Odaya zehirli gaz verilir ve Kent
bayilir. Bir siire sonra deri eldiven takmig gizli bir el, zehirli gazin geldigi mekanizmay1
kapatir. Boylece Kent Clark kendine gelir ve kurtulur. Serbest kalmak, kahramanin
gorevi tamamlamasi i¢indir. Disaridan gelen kurtulug sayesinde diismanin maglup edilir

ve gorev tamamlanir.

3.6.3.3.4. Geri doniis esiginin astimasi

Filmde bu asamaya iliskin veri yoktur.

3.6.3.3.5. Iki diinyanin ustasi

Kahramanin hem seriiven diinyasinin hem de siradan diinyanin efendisi oldugu
asamadir. Kent Clark, Istanbul’daki macerasinin sonunda gorevlerini tamamlamustir.
Boylece macera diinyasinin ustas1 konumuna ytikselir. Bu, kahramana, siradan insanin
iizerinde bir konum saglar. Ayrica Kent Clark, tek basina indigi Istanbul’dan Diana ile
kol kola Amerika’ya doner. Ask, kahramanin siradan diinyasinin bir pargasi olmustur.
Campbell, “ciinkii kadin yasamdir, kahraman onun bileni ve efendisidir” (2013:138)

der. Boylelikle kahraman, kadin ile birlikte siradan diinyasinin da efendisi olmustur.

3.6.3.3.6. Yasama 6zgtirliigii

Iki diinyanin ustas1 olan Kent Clark, uyusturucu sebekesini ¢okertip Diana’y1 kurtararak
korkularindan ve kaygilarindan da armmustir. Gorevi tamamlayarak, sadece belli bir
zaman i¢in efsane degil; tiim zamanlar i¢in adindan bahsedilecek bir kisiligin olusmasi

siirecine girmistir.
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4. Sonuc ve Oneriler
4.1. Sonug¢

Sinemanin var oldugu yillardan bugiline kadar sasirtici, olaganiistii, bilinen diinyanin
Otesine ait ya da hayali olaylar ve varliklar beyaz perdenin ilgi alanina girmistir.
Genellikle fantastik sinema cevresinde ele alinsa da bu tiir filmler, aslinda boyle bir
aciklama fantastigi tanimlamak icin c¢ok genel olmaktadir. Ciinkii bir tiir olarak
fantastige komsu olan bilim-kurgu ve korku filmleri de benzer 6geleri kullanmakta ve

hayali bir 6ykiiye dayanmaktadir.

Fantastik kavrami, Todorov’un da belirttigi iizere bir kararsizlik halinin varligin1 ve bu
kararsizligin da okuyucu ya da olay kahramani tarafindan hissedilmesini igerir (2012:
39). Predal ise olagan/olaganiistii varlik ve evrenlerin birbirlerinin igine ge¢mis
yapisinin fantastik anlatilarda bulundugunu sdyler (Aktaran Dorsay, 1986: 18). Bu iki
yaklagim fantastigi ve fantastik filmlerin ne oldugunun daha iyi anlagilmasini

saglamaktadir.

Hollywood basta olmak iizere Uzakdogu sinemalari, fantastik tiirtine iliskin ¢ok sayida
film tretmistir. Bu filmlere bakildiginda déneminin popiiler edebiyat yapimlarinin
uyarlamalar1 karsimiza ¢ikar (Scognamillo, 2005: 7). Sinemanin ger¢ek hayattan bir
kopus ve biiyiilii bir ortama davet eden karakteristigi, fantastik filmlerin dogas1 ile
ortiismektedir. Hangi donem olursa olsun ya da hangi iilke olursa olsun insanlar, giinliik
hayatin karmasasindan kurtulmak i¢in sinemaya gitmeyi tercih etmektedirler. Sinema
ile izleyiciler arasindaki “hayattan kopus™a iliskin arz-talep iliskisi, fantastik sinemanin

popiilerligini arttirmasina sebep olmustur.

Fantastik filmler, donemden doneme ve {lilkeden iilkeye yapim olanaklar1 agisindan
farklilik gostermekle birlikte Hong Kong’tan Meksika’ya; Arjantin’den Hindistan’a
kadar bir¢ok iilke sinemasinda 6rnekleri bulunan bir tiirdiir. Tiirkiye’nin de bu iilkeler
arasinda olmamasi diisiiniilemez. Ancak Tiirk sinemasinin “sinemacilar donemi” ile,
icerik ve teknik olarak, gelisim gosterdigi yillardan itibaren daha ¢ok yapimcilarin ticari
kaygilar1 nedeniyle Tiirk izleyicisi fantastik sinema ile tanisabilmistir. 1. ve II. Diinya

Savasi’nin izlerinin devam ettigi, askeri darbe donemlerinin siyasi ve ekonomik olarak
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kisith imkanlarin oldugu yillarda ortaya konulan fantastik filmlerin bir ¢ogu da teknik
ve icerik olarak kotii sayilabilecek durumdaydi. Scognamillo (2005:8), 1960’11 ve 70’11
yillarda Tiirk sinemasi, ¢ok kisa siirede ¢ekilen, 6zentisiz ve daha ¢ok masallara, siiper

kahramanlara, tarithi kahramanlara yonelik fantastik filmlerin yapildigin belirtir.

1960-1980 yillar1 aras1 ¢ekilen ve her birinden iki film 6rnekleme alinan Karaoglan,
Malkogoglu ve Siiperman filmlerinin kahramanlari, Campbell’in monomit kavraminin
birgok asamasina uygunluk gostermektedir. Ancak 3 ana ve 17 alt basgliktan olusan
monomit’in tim evreleri filmlerde goriilmez. Filmlerin hepsi, bir ¢agri ya da bir
zorunluluk karsisinda kahramanin yola ¢ikmasi ile baslamaktadir. Cagrinin reddedilisi,
kahramanlar tarafindan kabul goérmez ve biyiiciiler ya da mistik giicleri olan
yardimeilar yerine silah arkadaslari tarafindan “dogaiistii yardim” goriirler. Ik esigin
asilmasi, kahramanin yolculuguna devam edebilmesi icin kritik izleklerden biridir ve
her kahraman, s6z konusu filmlerde, gerek diisman olarak gerekse de aile olarak
betimlenen ilk esigi asmaktadir. Hatta Siipermen Déniiyor filminde kahramanin
yolculugu dogrudan ailesinin yanindan ayrilmaya karar vermesi ile yani ilk esigi agsmasi
ile baglamaktadir. Balinanin karni ise incelenen filmlerden Karaoglan Baybora’nin

Oglu, Siipermen Déniiyor ve Siiper Adam istanbul’da filmlerde yer almaktadir.

Kahraman erginlenme’ye “sinaviar yolu’na girerek baslar ve her kahraman, nihai
odiil’ine giden sinaviar yolu’nu gegmek zorundadir. Bu izlekten sonra gelen tanricayla
karsilasma izlegi, filmde gosterildigi hali ile, monomitte bahsedildigi bi¢im ve anlamina
pek uygun diismese de tamamiyla da yok sayillamaz. Ciinkii karsilasilan tanriga ile
kastedilen kutsal/tinsel bir figilirdiir ve en 1y1 bi¢cimi ile hayalet bi¢imiyle temsil edilir
(Indick, 2011: 180). Filmlere baktigimizda ruhsal bir varlik ile karsilasmayiz. Ancak
tim filmlerde kahramanin gonliinii kaptirdigi, romantik yolculuga ciktig1 “tanriga”lar
bulunmaktadir. Bu “tanrica” kraligeler milli kahramanlar Karaoglan ve
Malkocoglu'nda daha ¢ok kralige, prenses; Siiper Adam istanbul’da ve Siipermen

Déniiyor filmlerinde ise ¢alisma arkadaslar1 olarak konumlandirilmistir.

Filmlerde goriilmeyen asamalar agirlikli olarak domiis evresine ait olan izleklerdir.
Karaoglan Altay’dan Gelen Yigit filminde doniis evresine ait higbir belirti yokken,
Karaoglan Baybora’nin Oglu’nun son sahnesi biyiilii kagis’1 barindirir. Malkogoglu
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filmlerinde sadece Malkog¢oglu Cem Sultan’da disaridan gelen kurtulus, doniis
esiginin agilmasi ve iki diinyanin ustast izleklerine ait veri bulunmaktadir. Siipermen
Déniiyor’da biyiilii kagis, disaridan gelen kurtulus, iki diinyanin ustasi;, Siiper Adam
Istanbul’da filminde ise buiyiilii kacig, disaridan gelen kurtulus, iki diinyanin ustasi,

yvasama ozgiirliigii agamalari goriilmektedir.

Incelenen ¢izgi romanlar ve filmler tamamen erkek egemen bir diinyanin iiriinleridir. Bu
diinyada erkek, fiziken ve ruhen giiclii, mago, haksizin karsisinda zayifin yaninda, gorev
bilincine sahip, sorumluluk sahibi, soziinde duran, yakisikli, kadinlarin kalbini ¢alan
ancak aska ¢ok az zaman ayiran kimseler olarak betimlenmistir. Kadinlarin ise
betimlenis noktalar1 cogunlukla birer cinsel obje olmaktan 6teye gitmemektedir. Ayrica,
Karaoglan Altay’dan Gelen Yigit filminde yer alan Ulger karakteri ve Siiper Adam
Istanbul’da yer alan Diana (Safiye Yanki) hari¢ kadmlar, kiskang, icten pazarlikls,
hain, fahige gibi sifatlar ile donatilmistir. Erkeklerin giicii, kashi viicutlar1 ve agresif

tavirlari, kadinlarin arzu ettigi erkek modelini olusturmaktadir.

Bu filmlerdeki kahramanlar, hegemonik erkek olarak tabir edilebilir. Kisaca hegemonik
erkeklik, aslolan bir erkeklik modelinin 6teki erkeklik bicimlerine stiinligidiir.
Kahraman, her ne kadar “gli¢siiziin yaninda” yer aliyor olsa da, bu “gii¢siiz” erkek hem
diisman tarafindansa ve hem de escinsel bir kimlige sahipse kahramanin “erkek’ce
tutumundan kurtulamamaktadir. Bunun ile ilgili Malko¢oglu Cem Sultan filminden bir
ornek verilebilir. Malkogoglu ve Polat, Omerro’nun sarayim basar. Kavga esnasinda
Polat’in karsisina ¢ikan escinsel karakter Polat’a “hayatim” der ve Polat’in yumrugu ile

diisman askerlerinin kucagina diisiip bayilir.

Incelenen filmlerde kahramanin karakterinde barindirdign olumlu nitelikler, “dteki
erkek” olarak kabul edecegimiz diismanda bulunmamaktadir. incelenen filmlerde
diismanlar genel olarak korkak, hain, icten pazarlikli, ¢ikarci, kadina ve paraya diiskiin,
gii¢ pesinde kosan, yasadist isler yapan, liiks i¢inde yasayan kimselerdir. Kahramanin
karsisinda bu niteliklerdeki erkeklerin yer almasi, idealize edilmis bir erkegin,
kahramanin, parlatilmasina hizmet etmektedir. Ciinkii asilanmaya calisilan erkeklik,

kahramanin karakterinde var olan degerlerdir.
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Kahramanin erkeklik degerlerinin olusumu ile aile arasinda yakin bir iligki vardir. Her
ne kadar yapilan caligmalarda, aile kokenli, biyolojik/genetik yani “6zcii” bir erkeklik
aktariminin sorunlu oldugu belirtilse de (Sancar, 2013: 125) geleneksel toplumlarda
ozellikle rol model gorevi {istlenen baba, erkek c¢ocuga davranis kaliplarini
ogretmektedir. Ornekleme alinan filmlerden Karaoglan Altay’dan Gelen Yigit,
Karaoglan Baybora’min Oglu, Malkoc¢oglu Cem Sultan ve Siipermen Déniiyor

filmleri dogrudan baba-ogul iligkisine odaklanmaktadir.

Karaoglan Altay’dan Gelen Yigit filminde bir baba 6zlemi ve babay1 bulma gayreti
vardir. Zaten kahramanin bu amaci, filmin maceraya ¢agri asamasidir. Karaoglan,
Balaban (Mehmet Ali Akpinar)’a babasi Baybora (Reha Yurdakul)’ya ve annesine
Kasgarli Gurhan (Orhon M. Ariburnu)’in yaptiklarini anlatir. Annesi 6lmiistiir. Baybora
hayatta olmasina ragmen Karaoglan, 6ksiiz ayn1 zamanda, bir bakima da, yetim biridir.
Geleneksel toplumlarda yash erkegin otoritesine boyun egilmesi inanci vardir ve
babasiz erkegin erkeklik roliinii yeterince iyi 6grenemeyecegi diisiiniiliir (Sancar, 2013:
137-138). Ancak Karaoglan filmlerinin ikisini birden degerlendirdigimizde bu anlayis
yikilmaktadir. Karaoglan, babasi Baybora gibi gézii pek, diiriist, giivenilir ve onun
kadar savas¢: birisidir. Filmlerde baba-ogul iligkisi var olan insani baglarin en
kuvvetlisi, en kutsal1 olarak sunulmaktadir. Bunun disindaki iliskiler, 6rnegin agk, gelip
gegici bir macera olarak filmde konumlandirilmistir. Oyle ki Karaoglan, babasi ile olan
kokli bagim “yigit, atasimin adiyla anilirmis. Ben Baybora’min oglu Karaoglan im”

diyerek ortaya koymaktadir.

Malkocoglu Cem Sultan filmi de temelini “baba arayis1”, “baba gibi olmak” amaci
iizerine kurmustur. Filmde “kahraman” nosyonuna Polat (Ciineyt Arkin) oturtulmustur.
Macera Polat’in macerasidir. Sar1 Cafer, Polat’in sevdigi kadin Melek (Giilnaz Huri)’le
evlenecek olmasi ve annesi Ziihre (Suzan Avci)’ye kiifretmesi tizerine Polat tarafindan
oldiiriilir. Cinayetin islenis sebebi olarak namus gosterilir ve Polat ile annesi arasinda

su diyalog geger:
Polat: Ana ! Benim babam ne is yapard1 ?

Ziihre: Coband1 Polat.
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Polat: Ben de cobanim. Melegi elinden alinmak istenen bir irgat parcasi.

Goriildugi gibi erkek evlat, baba gibidir. Onun mirasi olan isi yapmaktadir. Bu, filmin
basinda bize gosterilen iliskidir. Ancak Polat’in akinci olmak iizere yola ¢ikmasi ile es

zamanli olarak annesinden, babasinin da akinci oldugunu 6greniriz.

Ziihre: Onun babasi irgat degildi. Akinciydi Melek. Ve akincilarin en

yigidi, bilegi biikiilmeyen, 6niinde durulmayan bir akinci...

“Baba gibi olmak” hem Polat’in babasiyla gorevsel ve niteliksel uyumlanisini, akinci
olmayi, hem de fiziken benzer olmayi ifade etmektedir. Buna gore, Polat ile

Malkocgoglu (Ciineyt Arkin)’nu ayiran tek faktor bryik gosterenidir.

Malkocoglu Cem Sultan ve erkeklik degerleri, ¢oziimleme agisindan baba ile ilgili
oldugu kadar anne ile de 6nem tasimaktadir. Sancar, anne-ogul arasindaki iligkinin
ikircikli oldugunu, anne ile ogulun hem birbirlerine sevgi ile baglanmasi gerektigini
ama ayn1 zamanda da kopmalar1 gerektigini, yetiskin erkek olmanin da bunu
gerektirdigini soyler. Ciinkii anne ile beraber yasayan erkegin “ana kuzusu”, “anasinin
dizinin dibinde oturmak™ gibi kalip yargilara maruz kalacagini ama ayni zamanda “ana

gibi yar olmaz”, “ana kucag1” gibi anneye yonelik sevginin belirtileri olan yargilar1 da

icinde barindirdigini belirtir (2013: 141).

Akinct olmak bir erkek ugrasidir. Polat da erkek diinyasina adim atmak, akinci olmak
ister. Bu, aileden, daha ¢ok da kadindan, kopusu gerektirir. Polat, annesini ve Melek’i
ardinda birakir. Film i¢indeki dis ses ile akinci erkek ve ask/kadin arasindaki baginti su
sekilde anlatilmistir: “Akinciya sevda ne gerek, avrat ne gerek ! Akinci atint sever.
Akinct ugrasiyla, kilicryla evlidir. Akinct vatan igin yeminle 6liime bel baglamistir.

Akinci, sevdigi kadinda goz yasi, ardinda yikinti ve aci birakir”.

Baba-ogul arasindaki kurulan bag, son olarak Siipermen Doniiyor filmi ile ele
alimacaktir. Siipermen’in orijinal hikayesine gore, Kripton gezegeninin yok olacagini
bilen baba Jor-El, oglu Kal-EI’'t bir rokete bindirerek diinyaya gonderir ve bunu
yaparken de oglunun iistiin giiclere sahip olacagini bilmektedir. Siipermen Doniiyor da

ayni kurgu tizerine kurulmustur ancak Kripton’un patlama sahneleri ve roketle diinyaya
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gelme sahnesi, muhtemelen teknik yetersizliklerden otiirti, ¢ekilmemistir. Filmde baba
figiirliniin 6nemi, Tayfun gibi siiper giiclerle donanmis olmasinda degil; bir yol
gosterici olusundan kaynaklanir. Yani Tayfun, babasinin 6giidiinlin izinden gider.
Diinyadaki ailesinin yanindan ayrilan Tayfun, bir magarada babasinin yansisi ile
karsilasir. Baba, Tayfun’un niteliklerini saydiktan sonra gii¢lerin ancak insanligin iyiligi
icin kullanilabilecegini aksi takdirde Kripton’un laneti ile yiizlesecegini belirtir. Film
boyunca Tayfun, gii¢lerini insanligin 1yiligi i¢in kullanarak babasinin 6giidiiniin izinden

gider.

Gortldiigii gibi incelenen filmler, erkek egemenliginin kuruldugu, kadimin ve oteki
erkek figiirlerin ikinci plana atildigi; bu sayede kahramanin yiiceltildigi erkeklik
degerleri ile oriiliidiir. Karaoglan ve Malkocoglu filmleri Siiper Adam istanbul’da ve
Siipermen Déniiyor’a oranla sert/maco erkek imajinin ¢izildigi, kuralsiz bir diinyanin
kural koyucular1 ve uygulayicilar1 olarak kahraman modelinin iiretildigi filmler olarak
dikkat cekmektedir. Her ii¢ kahraman da, Karaoglan-Malkogoglu-Siiperman, aile
iligkileri icerisinde ele alinmistir. Ancak mitolojik hikayelerde ve yerlesik kahraman
imajinda aile, olmamasi gereken bir kavramdir. Kahramanin 6zgiirliigiinii kisitlayicidir.
Bundan otiirii kahraman, ask yasayamaz, kalici bir birliktelik kuramaz. Incelenen
filmlerde de, tek tek degil siire¢ olarak, kahraman-ask-yuva kurma iliskileri
goriilmemektedir. Yani kahramanin sevdigi kadina filmlerde rastlanmaktadir ya da
kahraman ask maceralar1 yasamaktadir ama bu kisa siireli iliskilerdir ve kahramanin
macerasint engelleyici, onun oOzgilir yasam bi¢imini kokten degistirici bir gorev

ustlenmezler.
4.2. Oneriler

Fantastik Tiirk Sinemasi, 1960-1980 yillar1 arasinda Tiirk sinemasinin ayakta
durabilmesi diisiiniilerek cekilmis filmler ile doludur. Birgogu yetersiz ekipman ve
maddi olanaklardan yoksun olarak ¢ekilmis ve ¢izgi romanlarin sinirsiz hayal giiclinii
beyaz perdeye tam olarak aktaramamis, etki bakimindan smirli kalmistir. Yine de
Karaoglan, Malkogoglu ve Siiperman gibi popiiler milli ve ithal ¢izgi roman
kahramanlarinin genis bir okur kitleye hitap etmesi sinemaya da hareket kazandirmigtir
diyebiliriz.
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Glinlimiiz sinema endiistrisinin, olanaklar1 bakimindan geldigi nokta bellidir. En gii¢
fantezilerimiz dahi beyaz perdeyle somutlagsmaktadir. Ancak, Tiirk sinemas1 fantastik
tiirtine egilmemekte ya da ¢ok simirli sayida eser iiretmektedir. Dolayis1 ile bu ¢alisma
1960-1980 yillar1 arasinda ¢ekilmis 6 filmi “erkeklik” ve “kahraman” kavramlarini 6n

plana ¢ikararak incelemistir.

Fantastik tiir ile ¢aligmay1 diisiinen arastirmacilarin, belirledikleri filmlerde oyunculuk
iizerine ¢aligmasi, fantastik Tirk filmlerinde kadin algisinin nasil oldugu ve bu tiir

filmlerde pornografi lizerine ¢aligmalar alana katkida bulunabilir.
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