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Türkiye’de sanat piyasasının oluşum süreci Avrupa’dakine benzer bir yol izler. Osmanlı İmparatorluğu 
içerisinde padişahın ve devlet erkânından kişilerin hamiliğinde ilerleyen sanatçılar, Batılılaşma hamlelerinin 
uzantısı olarak kurulmaya başlanan sanat piyasası çevresinde üretim gösterirler. İmparatorluk içerisinde 
yaşayan Rum, Yahudi ve Levantenlerin kurulmasında ön ayak olduğu sanat piyasası, müze ve sergilerle 
birlikte Osmanlı’nın son döneminde daha geniş kitlelere ulaşır. Bu dönemde Avrupa’dakine benzer şekilde bir 
sanat piyasasının oluşmasıyla birlikte yeni sanatçılar da eserlerini sergileyebilecekleri bir ortama sahip olurlar. 
Cumhuriyet’in ilânı ile birlikte ise devlet sanatın başlıca hamisi konumuna gelir. Başta Mustafa Kemal Atatürk 
ve yaverlerinin teşvikleriyle birlikte çeşitli devlet kurumları da sanat eserlerini satın alarak sanatçıların ayakta 
kalabilmesine ve özgün işler üretebilmesine imkân tanır. İkinci Dünya Savaşı sonrasında ise yeni kurulan 
müzeler, sanat galerileri ve sanatçıların bir araya geldiği mekânlarla birlikte sanat alanında bir kurumsallaşma 
süreci yaşanır. Bu sürecin bir uzantısı olarak Türkiye’de sanat sineması da İkinci Dünya Savaşı sonrasında 
Atilla Tokatlı’nın Denize İnen Sokak (1960) filmi ile ilk örneğini verir. İkinci Dünya Savaşı sonrasında sinema 
derneklerinin, cemiyetlerin ve film kulüplerinin kurulması ile başlayan sinema sanatının kurumsallaşma süreci, 
1960’lı yıllarda Türkiye’deki sanat sinemasının oluşum ve gelişim sürecine de etki eder. Bu çalışmada Türki-
ye’de sanat sineması oluşumu üzerinde etkisi olan dinamiklerin olası kültürel sonuçları tartışmaya açılarak 
sanat sineması üretimi merkezinde tarihsel koşulların ve oluşumların izi sürülecektir.

The formation process of the art market in Turkey follows a similar path to the one that happened in Europe. 
Artists, who proceeded under the patronage of the Sultan and state officials in the Ottoman State, make 
productions in the art market, which was initiated to be established as an extension of the westernization 
movements. The art market, which was pioneered initially by Greek, Jewish, and Levantine citizens who 
lived in the State, reached wider masses in the last period of the Ottoman State along with museums and 
exhibitions. In this period, after the formation of an art market that was similar to the one in Europe, new 
artists also had an environment where they could exhibit their works. After the proclamation of the Republic, 
the state became the main patron of the arts. Various state institutions also allowed artists to survive and 
produce original works by purchasing works of art with the encouragement of Mustafa Kemal Atatürk and 
his aides. An institutionalization process was experienced after the Second World Warin the field of art with 
newly established museums, art galleries, and places where artists came together. As an extension of this 
process, art cinema gave its first example in Turkey after the Second World War with Atilla Tokatlı’s film 
Denize Inen Sokak (1960). The institutionalization process of art, which was initiated with the establishment 
of cinema associations, societies, and film clubs after the Second World War, also affected the formation 
and development process of art cinema in Turkey in the 1960s. In the present study, possible cultural conse-
quences of the dynamics that hadeffects on the formation of art cinema in Turkey will be discussed, and 
historical conditions and formations will be traced withthe art cinema production in the center.
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Giriş

Sanatın özerkleşme ve kurumsallaşma süreci modern metropol yaşamı ile paralel gelişir. 19. yüzyılda 
artan sanayileşmenin etkisiyle birlikte metropol yaşamında da hızlı bir değişim görülür. Walter Benjamin 
bu dönemde gerçekleşen belli başlı gelişmeleri ifade ederken, demir ve çeliğin bina yapımında kullanıl-
masının daha büyük ve görkemli yapıların inşa edilmesini, kentlerin büyüyerek genişlemesini olanaklı 
kıldığını belirtir (2011, s. 88-89). Şehringenişlemesi, yeni teknolojilerle donatılması ve ulaşım ağının 
yeraltı, yeryüzü ve gökyüzü şeklinde bir hiyerarşiye kavuşması şehir yaşamına yönelik büyük bir albeni 
yaratır.  Bu dönemde caddeler genişler, bulvarlar büyür. Yeni ve steril mahalleler ortaya çıkar. Ortaçağ 
kentlerinde iç içe yaşayan yoksul semtlerdeki mahalleler kentin çeperlerine itilir. Mimariyle birlikte sınıf-
sal bir hiyerarşi de inşa edilir. Şehirler büyük bir hızla büyüyüp genişlerken bireyler de bilim ve rasyo-
nalite temelinde yaşanan ilerlemenin hazzını hissetmekte; büyük gökdelenler, apartmanlar, tramvaylar, 
zeplinler metropolleri cazibe merkezleri haline getirmektedir (Çakır, 2002, s. 147). Metropol yaşamının 
kapitalizm ile ilgili kavramlarla düşünülmesi bize  başka bir boyut sağlar. Hızlı bir biçimde nüfusu 
büyüyen metropolde üretim, pazar için yapılır. Üretilen ürünün aynı boyutta, aynı içerikte ve seri biçimde 
üretilmesi istenir. Üretim fazlası söz konusudur. Pazar için üretilen eserde yüzyüze iletişim, üreten ve 
tüketen arasındaki denge, ürünün anlık ihtiyaçtan çok ihtiyaç fazlasına dönüşmesi gibi bir dizi değişim 
yaşanır (Simmel, 2009, s. 319). Pazar ve piyasa kavramları kapitalist şehirde ön plana çıkar. Bütün bu 
değişim bireyin kendisiyle ve çevresiyle kurduğu ilişkiyi de derinden etkiler. Kapitalist kent ekonomisi 
içerisinde yaşayan birey bu yanıyla kendisine ve çevresine yabancılaşırken, varoluşsal olarak da 
kendisini anlamlandırmakta ve aidiyet ilişkisi kurmakta zorlanır (Artun, 1999, s. 19). Bunun iki taraflı bir 
süreç olduğu unutulmamalıdır: Metropol yaşamı bireyi varoluşsal travmaya sürükleyen, onu etrafındaki 
herkesle ve her şeyle aynı olmaya zorlayan, nesneleştiren ve edilgen kılan bir süreci ifade eder. Ancak 
diğer yanıyla da metropoller sınırsız özgürlüklerin, imkânların ve hazzın içerisinde barındığı cezbedici 
bir merkezdir (Simmel, 2009, 324-325). Metropol yaşamının getirdiklerini sanata etkisi üzerinden 
yorumlamak için Jürgen Habermas’a başvurulabilir. Habermas burjuva toplumunda yaşananların aynı 
zamanda sanatın işlevlerinde önemli ve köklü değişimlere neden olduğundan söz eder. Habermas’a 
göre “doğayla mimetik ilişki”, “diğerleriyle dayanışma halinde yaşama” ve “araçsal rasyonalitenin 
buyruklarından bağımsız hayal gücüne de serbestlik tanıyan iletişim tecrübesi” gibi metropol yaşamın-
da neredeyse “illegal” hâle gelen birtakım ihtiyaçlar ancak sanat yoluyla yaşanabilir (aktaran Bürger, 
2017, s. 64). Endüstri toplumunun bireyi yutan ve aynılaştıran cenderesi içerisinde daralan, kendi 
kimliğini özgün bir şekilde ifade etmek isteyen sanatçılar bu dönemde modern toplumsal yaşama olan 
tepkilerini yüzyıl boyunca süregelen yerleşik sanat anlayışına karşı çıkışlarıyla birleştirir. Kapitalist ve 
burjuva değerler sistemine karşı duyulan öfke ve tiksinti, sanatçıları toplumsal ve sanatsal kurumlara 
yabancılaştırır. Mukadder Çakır’ın ifadesiyle sanat artık yaşananı ve görüleni ifade etmek için yeter-
sizdir; “yaşamın açık seçikliği” parçalanmıştır (2002, s. 153). Matei Calinescu’ya göre kendi yaşadığı 
çağa yabancılaşan ve fragmanlara ayrılmış bir gündelik yaşam deneyimine maruz kalan sanatçı, 
zamanla Rönesans’ın romantik hümanizminden de burjuva merkantalizminden de uzaklaşır. Sanatçı, 
güzellik idealini yıkmak ve burjuvazinin örgütlediği sanat algısını sarsmayı hedefler (2017, s. 51). 
Anlaşılacağı üzere modern metropol yaşamının bireyi kişisel bir yaşama zorlaması, yaşamın açık 
seçikliğinin parçalanmasıyla birlikte kişisel ifadenin öne çıkması sanatı da besleyen bir durumdur. 19. 
yüzyılın ilk yarısı yeni kapitalist iş biçimlerinin kent yaşamında yaygınlaşmasıyla birlikte kişilerin 
yaşadıkları dünyayla kurduğu bağı da sorgulamalarına, çoğu zaman içerisinde bulundukları dünyaya 
isyan etme isteğiyle kendi durumlarını örtük bir biçimde ifade etmeye yöneltir. Yavaş yavaş geleneksel 
kurumların gücünü yitirmesiyle birlikte kapitalist sisteme ve metropol yaşamına yönelik isyan duygusu 
diğer alanlarda da hızlı bir şekilde yayılır.  

Sanatsal üretim ile sanatçı ve dünyası arasındaki ilişki üzerinde durulması gereken önemli bir tartışma 
alanıdır. Bir sanatçı, sanatını ortaya koyarken yaşadığı zamanın koşulları tarafından tarihsel ve 
psikolojik anlamda dolaylı olarak da olsa bir çerçeve ile kuşatılır (Holly, 2012, s. 30). Pierre Bourdieu 
bu çerçeveyi tanımlarken “habitus” kavramını kullanır. Bourdieu’ya göre habitus, “bir eyleyicinin 
pratiklerinin tümünü, hem özdeş kalıpların uygulanmasının bir ürünü olmasından dolayı sistemli kılan, 
hem de aynı zamanda başka bir yaşam tarzını oluşturan pratiklerden belli bir sisteme göre ayrı kılan 
şey”dir (2021, s. 226). Bourdieu, kişinin içerisinde bulunduğu varoluş koşullarını tanımlamak için habi-
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tus kavramını kullanır. Habitusu tanımlamak için bir şemadan yararlanır. Bu şemaya göre en üst 
kümede varoluş koşulları vardır. O koşullar kişinin içerisinde bulunduğu habitusu belirler. Habitus ise 
kişinin yaşama pratiklerini, onlar da yaşam tarzını ve gündelik hayattaki kararlarını etkiler (2021, s. 
228). Bireyler, habitus tarafından kuşatılmıştır ve beğenileri habitusun dolayımı ile varolur. Habitus aynı 
zamanda belirli türde yer ve koşullardaki toplumsal deneyimlerimizin bir sonucu olmasının yanında, 
zihnimizde taşıdığımız dil, etnisite vb. soyut kavramlardan oluşan kişinin eğilimlerini de ifade eder (Pal-
abıyık, 2020, s. 9). Dolayısıyla bu perspektiften değerlendirildiğinde bir kişi içerisinde bulunduğu 
çağdan, ortamdan, sınıftan ve sosyal çevreden bağımsız hareket edemez. Yapıp ettikleri çevresindeki 
habitus tarafından önceden belirlenmiştir. Bir eserin ortaya çıkmasını sağlayan kültürel habitus bu 
anlamda önem taşır. 19. yüzyılda sanatta yaşanan hareketlenme ile birlikte bu dönemde yeni bir 
kültürel habitus tanımlanır. Akademiden ayrılarak eserlerini müzelerde, sanat galerilerinde ve çeşitli 
sanatsal ortamlarda sergileyen sanatçılar bir sanat piyasasının oluşmasını sağlar. Bu piyasanın etrafın-
da Bourdieu’nun tanımı ile “kültürel sermaye” oluşur. Toplumda yüksek olduğu düşünülen değerler 
hakkında bilgi sahibi olmanın bir karşılığı olan kültürel sermaye, toplumda statü kazanma ve eğitim 
üzerinden fırsat eşitsizliğinin meşru bir zemin kazandığı bir durum yaratır (Palabıyık, 2020, s. 15). Türki-
ye’de de sanat piyasasının oluşum sürecini tanımlarken, geçmişten günümüze sanat piyasasının nasıl 
oluştuğu ve özerkleştiğini aktarmak için öncelikle sanat piyasasının nasıl bir habitusa sahip olduğunu 
ve bu piyasanın etrafında nasıl bir kültürel sermayenin oluştuğunu kavramak anlamlıdır. Osmanlı 
İmparatorluğu’nda ve Cumhuriyet’in erken döneminde sanat, sanatçı ve sanat hamiliği gibi kavramları 
ele almadan önce sanat piyasasının oluşum ve gelişim evrelerini ortaya koymak anlamlı olacaktır. 
Türkiye’deki sanatsal üretimi anlamamıza yarayacak kırılma noktaları tarihsel süreçle birlikte değer-
lendirilmelidir. Tahmin edileceği üzere değişen tarihsel, siyasal, ekonomik, toplumsal, teknolojik ve 
fiziksel koşullarla birlikte dönüşen kimi zaman devlet eliyle, kurumsal ya da bireysel kaynak ve (ulusal/u-
luslararası) desteklerle hayat bulup güçlenen sanat piyasasının ardından sinemasal ortamın da 
yaşanan kültürel ve ekonomik (olumlu/olumsuz) etki ve müdahaleler sonucu çatışmalı bir gelişim 
gösterebilir. Bu nedenle Osmanlı İmparatorluğu sürecinde ve Cumhuriyet sonrası dönemde sanatsal 
üretim, sanat piyasası, hamilik ve destekleme yaklaşımlarının ana hatlarıyla izini sürmek anlamlıdır.

1. Osmanlı Dönemi’nde Sanat Piyasasının Oluşum ve Gelişim Süreci

Osmanlı İmparatorluğu döneminde sanatçıların var olabilmesi için hükümdarın ve devlet adamlarının 
sanatta hamilik yapmalarına ihtiyaç duyulur. Tarihçi Halil İnalcık’a göre Osmanlı İmparatorluğu gibi 
“patrimonyal” türdeki toplumlarda sosyal onur, statü ve mertebeler ancak hükümdar tarafından belirlenir 
(2018, s. 7). Dolayısıyla her alanda mertebenin en üstündekiler sarayın himayesinde olur. Saraydaki 
Sultan, etrafındakileri onurlandırırken onun onurlandırdığı sanatçılar ve zanaatçılar da sarayın seviyesi-
ni yükseltir (İnalcık, 2008, s. 8). Hanedanlar arasındaki rekabette, sarayların gösterişi yanında himaye 
edilen sanatçıların varlığıve imparatorluğun hamiliği de önem taşır (Lüleci, 2015, s. 88). Egemen yöne-
tim kavrayışına göre hükümdar, sınırları içerisindeki topraklara ve mülklere sahip olduğu kadar o 
coğrafyada yaşayan insanlara da sahiptir. Dolayısıyla bir sanatçının tek başına istediği şekilde sanatını 
icra etmesi ve geçimini bundan sağlayabilmesi mümkün değildir. İktidar, sanatçılar ve sanatsal üretim 
arasındaki karşılıklı etkile(n)me ilişkisinin ekonomik ve kültürel yönünü şairler ve yöneticiler arasındaki 
ilişkiden takip etmek olasıdır. Osmanlı’nın kuruluş ve gelişme dönemlerinde seferlerden, savaşlardan 
ya da önemli olaylardan sonra göz önündeki şairler yazdıkları şiirleri devlet erkânı üzerinden padişaha 
iletmeye çalışırlar. Çoğu zaman doğrudan padişaha ithafen şairler şiirlerini ve kasidelerini yazarlar: 
Yûsuf Has Hâcib’in Kutadgu Bilig eseri Tabgaç Buğra Han’a, Edib Ahmed Yükneki’nin 
Atabetü’l-Hakâyık eseri Muhammed Dad Sipehsalar Beğ’e; Kaşgarlı Mahmud’un Dîvânu Lugâti’t-Türk 
eseri Halife Ebu’l-Kâsım Abdullâh’a sunulmuştur (Kalkışım, t.y., s. 105). Şairlerin padişahlar için 
yazdıkları kasidelerde öte yandan lirizm yerine tasannu  esastır. Bu yaklaşım da yazılan kasidelerin 
incelikli bir sembolizm içermesine neden olur. Kasideler ancak saray kültürüne sahip kişilerce anlaşılır. 
Dolayısıyla bu tarz tasannu içeren kasideler sanatın ne olup ne olmadığı konusundaki tartışmalara yol 
açar. Karacaoğlan’ın halk dilinde yazdığı şiirler sanat olarak kabul edilmezken, tasannu içeren padişah 
övgüsü kasideler sanatın en yükseği olarak kabul görürler (İnalcık, 2018, s. 34). Patronaj sistemi, 
Ortaçağ’da kilisenin egemen olduğu dönemdeki sanat, sanatçı ve sanat eseri kavramlarının net ve 
dogmatik tanımları gibi Osmanlı’da da bu kavramların padişah tarafından tanımlanmasına yol açar. 

Tasannu kelimesi yapmacık ve suni hareket anlamına gelir. Zorla bir şeyi daha iyi göstermeye çalışmak anlamında kullanılır. (tdk.gov.tr)111
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Osmanlı’da mutlak otorite olan padişahın varlığı bu anlamda Osmanlı sanatının da bu otorite etrafında 
şekillenmesini gerektirir (Durmuş, 2009, s. 15).

Bilim ve sanat erbabının teşvik edilmesi Fatih Sultan Mehmed (1451-1481), Yavuz Sultan Selim 
(1512-1520) ve Kanuni Sultan Süleyman (1520-1566) dönemlerinde yaygınlaşır (Kalkışım, t.y., s. 106). 
Şairler, eserlerini hükümdarlara sunarken eserleri karşılığında bir ücret talebinde bulunurlar. 16. yüzyıl-
da yaşayan Divan Edebiyatı şairlerinden Zâtî, padişaha her yıl üç kaside verdiğini ve iki bin akçe ve 
bayramlarda kıymetli elbiseler aldığını belirtir (İsen, 1994, s. 216-217). Yavuz Sultan Selim’e bir gazel 
takdim eden Hafız Acem, gazeli karşılığında İstanbul’daki Ali Paşa Medresesi’nin müderrisiliğine atanır 
(Kınalızâde, 1989, s.277). Yavuz Sultan Selim’in Çaldıran ve Mısır seferlerini yazan Şükrî, seksen bin 
akçe tutarında tımar alır (İsen, 1994, s. 234). Kanuni’ye kasideler sunan Hayâli ise önce ulufeye 
bağlanır, sonra da tımara layık görülür (İpekten, 1996, s. 95). Dolayısıyla şairler padişahlara sundukları 
kaside ve gazeller karşılığında akçe, tımar, ulufe ya da değerli hediyeler alarak bir patronaj ilişkisi 
içerisinde sanatlarını icra ederler. İnalcık’a göre Batı’da Rönesans ile birlikte başlayan ticaretle ilgilenen 
burjuvazinin yükselişi gibi bir süreç o dönemlerde Osmanlı’da gelişmediğinden dolayı “burjuva sınıfı 
feodal-patrimonyal efendiler” Osmanlı’da sanat hamiliğine soyunamaz. Doğu’daki merkeziyetçi patri-
monyal devlet yapısı bilginleri ve sanatkârları saray ve devlet adamlarına bağımlı kılar (2018, s. 12). Bu 
bağımlılık ilişkisinden dolayı sanatın mekânı daha çok saraylar, paşa ve bey konakları olur. Bu mekân-
lar hem birer sanat mekânı hem de korunma alanı olarak öne çıkarlar (Durmuş, 2009, s. 16-17).

18. yüzyıla gelindiğinde ise Osmanlı’nın Batılı toplumlarla ilişkileri sıklaşır. Matbaanın kurulması, çeviri 
faaliyetlerinin artması, seyyahların Doğu’ya yönelik merakları Aydınlanma düşüncesinin Osmanlı’nın 
düşünce ve kültür dünyasında da fikri anlamda bir zenginleşme yaratır. Bu dönemde gayrimüslim 
nüfustan çeşitli tüccarlar da Osmanlı içerisinde bir sanat piyasasının oluşmasına katkı sağlar (Rastgel-
di, 2019, s. 26). 19. yüzyılın ortalarında elçiler, seyyahlar, ressamlar ve diğer sanatçılar Osmanlı toprak-
larını sıklıkla ziyaret ederken, eserlerinin bir kısmını da padişaha sunarlar.  Özellikle Doğu’yu resmeden 
ressamların resimleri bu dönemde saray tarafından satın alınır ve sarayda önemli ölçüde Oryantalist 
resim koleksiyonunun oluştuğu görülür (Rastgeldi, 2019, s. 27). Batılı anlamda resim geleneğinin 
Osmanlı’da başlaması ise askeriye öğrencilerinin haritalama ve gravür becerisi kazanması için 1793 
yılında kurulan Mühendishane-i Berr-i Hümayun ile gerçekleşir. Sonrasında buradan mezun olan asker 
ressamların  yaptığı manzara resimleri ile Osmanlı’da Batılı tarzda resim sanatı başlar (Başkan, 1991, 
s. 1). 1883’te Batı’daki Güzel Sanatlar Akademileri’nin bir benzeri olarak Sanayi-i Nefise Mektebi kuru-
lur (Tansuğ, 1996, s. 110). Osman Hamdi Bey’in gayretleriyle açılan mektepte akademik anlamda bir 
eğitim verilmesinin yanı sıra resim atölyeleri de açılır. Bu şekilde Batılı tarzda resim sanatını öğrenen ilk 
sivil öğrenciler yetişir (Yılmaz, 2010, s. 177). Bu dönemde ayrıca yurt dışında eğitim alan sanatkârların 
ülkeye dönüşü ile mektepten mezun olanlarla birlikte gayrimüslim nüfusun yoğun olarak yaşadığı Pera 
önemli bir sanat merkezi haline gelir (Uslu, 2010, s. 12). Bu dönem, resim sanatında “Pera Dönemi” 
olarak da anılır. Bu dönemde gayrimüslim tüccarların sanata olan ilgisinin yanı sıra Osmanlı bürokratları 
arasında da sanata yönelik bir ilgiden söz edilebilir  (Duben, 1990, s. 197). Kapitülasyonlarla birlikte 
ekonomik anlamda güçlenen gayrimüslim tüccarlar bu dönemde Osmanlı toprakları içerisinde ilk güçlü 
sanat koleksiyonlarını da oluşturmaya başlar. Bunlardan ilki Üsküdar doğumlu Kalust Gülbenkyan’ın 
koleksiyonudur. Kalust Gülbenkyan, Osmanlı-Türk eserlerinin yanı sıra resim, çini, mobilya ve Mezo-
potamya uygarlığından pek çok parçanın dâhil olduğu önemli bir koleksiyona sahiptir. İstanbul kökenli 
Camondo ailesinin koleksiyonu da Gülbenkyan’ın koleksiyonu kadar güçlüdür. Camondo ailesi de uzun 
süre sanatın hamisi olarak Pera’da nam salar. Ailenin koleksiyonları içerisinde Monet ve Degas gibi pek 
çok önemli İzlenimci ressamın tablosu vardır. Osmanlı’da ise sarayın dışında ilk ve en çok bilinen kolek-
siyon Halil Şerif Paşa’ya aittir. Halil Paşa’nın koleksiyonunda İzlenimcileri etkileyen Courbet ve Delac-
roix gibi önemli ressamların yanı sıra pek çok farklı ressamın resmi de bulunur (Rastgeldi, 2019, s. 
29-30). Avrupa’da Rönesans döneminde sanatın hamiliğine soyunan burjuvazi gibi Osmanlı’nın son 
döneminde de benzer bir süreç yaşanır. Başta Pera ve Galata olmak üzere gayrimüslimlerin yoğun 
olarak yaşadıkları bölgelerde sanata hamilik yapan ailelerle birlikte toplum içerisinde sanat eserlerinin 
dolaşımı sağlanarak bir sanat piyasası da oluşmaya başlar.

    Bu dönemde sosyal ve kültürel alanda Osmanlı  İmparatorluğu’nun Batı ile ilişkileri de hızlanır. Çelebi Mehmet Efendi 1720-1722 yılları arasında Paris’e gönderilir ve Paris 
Sefaretnamesi isimli eseri yazar. Moskova ve Viyana’ya elçi heyetleri gönderilir. İmparatorluğu çok sayıda Batılı seyyah, tüccar ve elçi heyeti ziyaret eder. Bunlar Batı ile ilişkilerin 
gelişmesini ve sanat alanında faaliyet gösterecek insanların da Osmanlı’da artmasına imkân sağlar (Rastgeldi, 2019, s. 27).
   Osmanlı İmparatorluğu içerisinde Batılı sanat dallarının ortaya çıkması ve geniş kitlelere ulaşmasında askeriye önemli bir yer tutar. Batılı resim geleneğinin oluşmasında 
askeriyenin öncü olmasının yanı sıra yerli sinemacılık faaliyetlerinin başlaması ve gelişmesi konusunda da askeriye öncü bir rol oynar. 
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Sanat piyasasının oluşmasını sağlayan etkenlerden biri de sergilerdir. Yerli ressamların katılımı ile 
açılan ilk sergi 1873 yılında açılan Sanayi Mektebi Sergisi’dir. Bu sergi kapsamında Tıbbiye ve Sanayi-i 
Nefise Mektebi öğrencilerinin yanı sıra buralarda ders veren resim öğretmenlerinin de eserleri sergilenir 
(Yaman, 2012, s. 101). Bu sergiyi 1875 ve 1877 yıllarında açılan sergiler takip eder. Bu sergilerde Şeker 
Ahmed Paşa, Bedri Halil Paşa, Osman Hamdi Bey ve Nuri Bey’in de resimleri sergilenir. Bu isimler, 
Sanayi-i Nefise Mektebi’nin ilk öğrencileri arasındadır ve “Primitifler” olarak da anılırlar. İzlenimci 
ressamların etkisi altında kalırlar. Umut Görmeç, bu dönemin ressamlarının resimlerinde saray ve köşk 
görüntülerine yoğunlaşmalarının, padişahın gezintiye çıktığı, dinlendiği doğayı, bahçeleri betimleyen 
yapıtların fazla olmasının patronaj ilişkisiyle açıklanabileceğini iddia eder (2018, s. 1365). Dikkat çekici 
bir biçimde ilk özgün ressamların resimleri sadece resimlerin alıcılarına yöneliktir. Bilindiği üzere ilk 
açılan sergilerde Sultan Abdülaziz beğendiği ressamlara ödül dağıtır (Rastgeldi, 2019, s. 28). Stamboul 
gazetesi yazarı RegisDelbeuf resimlerin bir kısmı sergide satılsa da halkın resim satın alma alışkan-
lığının henüz gelişmediğinden ve bir resim piyasasının tam olarak oluşmadığından yakınır (aktaran 
Rastgeldi, 2019, s. 33). Piyasayı oluşturacak unsurlar yavaş yavaş şekillenmeye başlasa da 19. yüzyıl-
da gayrimüslim tüccarların varlığının etkisi haricinde saray ile sanatçılar arasındaki patronaj ilişkisi 
devam etmektedir.

Ülkemizde sanat alanında bu türden dinamikler söz konusu iken 1851 yılında bir başka gelişme dikkat 
çeker. 1851’de Londra’da ilki düzenlenen Dünya Fuarı sanatın küreselleşmesini ve Osmanlı’nın da 
küreselleşen sanatın bir parçası olmasını sağlar. Dünya Fuarları sanatın küreselleşmesi yolunda atılan 
ilk önemli adımlardan biri olur (Ergüney ve Pilehvarian, 2015, s. 227). Londra’daki ilk fuarda katılımcı 
ülkeler geleneksel el sanatlarını, tarım ürünlerini ve hammaddelerini sergilerler. 1867 yılında Paris’te 
açılan ikinci fuarda ise katılımcı ülkeler genel kaidelerden bağımsız kendi istekleri çerçevesinde 
pavyonlar oluşturur. Bilindiği üzere Osmanlı İmparatorluğu bu fuarda Yeşil Camii, Hürrem Sultan 
Hamamı ve Çinili Köşk’ün replikasını sergiler. Bunun yanı sıra Osmanlı’yı fuarda temsil edeceği 
düşünülen halılar, altın kaplı kumaşlar, gümüş işlemeli ipek kıyafetler, lüks mobilyalar, ham ve işlenmiş 
ipekler, kürkler, çömlekler, fayans ve çiniler, müzik aletleri, silahlar, eyer, kundura, kozmetik ve ilaç 
endüstrisine ait eski objeler de sergilenir (Ergüney ve Plehvarian, 2015, s. 231). Endüstri Devrimi’nin bir 
uzantısı olarak açılan pavyonlarla birlikte Osmanlı İmparatorluğu da küreselleşen sanat piyasasının bir 
parçası olmaya başlar.

Türkiye’deki sanatsal oluşumun nüvelerini oluşturan bir başka kültürel etkilenme/ilişkilenme olgusu da 
Avrupa’ya resim sanatını geliştirmek için giden ressamlar aracılığıyla yaşanır. 1900’lerin başında San-
ayi-i Nefise Mektebi’nden mezun olduktan sonra Fransa'ya giden ve Fransız İzlenimci ressamlardan 
etkilenerek ülkeye dönen yeni bir ressam kuşağı vardır (Tansuğ, 1995, s. 161). Bu kuşağa “1914 
Kuşağı” ismi verilir. 1914 Kuşağı, resimlerinde aşırı gerçekçiliğe ve natüralist etkilere karşı İzlenimci ışık 
ve renk kullanımıyla resim sanatına bir tazelik getirir (Turani, 1981, s. 93). Ressamlar ilk sergilerini 1916 
yılında Galatasaraylılar Yurdu'nda açarlar. Toplamda kırk dokuz sanatçının yüz doksan eseriyle katıldığı 
sergiyi, kendisi de bir ressam olan Veliaht Abdülmecit Efendi  destekler (Görmeç, 2018, s. 1376). 1933 
yılında ise Avrupa’da 19. yüzyılda ortaya çıkan akademiye “başkaldıran sanatçılar”a benzer şekilde 
Zeki Faik İzer, Nurullah Berk, Cemal Tollu, Elif Naci, Abidin Dino, Fikret Adil ve Eşref Üren gibi ressamlar 
D Grubu ismini verdikleri bir hareket başlatır (Arseven, 1967, s. 238). Hareketin içerisindeki ressamlar 
Türk resim sanatının Avrupa’daki modern resim akımlarının gerisinde kaldığına inanmaktadır (Güvemli, 
1987, s. 248). Ancak akım ortaya çıktıktan sonra pek çok ressam Güzel Sanatlar Akademisi Resim 
Bölümü’nün başına getirilen Fransız ressam Leopold Levy’nin isteği ile bu kurumda çalışmaya başlar. 
Böylece akademinin dışında üretim yapmak için bir araya gelen grup, akademinin içerisinde üretim 
yapan ressamların ayrılmasıyla güç kaybeder (İndirkaş, 2001, s. 30).

Osmanlı’da sarayın hamiliğinde başlayan ve gelişen sanat çalışmaları 19. yüzyılda gerçekleşen siyasi, 
ekonomik ve toplumsal olaylarla birlikte gayrimüslimlerin de sanat alanında söz sahibi olmasını sağlar. 
Özellikle Pera ve Galata gibi bölgelerde sanat hamiliği yapan gayrimüslim aileler ve buna paralel biçim-
de sanatın akademide öğretilen bir zanaata dönüşmesiyle birlikte bir sanat piyasası da oluşmaya 
başlar. Cumhuriyet dönemine gelindiğinde ise sanatın hamiliğini yapan sarayın yerini devlet alır. 

     II Abdülmecid, Osmanlı hanedanlığında son İslâm halifesidir. 1918 yılında tahta çıkar ve saltanatlığın kaldırıldığı 1922 yılına kadar tahtta kalır. Aynı zamanda resim ve müzikle de 
ilgilenmektedir. Bkz. Emile Tarin, İlklerin Padişahı Sultan Abdülmecit (İstanbul: Parşömen Yayınları, 2011).
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Cumhuriyet döneminde sanatçıların eğitimi, yurt dışına gönderilmesi, sergiler ve yarışmalar açılarak 
eserlerinin halka ulaştırılması, müzelerin artması ve sanat yapıtlarının satın alınması için kurumlar 
aracılığıyla teşvik programlarının yapılması devlet eliyle sanat piyasasının oluşturulmasını da bera-
berinde getirir.

2. Cumhuriyet Dönemi ve Sonrasında Sanat Piyasasının Oluşum ve Gelişim Süreci

Birinci Dünya Savaşı, Osmanlı’daki sanata hamilik yapan seçkinlerin ve önemli gayrimüslim ailelerin de 
zayıflamasına neden olur. Patronaj ilişkisinde sanata hamilik yapan saray, sarayın etrafındaki seçkinler 
ve gayrimüslim tüccarlar ile kurulan sanat piyasası Cumhuriyet ile birlikte yeniden dizayn edilir. Cum-
huriyet’in ilk yıllarında Mustafa Kemal Atatürk’ün çağdaşlaşma ideali çerçevesinde köklü bir dönüşüm 
yaşanır. Bu dönemde Halkevleri, Galatasaray Sergileri, Güzel Sanatlar Birliği, Devlet Resim ve Heykel 
Sergileri olmak üzere çeşitli etkinliklerde kamu kurum ve kuruluşlarının esersatın almaları devlet tarafın-
dan teşvik edilir (Yaman, 2012). Atatürk, bakanlıkların ve önemli kurumların sanatı ve sanatçıyı 
desteklediğini göstermek ve devletin sanata teşvikini pekiştirmek adına açılan sergilerden sanat eser-
lerinin satın alınmasını sağlar (Yılmaz, 2010, s. 180). 1923 yılında Ankara’daki Türk Ocağı’nda ilk kez 
Türk ressamların yaptığı resimler Anadolu’da sergilenir. Sergideki resimlerin tamamı satın alınır. Atatürk 
ve Latife Hanım da sergiden çok sayıda resim almış, üst düzey bürokratların da resim satın almasını 
sağlamıştır (Yaman, 2012, s. 146). Atatürk’ün bireysel çabaları 1926’da Bakanlar Kurulu kararı ile 
çıkarılan bir karar ile resmileşir. Karara göre sanatçılara maddi destek verilmesi ve eser satın alınarak 
koleksiyon oluşturulması sağlanır. Böylece başta Türkiye Büyük Millet Meclisi (TBMM) olmak üzere 
devlet kurumları da resim satın alarak sanatı teşvik edecektir (Üstünipek, 1998, s. 75). 1933’te mimar, 
sanatçı ve bilim insanlarından oluşan iki yüzden fazla Alman, Avusturya ve İsviçre vatandaşı Adolf 
Hitler’in Almanya’da iktidara gelmesi sonrasında Türkiye’ye gelir. İstanbul ve Ankara’da üniversitelerde 
farklı bölümlerin açılması ve sanata yatırım yapılması yönünde bu isimlerin de önemli çabaları bulunur 
(Özdoğan, 2002, s. 86). Bu dönemde faaliyette olan Halkevleri de Cumhuriyet ideolojisinin yaygın-
laştırılmasında ve sanat hamiliği anlamında önemli bir role sahiptir. Buralarda düzenlenen kültürel etkin-
likler; sonrasında müze, kitaplık ve derslik gibi kurumsal yapıların oluşturulmasına da zemin hazırlar ve 
buralarda pek çok sanatçı yetişir (Turan, 2006, s. 123-130). Remzi Yılmaz, bu dönemde devletin sanat 
piyasası oluşturma çabalarını Osmanlı’dan ayrıştırır. Yılmaz’a göre Cumhuriyet dönemindeki ana hedef 
“Batılı olmak değil, Batı’nın gittiği yoldan giderek bilim, sanat ve felsefede gelişmek” ve “kendin 
olmak”tır (2010, s. 174). Bu anlamıyla Cumhuriyet döneminde devlet eli ve teşvikleriyle bir sanat piya-
sası oluşturulmaya çalışılmasının yanı sıra sanata verilen önemle birlikte yeni sanatçıların yetişmesine 
de zemin hazırlanır.

İlk çabalardan sonra devletin bu alanda kurumsallaşma isteğinin bir uzantısı olarak bankalar devreye 
girer. 1940’lı yıllarda devletin ve bürokratların sanat hamiliği sonrasında yeni kurulan Türkiye Ziraat 
Bankası ve Türkiye İş Bankası aracılığıyla sanat alanı desteklenir. Demokrat Parti hükümeti ile birlikte 
devletin doğrudan sanata olan desteği azalırken, bu dönemden itibaren bankaların sanat alanına 
yatırımları artmaya başlar (Rastgeldi, 2019, s. 45). 1944 yılında kurulan Yapı Kredi Bankası sinema, 
resim, edebiyat olmak üzere sanatın pek çok dalında sponsorluk faaliyetleriyle doğrudan sanata destek 
olmaya çalışır. Düzenli yarışmalar ve sergiler düzenler. Bu dönemde Kazım Taşkent bankanın sanat 
alanına desteğini açıklarken banka için bunun “toplumsal görev” olduğunun da altını çizer (Rastgeldi, 
2019, s. 45). 1950’li yıllar bu anlamda devlet desteğinin yanı sıra çeşitli kurum ve kuruluşların desteğiyle 
birlikte bir sanat piyasasının oluşmaya başladığı bir dönem olur. Sergileme olanaklarının arttırılması için 
özel galeriler kurulur. Yapı ve Kredi Bankası’nın yarışmalı sergisi başta olmak üzere bankalar sanat 
alanındaki etkinliklerini arttırır ve koleksiyonlarını genişletirler. Bu durumda Demokrat Parti’nin politika-
ları da etkilidir. Bu dönemde uygulanan serbest piyasa ekonomisine yönelik politikalar devletin ve ona 
bağlı kurumların da geri plana itilmesine neden olur. Halkevleri’nin kapatılması, orada düzenlenen 
sergilerde alımların yapılmasını ve yeni sanatçıların yetişmesini kesintiye uğratır. Ancak özel girişimler 
ve özel sermaye bu dönemde aktifleşmeye başlar. Baylan, Elit, Lebon, Markiz ve Nisuaz gibi pastaneler 
bu dönemde sanatçıların toplanma ve buluşma mekânlarına dönüşür. 1950 yılında Sabahattin Eyüboğ-
lu ve Orhan Veli’nin desteğiyle Adalet Cimcoz’un kurduğu Maya Sanat Galerisi de bu hareketliliğin bir 
sonucudur. 
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Maya Sanat Galerisi, ilk defa bahsi geçen toplanma alanlarında konuşulan bir proje olarak doğar 
(Savaş, 2008, s. 17). Galeri, yüzde yirmi beş komisyon alarak sanatçıların resimlerini sergiler ve 
profesyonel anlamda galericilik faaliyeti yürütülmesini sağlar. Aynı zamanda galeri, entelektüeller ile 
sanatçıları buluşturan bir platform olma özelliğine de sahiptir (Rastgeldi, 2019, s. 46). Bunun yanı sıra 
Cimcoz, galerinin açılmasındaki başlıca amaçlarından birinin “halk ile sanatkârlar arasında bir köprü 
kurma” ihtiyacı olduğunu dile getirir (Söğüt, 2000, s. 65). Galeri, 1950-1955 yılları arasında kısa bir süre 
için faaliyet gösterse de Türkiye’de bir sanat çevresinin oluşum ve gelişiminde önemli katkıda bulunur. 

27 Mayıs 1960 Darbesi’nden sonra ise farklı fikir hareketlerinin çoğaldığı, çeviri faaliyetlerinin yoğun-
laştığı ve özgün kültür sanat içeriği taşıyan dergilerin arttığı bir dönem yaşanır. 1961 Anayasası ile 
birlikte kişisel hak ve özgürlüklerin geniş bir skala içerisinde tanımlanması ve anayasa ile güvence 
altına alınması Türkiye’de siyasal hayatın da zenginleşmesine, yeni partilerin, yeni ideolojik ve fikri 
tartışmaların doğmasına neden olur. Üniversitelerin işlerlik kazanması, dünyadaki gelişmelerin yakın-
dan takip edilmesi ve yeni küresel dünya düzeniyle birlikte çeviri faaliyetlerinde de bir artış yaşanır. 
Şükran Kuyucak Esen bu dönemde hukuki bir dayanak bulan özgürlüklerle birlikte dünya edebiyatından 
klasiklerin de ideolojik ayrım yapılmaksızın çevrildiğini ifade eder (2010, s. 69). Sanatın alanının 
genişlemesiyle pek çok kesim tarafından Milli Eğitim Bakanlığı’ndan ayrı tek başına bir Kültür Bakan-
lığı’nın kurulması gerektiğine yönelik tartışmalar başlar. Afiş, tasarım, resim, heykel, edebiyat, şiir, 
tiyatro ve sinema alanlarında üretimin artmasıyla daha teorik ve kuramsal tartışmaların da yaşandığı 
görülür. Devrim Erbil, 1964’te Arkitekt dergisinde “Türk Resiminin Ulusal Niteliği” başlıklı bir makale 
kaleme alır. Bu makalede Erbil, Türk sanatında Batılılaşma ve geleneksel temaların kullanımını tartışır. 
Halk sanatının kaynaklarına, nakışlara, minyatüre ve folklora yönelenlerin bir sonuca varamadığını ve 
bu unsurlarla resmin ulusal olamayacağını savunur (1964, s. 11-12). Yerel bir dil üzerinden sanatçıların 
dünyaya açılması gerekliliğinin gündeme geldiği bu yıllarda, yerel sanatı yurt dışında tanıtmak için 
çeşitli sergiler düzenlenir. 1963-1964 yıllarında Paris, Brüksel, Berlin ve Viyana’da düzenlenen Çağdaş 
Türk Sanatı sergileri bunlara örnek gösterilebilir (Rastgeldi, 2019, s. 49). Bunların yanı sıra dönemin 
gazete ve dergilerinde sanatçıların devlet tarafından desteklenmesi gerektiğine, sanatın himaye altına 
alınmasına ve sanatçıların görünürlüğünün artmasına dair tartışmalar yaşanır (Gürdaş, 2008, s. 15).  
Bu tartışmaların bir sonucu olarak 1971 yılında Milli Eğitim Bakanlığı içerisinde bulunan kültür işleri ayrı 
bir bakanlığa dönüşür. Bu anlamda, 1960-1970 yılları arasındaki dönem sanat piyasasının gelişimi için 
bir “hazırlık dönemi” olarak da değerlendirilebilir (Üstünipek, 1998, s.154). Bu dönemdeki en önemli 
farklılık devletin doğrudan sanat hamiliğini üstlenmek yerine kendisini geriye çekerek özel kurum ve 
kuruluşların alanda faaliyet göstermesini sağlamaktır. Böylece Osmanlı’da saray ve saray çevresinin, 
Cumhuriyet’in ilk yıllarında da devlet eliyle kurulan sanat piyasası özerkleşme aşamasına girer. Banka-
ların sergileri, çağdaş sanat galeri ve sanatçıların yurt dışı ile ilişki kurması içeride de bir 
profesyonelleşmenin önünü açar. Sanat piyasasının oluşum ve gelişim süreci, bu alandaki 
profesyonelleşme ve kurumsallaşma girişimleri diğer yandan sinemada da ticari sinemanın dışarısında 
kalan sanat sinemasının da kurumsallaşmasına fayda sağlar. Sanat camiası içerisinde örgütlenme 
sinemacılar açısından da çeşitli sanat mekânları ve sinema kulüpleri içerisinde örgütlenerek sanat sine-
ması örnekleri üretmelerine önayak olduğu görülür.

3. Türkiye’de Sanat Sinemasının Oluşum ve Gelişim Süreci

Bu bölümde Türkiye’de sinemanın seyrini kronolojik olarak aktarırken, bununla birlikte Türk sine-
masının kronolojik seyri içerisinde sanat sinemasının  kurumsallaşmasını sağlayan faktörler ve etkileri 
irdelenecektir. Bunu yaparken ana odağımız sanat sineması piyasasının oluşum ve gelişim süreci 
olduğundan siyasi, ekonomik ve toplumsal gelişmeleri geri plana atarak odağımızı sanat sinemasının 
gelişimi ile sınırlamak yerinde olacaktır. Bu amaçla Osmanlı’da, Cumhuriyet’in erken döneminde, İkinci 
Dünya Savaşı öncesi ve sonrasında sinemanın ana hatlarıyla gelişimine yer verirken, bu periyotlarda 
sanat sineması tartışmalarına değinerek bu alanı tanımlama girişiminde bulunulacaktır. Bu yöntem, 
benzer tarihlerde Avrupa’da yaşanan tartışmalar ve gelişen süreç ile Türkiye’deki sinema alanında 
gerçekleşen değişimleri birlikte ele alarak karşılıklı anlama girişimi olarak kabul edilebilir.

      Sanat sineması farklı yaklaşımlara göre pek çok farklı tanımlama içeren bir kavramdır. David Bordwell, sanat sinemasını “film yapma pratiğinin bir kipi” olarak görür (2010, s. 71-83). Steve Neale’a göre tarihsel bir 
gelişim çizgisi olan “kurumsal bir yapı”dır (2010, s. 83-113). Barbara Wilinsky, belirli dönemlerde ortaya çıkan filmleri tanımlamak için yararlanılan “biçimsel bir unsur” olduğunu söyler (2001). Blandford, Grant ve Hillier 
sanat sinemasının anlatı ve biçim unsurlarının yanı sıra politik tarafıyla da ana akımdan ayırt edilebileceğini belirtir (2004, s. 14). Sanat sineması tanımları farklı dönemlerde farklı biçimlerde ele alınmış olsa da, makale 
içerisinde Rosalind Galt ve Karl Schoonver’ın sınırlarını çizdiği tanımlamadan faydalanılmıştır: “Sanat sineması, yaygın kullanım içerisinde, ana akım sinemanın sınırlarında, tamamen deneysel olan filmlerle aşırı ticari 
yapımlar arasında bir noktada duran uzun metraj kurgu filmleri tanımlıyor. Genelde (ama zorunlu olmayarak) eserlerin kapsamında yabancı yapımlar, estetikle yoğun bir bağdaşma, bastırılmamış biçimcilik ve haz 
vermesine karşın klasik yapılardan salıverilmiş ve onun sunumlarından uzaklaştırılmış anlatılar vardır” (2018, s. 38).
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3. Türkiye’de Sanat Sinemasının Oluşum ve Gelişim Süreci

Bu bölümde Türkiye’de sinemanın seyrini kronolojik olarak aktarırken, bununla birlikte Türk sine-
masının kronolojik seyri içerisinde sanat sinemasının  kurumsallaşmasını sağlayan faktörler ve etkileri 
irdelenecektir. Bunu yaparken ana odağımız sanat sineması piyasasının oluşum ve gelişim süreci 
olduğundan siyasi, ekonomik ve toplumsal gelişmeleri geri plana atarak odağımızı sanat sinemasının 
gelişimi ile sınırlamak yerinde olacaktır. Bu amaçla Osmanlı’da, Cumhuriyet’in erken döneminde, İkinci 
Dünya Savaşı öncesi ve sonrasında sinemanın ana hatlarıyla gelişimine yer verirken, bu periyotlarda 
sanat sineması tartışmalarına değinerek bu alanı tanımlama girişiminde bulunulacaktır. Bu yöntem, 
benzer tarihlerde Avrupa’da yaşanan tartışmalar ve gelişen süreç ile Türkiye’deki sinema alanında 
gerçekleşen değişimleri birlikte ele alarak karşılıklı anlama girişimi olarak kabul edilebilir.

3.1. Osmanlı Dönemi’nde Sinema (1896-1923)

Önceki bölümlerde Osmanlı İmparatorluğu’nun son döneminde resim sanatı üzerinden bir sanat piya-
sasının oluşumu ağırlıklı olarak resim sanatı üzerinden ortaya konulmuştu. Tarihsel olarak Osmanlı’nın 
son dönemine dâhil olan ve başlı başına yeni bir başka buluş/eğlence/sanat alanına dönüşecek olan 
sinematograf aygıtı Saray’a getirilir. Ardından elitlere ve halka çeşitli gösterimler yapılır ve yerli film 
üretimi başlar. 19. yüzyılda Osmanlı’da bir sanat piyasası yavaş yavaş oluşurken, sinematografın 
öncülü olarak kabul edilebilecek Diorama, Büyülü Fener ve Kinetoskop gibi aygıtlar da sanat piyasa-
sının oluştuğu Beyoğlu’nda seyircilerin beğenisine sunulur (Scognamillo, 2008, s. 3). Düzenli gösterim-
lerle birlikte Osmanlı’da hareketli görüntü de yaygınlaşmaya başlar. İlk sinematograf gösterimi ise II. 
Abdülhamid’in huzurunda Fransız vatandaşı Bertrand tarafından Yıldız Sarayı’nda gerçekleştirilir. İlk 
gösterimle ilgili olarak II. Abdülhamid’in kızlarından Ayşe Osmanoğlu şunları söyler: “Bertrand taklid ve 
hokkabazlık yapar, her sene babamdan izin istiyerek Fransa’ya gider, birtakım yeni şeyler öğrenip gelir-
di. Saraya sinemayı bu getirmiştir. O zamanki sinemalar şimdiki gibi değildi. Perde büyük fırçalarla iyi 
ıslatılır, küçük parçalar gösterilirdi. Bu parçalar pek karanlık görülür, filmler bir dakikada biterdi. Bununla 
beraber çok yeni bir şey olduğundan hoşumuza giderdi” (1986, s. 75). Sarayda yapılan gösterimden 
sonra ilk halka açık bilet karşılığında yapılan sinematograf gösterimi ise Fransız ressam Henri Dela-
vallée tarafından Beyoğlu’ndaki Sponeck Salonu’nda yapılır (a.y., 12 Aralık 1896). Bu gösterimi Beyoğ-
lu ve Tepebaşı’ndaki çeşitli mekânlarda yapılan gösterimler izler. Resim ve tiyatroda olduğu gibi sine-
manın da yaygınlaşmasında kapitülasyonlar ve fermanlarla birlikte varlık kazanan gayrimüslim azın-
lıkların sanat piyasasını gerçekleştirmesi için oluşturdukları ağ etkilidir. Bu dönemde Beyoğlu’nda sine-
manın ana müşterisi “Pera müşterisi”dir ve kısa sürede elçiliklerde, saraylarda, konaklarda ve geçici 
mekânlarda yapılan gösterilerin çağdaş ve şık salonlarda yapılması da bu müşterilerin istekleriyle 
gerçekleşir (Scognamillo, 2008, s. 13). Bu dönemde Petrakis Raftopulos’un yönettiği Odeon Tiyatrosu, 
Psihuli Kardeşler’in Tepebaşı’ndaki Mnimatakia Tiyatrosu (Théatre Des Petit-Champs), Andreas 
Livadas ile Andreas Ksenatos’un işlettiği Concordia Tiyatrosu önce tiyatroya sonralarında da sine-
matograf gösterimlerine ev sahipliği yapar (Bozis, 2014, s. 17). Beyoğlu ve Tepebaşı, sinematografın 
ortaya çıktığı yıllarda “tiyatroya, operaya, konserlere, balelere, varyete ve caffe chantant’lara” alışıktır 
(Scognamillo, 2008, s. 13). Nijat Özön’e göre daha çok Rumların ve Levantenlerin oturduğu, azınlıkların 
yoğun olarak yaşadığı Beyoğlu “ülke dışı” ayrıcalıklara sahip bir yerdir (1995, s. 17). Bozis de Beyoğ-
lu’nun mevcut yapısı ve kozmopolitliği sayesinde Batı’nın yeniliklerine açık ve gösteri alanındaki gelişm-
elerin devamlı izleyicisi konumunda olduğunu belirtir (2014, s. 19). Tiyatro ve resim alanında olduğu gibi 
sinema alanında da Beyoğlu öncü bir rol oynasa da, Sponeck Salonu’ndaki gösterimden aylar sonra 
Ramazan ayında Şehzadebaşı’ndaki Fevziye Kıraathanesi’nde de sinematograf gösterimleri 
gerçekleştirilir (Özuyar, 2017, s. 33). Böylece gayrimüslim nüfusun yanı sıra Müslümanlar da sine-
matograf gösterimlerini yakından takip etme fırsatı bulur.

1902’de Mabeyn Başkâtibi Tahsin Paşa, Berlin Sefiri Ahmet Tevfik Paşa’ya gönderdiği bir yazıda “Sine-
matograf aleti vasıtasıyla seyircilere gösterilmekte olan filmlerin yenilerinden, özellikle de Çin’in son 
durumunu gösterir olanlarından peyderpey satın alınıp gönderilmesini” bildirir (Özuyar, 2017, s. 48). 
Sultan Abdülhamid’in sinematografa ilgi göstermesiyle birlikte Osmanlı topraklarında sinematografın 
yaygınlaşması hızlanır (Erdoğan, 2017, s. 66-73). Osmanlı basınında sinematograf üzerine çıkan 
yazılardan da sinematograf gösterimlerinin geniş kitlelere yayıldığını ve kabul gördüğünü takip etmek 
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ve değişime uğradığı yıllar olması nedeniyle yaşanan kırılmanın kültürel açıdan sinemasal üretimi de 
yakından ilgilendirecek sonuçlara yol açacağı varsayılabilir.

3.2. Erken Cumhuriyet Dönemi’nde Sinema (1923-1945)

Erken Cumhuriyet Dönemi’nde Türkiye’de sinema üretimine dair gelişmelerin bir önceki tarihsel bölüm-
lemenin son yıllarına denk gelen (Kemal Film, 1922) durumların artmasıyla devam ettiği görülür. 1922 
yılında sinema işletmeciliği yapan Seden Kardeşler, Türkiye’de ilk özel yapımevi olan Kemal Film’i 
kurarlar (Akçura, 2004, s. 15). Kemal Film şirketi, Türkiye’nin yaptığı Milli Mücadele’yi filme almak için 
kırk yedi adet haber filmi çekilmesini sağlar (Lüleci, 2015, s. 448). Savaştan sonra ise Kemal Film uzun 
metrajlı kurmaca çalışmalara yönelir. Bunun için Almanya’da yönetmenlik deneyimi olan Muhsin 
Ertuğrul’a mektup yazarlar. Ertuğrul, Seden Kardeşler’den aldığı mektup sonrasında döndüğü İstan-
bul’da karşılaştığı manzarayı şu şekilde anlatır: “Önerilerini kabul edip Türkiye’ye döndüğüm zaman 
İstanbul’da ne film yıkayacak bir laboratuvar, ne bir stüdyo, ne bir film çekme makinesi, ne de bir basma 
makinesi, tek sözcükle teknik araç adına hiçbir şey bulunmamaktaydı. Teknik işlerle uğraşan üç kişi 
vardı: Fuat Uzkınay, Cezmi Ar ve laboratuvarcı Hüseyin Bey…” (1989, s. 295). Şirket, elindeki ekipman 
eksikliğini tamamlamak için Malul Gaziler Cemiyeti’nin elindeki malzemeleri kiralar (Maraşlı, 2006, s. 
43). Kemal Film, sonrasında Ertuğrul ile birlikte İstanbul’da Bir Facia-i Aşk (1922), Boğaziçi Esrarı (Nur 
Baba, 1922), Ateşten Gömlek (1923), Kız Kulesi’nde Bir Facia (1923) ve Sözde Kızlar (1924) filmlerini 
yönetir (Onaran, 2013, s. 117-140). Bu filmlerden İstanbul’da Bir Facia-i Aşk, Osmanlı döneminde 
Mütareke yıllarında yaşanmış bir olaydan esinlenerek sinemaya aktarılır. Boğaziçi Esrarı, Yakup Kadri 
Karaosmanoğlu’nun eserinden; Ateşten Gömlek Halide Edip Adıvar’dan; Sözde Kızlar ise Peyami 
Safa’nın aynı isimli kitabından uyarlanır. Kız Kulesi’nde Bir Facia ise Fransızların korku tiyatrosu “grand 
guignol” tarzı bir oyundan adapte edilir (Onaran, 1986, s. 210). Alim Şerif Onaran’a göre Ertuğrul’un bu 
dönemde çektiği filmler bir tiyatro adamı olarak daha çok “tiyatroya” benzer (Onaran, 1986, s. 213). 
Özön ise Ertuğrul’un daha çok “aktarmalarla” yetindiğini ve sinema dilini özgünleştiremediğini belirtir 
(2013, s. 94). Scognamillo’ya göreErtuğrul melodram ve tarihsel içerikleri Türk romanlarından, vodvil 
malzemesini Fransızlardan, operet veya macera öykülerini ise Almanlardan almıştır (2014, s. 42). 
Yalçın Lüleci, 1923-1939 arasında Ertuğrul’un “tek adam” olarak yönetmenlik yaptığı Türk sinemasın-
daki periyodun o dönemin genel ideolojisi ile paralellik taşındığını aktarır. Lüleci’ye göre Atatürk’ün reisi 
cumhurluk yaptığı, tek adam ve tek partili dönemde Ertuğrul da sinemada benzer bir konumda bulunur 
(Lüleci, 2015, s. 425). Hilmi Maktav da Ertuğrul’un filmleri için seçtiği konuların ve filmlerinde yaşama 
standardının tek partili dönemin ideolojisi ile paralellik taşıdığına dikkat çeker ve Ertuğrul’u erken Cum-
huriyet döneminde film çeken bir yönetmenden ziyade “Cumhuriyet’in yönetmeni” olarak tanımlar 
(2002, s. 53). 

Erman Şener ise Ertuğrul’un filmlerini “Türkiye ile ilgisi olmayan kozmopolit bir sinema” şeklinde yorum-
lar (1970, s. 22). Engin Ayça da Şener’e benzer şekilde bu dönemde üretilen filmlerin Türk halkına 
yönelik, Türk halkının talepleriyle değil, “yukarıdan” yapılan isteklerle şekillendiğini belirtir. Ayça, 
Ertuğrul’un filmlerinin Cumhuriyet ideolojisine bağlı kalınarak, halkla bir diyalog kurmadan, bir çeşit 
direktifle yapıldığını ancak bunun dönemin genel yapısıyla benzerlik taşıdığını öne sürer (1994, s. 44). 
Ayça devamında yeni bir dönemlendirme önerisinde bulunarak Ertuğrul’un tek adam olduğu erken 
Cumhuriyet döneminde çekilen filmleri “Türk sinemasının kentsel dönemi” olarak adlandırır. Bu dönem-
de çekilen filmlerin ana alıcısının kentte yaşayan, kent kültürü almış, Batı kültürüne açık insanlardan 
oluştuğunu ifade ederek Ertuğrul’un hikâyelerinin de bu hedef kitleye göre çekildiğini belirtir (Ayça, 
1994, s. 44-45). Yalçın Lüleci de Ülkü dergisinde Nusret Kemal’in Söz Bir Allah Bir filmi ile ilgili yazdığı 
yazıya referans vererek, Ertuğrul’un filmlerinin aynı zamanda Cumhuriyet’in inkılaplarını geniş kitlelere 
duyurma, geçmişle hesaplaşma ve yeni bir milli kültürün oluşturulması işlevlerini taşıdığını aktarır 
(2015, s. 428). 

Özlem Keleş, Cumhuriyet döneminde Ertuğrul’un yanında başka yönetmenlerin çıkmaması ve Kemal 
Film ile İpek Film şirketleri dışında özel yapım şirketlerinin olmamasının en temel nedenlerinden birinin 
İmparatorluğun yıkılması ve Cumhuriyet’in kurulması ile ortaya çıkan paradigma değişikliği olduğunu 
iddia eder (2020, s. 99). Erken Cumhuriyet döneminde devletin yaşanan siyasi, ekonomik ve toplumsal 
değişimler nedeniyle sinemaya yeterince destek verilmemesini bir dönem Cumhurbaşkanlığı da yapan 
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mümkündür. Servet-i Fünun’daki “Sinematografın İstilası” başlığı ile yayımlanan bir yazıda sine-
matografın tüm dünyayı istila ettiğinden ve sinematografın gittiği her şehirde vazgeçilmez bir eğlence 
olduğundan söz edilir (a.y., 1912). Bir başka yazıda sinematografın eğitim ve ilim için öneminden 
bahsedilir. Şakir Ahmet’in kaleme aldığı yazıda ışıklı resimler ile sinematograftan yansıyan hareketli 
görüntülerin tedrisat için emsalsiz bir yardımcı vazifesi gördüğü aktarılır (1916). Sinematografın 
eğlence, eğitim ve bilim adına da kullanımının öne çıktığı yazılar uyarınca Osmanlı toplumunda sine-
matografın hızla yaygınlaştığı anlaşılır. 

Sinematografla ilgili tartışmalar yerli film üretiminin başlamasıyla birlikte genişleyerek Osmanlı’da daha 
da görünür bir hâle gelir. Film üretimi, ilk dönemlerde Harbiye Nazırı ve Başkumandan Vekili olarak 
görev yapan Enver Paşa’nın Almanya’ya yaptığı bir seyahat sırasında Alman ordusundaki sinema 
kolunun bir benzerinin Osmanlı’da da kurulması için talimat vermesiyle başlar. Enver Paşa’nın 
talimatıyla birlikte Merkez Ordu Sinema Dairesi (MOSD) kurulur (Özön, 2013, s. 51-52; Filmer, 1984, s. 
86). Kurumun yöneticisi sinema konusunda daha önce tecrübeleri olan Fuat Uzkınay olur. Onun mua-
vinliğini ise Hüseyin Bey yapar. İlerleyen dönemlerde Cemil Filmer ve Mazhar Yalay da ekibe dâhil olur 
(Özuyar, 2017, s. 254-255). 

Bu dönemde MOSD dışında, 1913 yılında “toplumsal yardım sağlamak” amacıyla kurulan milli bir 
teşkilat olan Müdafaa-i Milliye Cemiyeti de etkindir. Cemiyet, yardım heyetlerinin ihtiyaçlarını karşıla-
mak için çeşitli mekânlarda sinema gösterimi yaptıktan sonra 1915 yılında Şehzadebaşı’ndaki Müda-
faa-i Milliye Sineması’nda faaliyetlerine devam eder (Polat, 1991, s. 19-28). Savaş döneminde ise 
Cemiyet, Necati Bey ile anlaşarak Çanakkale Savaşı’nın filme çekilmesini sağlar. 1917 yılında ise Şadi 
Fikret Karagözoğlu’nun yönettiği ve başrolünde oynadığı Bican Efendi isimli bir komedi film serisi ve ilk 
uzun metrajlı kurmaca filmleri Pençe ve Casus da Cemiyet tarafından çekilir (Beyoğlu, 2018, s. 90-91). 
Pençe ve Casus’tan sonra ise MOSD’un ekipmanlarının devredildiği Malul Gaziler Cemiyeti tarafından 
Binnaz ve Mürebbiye isimli iki konulu film yapılır (Beyoğlu, 2018, s. 97). Bu şekilde Balkan Savaşları ve 
Birinci Dünya Savaşı sırasında savaş mağdurlarına destek olmak ve artan Türkçülük faaliyetlerine 
yardım etmek amacıyla kurulan yarı resmi cemiyetler, sinemayı devletin söylemlerini geniş kitlelere 
duyurmak amacıyla propaganda mahiyetinde kullanırlar (Thomen, 2010, s. 2).

Türk sinemasındaki ilk kurmaca filmler MOSD ve yarı resmi cemiyetler aracılığıyla çekilir. Ekipman ve 
negatif bulmanın zor olduğu savaş şartlarında yerli film üretimi bu nedenle devlet eliyle başlar. Devlet 
eliyle doğrudan desteklenen cemiyetler sinemayı bir propaganda aracı olarak kullanarak hem gelirlerini 
arttırmayı amaçlar hem de devletin resmi ideolojisini sinema üzerinden yaymaya çalışır. Savaş 
görüntülerinin kaydedilmesine büyük önem verilerek ülke içinde halkın morali yükseltilmeye çalışılır. 
Bunun yanı sıra cemiyetlerin etkinlikleri ve çekmiş oldukları filmler de Osmanlı topraklarında yerli bir film 
üretiminin başlangıcı olur. Kurtuluş Savaşı ve onu takip eden yıllarda da cemiyetlerin yönettikleri filmler 
üzerinden kurulmaya çalışılan milliyetçi söylem ve ulus olma vurgusu Cumhuriyet döneminde de uygu-
lanmaya devam edecektir.

Film  gösterimleri ve gösterim mekanlarının çoğalması sinemanın gündelik hayata artarak dâhil 
olduğunu gösteren bir kanıtken sinema sahiplikleri, el değiştirmeler, sinema isimleri, gösterilen filmlerin 
ulusal özellikleri, içerikleri ve gösterim dilleri de sinemanın yaşama dâhil olmasıyla güncellenen kültürel 
bir öge olarak beraberinde getirdiği kültürel egemenlik, kültürel çatışma ve etkileşim boyutunu tartışıl-
mayı gerekli kılar.  Önceleri film gösterimi boyutuyla uluslararası bir kültürel “ajan”olan sinema ardından 
yerli film üretimine geçişle birlikte olası etkilenim ve seyir/seyirci alışkanlıkları nedeniyle değişe-
bilen/dönüşebilen bir kültürel satıh olarak bu çatışmanın (Doğu/Batı, Avrupa/Amerika, 
Müslüman/Müslüman olmayan, yerli/yabancı, geleneksel/modern vb.) ortasında kurumlarına (devlete 
ait yapıma yönelik kurumsal oluşum, özel yapım evleri ve çeşitli gösterime yönelik oluşumlar, film 
yapanların içinde bulunduğu cemiyet ve çatı oluşumlar vs) ve üreticilerine sahip olacaktır. Bu nedenle 
anılan yıllar içinde devlete ait ve devlet eliyle olduğu gibi özel oluşumlarla da sinema filmi üretimi/göster-
imi yapılır. Tarihsel koşulların belirleyiciliği bu dönem için keskindir. Anılan süreç İmparatorluk ve impar-
atorluğun çöküşüne tanık olunan işgal ve mütareke yıllarına rast gelir. Sürecin pek çok anlamda (yöne-
timsel, askeri, toplumsal, ekonomik, kültürel vb.) ulusal ve uluslararası ilişkilerin ve dengelerin sınandığı 

 Türkiye’de Cumhuriyet öncesi ve sonrası seyir deneyimi için bkz. Serpil Kırel, Kültürel Çalışmalar ve Sinema (İstanbul: İthaki 
Yayınları, 2018).
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Celal Bayar, “biz o işi [sinemacılığı] Selaniklilere bıraktık” şeklinde ifade etmesi dikkat çekici bir 
ayrıntıdır (Refiğ, 2007, s. 326). Devlet, sinemacılığa yatırım yapmak ya da sermaye aktarmak yerine 
mevcut yapım şirketlerinin faaliyetlerini sürdürmesini bekler. Buna rağmen Atatürk, bilindiği üzere Cum-
huriyet döneminde sinemayla yakından ilgilenir. Örneğin Ertuğrul’un yönettiği Bir Millet Uyanıyor (1932) 
filminin senaryosunu inceler ve filmde bir süreliğine yer almayı kabul eder.  Fuat Uzkınay’ın savaş 
görüntülerinden derlediği Zafer Yollarında isimli belgesel çalışmasının geliştirilmesini ister. Münir Hayri 
Egeli’den hayatını konu eden bir film çekilmesi için senaryo yazmasını ister ve yazılan senaryo üzerinde 
düzeltmeler yapar (Lüleci, 2015, s. 426). Ali Özuyar, Atatürk’ün köşkte davet olmadığı zamanlarda 
köşkün beyazperdesinde sık sık film izlediğini belirtir (2021, s. 30). Atatürk, sinemaya verdiği önemi şu 
sözlerle ifade eder: “Sinema gelecekteki dünyanın bir dönüm noktasıdır. Şimdi bize basit bir eğlence 
gibi gelen radyo ve sinema, bir çeyrek yüzyıla kalmadan yeryüzünün çehresini değiştirecektir” (Granda, 
2012, 143).  Atatürk’ün sözleri, erken Cumhuriyet döneminde sinemanın bir eğitim aracı olarak konum-
lanmasını da desteklemektedir. Lüleci’ye göre bu dönemde siyasal iktidarın gözünde sinema halkı 
eğlendiren bir eğlence aracından ziyade eğitici ve öğretici bir araca dönüşür (2015, s. 428). Engin 
Ayça’ya göre ise devlet kurumlar aracılığıyla bu dönemde kültür ve sanata “el koyar”, kurumları kulla-
narak “ileri ve uygar” Batılı sanat formlarını ülkeye kazandırarak halkını eğitmeye çalışır (2016, s. 113). 
Bu anlamda sinema, eğlence amaçlı gelip geçici içerik üretilmek yerine dönemin egemen ideolojisini 
sağlamlaştırmak ve geniş kitlelere yayarak ulus bilincini aşılamak için kullanılır. Sinema, okuma yazma 
oranının düşük olduğu bölgelerde de ulus bilincini ve iktidarın söylemini geniş kitlelere duyurma avantajı 
sağlar (Keleş, 2020, s. 96-97). Bunun yanı sıra Latin harfleriyle filmleri oynatmak Harf Devrimi’nin 
yaygınlaştırılmasına da fayda sağlar (Öztürk, 2005, s. 31).

Erken Cumhuriyet dönemi kendi ideolojisini sanatı bir araç olarak kullanıp geniş kitlelere yaymak için 
Halkevleri üzerinden bir örgütlenmeye gider. Kuruluş talimatnamesine göre Halkevleri’nin amacı 
CHP’nin cumhuriyetçilik, milliyetçilik, halkçılık, devletçilik, laiklik ve inkılapçılık prensiplerini geniş kitlel-
ere tanıtmaktır (“Halkevleri İdare ve Teşkilat Talimatnamesi”, 1940, s. 3). 1932-1951 yılları arasında 
faaliyet gösteren Halkevleri’nin görevleri arasında “tiyatro eğitimi vermek, kurslar düzenlemek, iyi hatip 
yetiştirmek, piyeslerde kadın rollerini öne çıkarmak, sinema çalışmaları yapmak ve yerli eserlere önce-
lik vermek” gibi çeşitli başlıklar bulunur (Berktaş, 2010, s. 209). Halkevleri, halkı eğlendirici ve eğitici 
filmler gösterip, halkın eğitimine katkıda bulunmayı hedeflemesinin yanı sıra halkın fikir ve zevkleri ile 
bilgi düzeyini yükseltmeyi de önceler (Karadoğan, 2018, s. 60). Halkevlerinde gösterilen filmlerde ise 
eğitici ve öğretici yanı güçlü olan kısa filmler, haber filmleri, propaganda filmleri ve çeşitli yerli yapımlar 
vardır. Bu yüzden de Halkevleri’nin sanata yaklaşımı “politik” ve “didaktik” olarak yorumlanır (Lüleci, 
2015, s. 430). Serdar Öztürk, erken Cumhuriyet döneminde “halk terbiyesi” için Halkevleri’nin önemli bir 
işlevi olduğunu vurgular ve sinema, tiyatro, seyyar sinema, konferans, afiş ve radyo gibi araçların bu 
amaçla kullanıldığını belirtir (2005, s. 180).

İkinci Dünya Savaşı döneminde ise Amerikan filmlerinin Avrupa pazarına girişi savaş şartları nedeniyle 
duraksama yaşadığından, daha yakın bir coğrafya olan Mısır ve Hint filmlerinde bir artış yaşanır. 
Özön’e göre savaşla birlikte sayısı azalan Amerikan filmleri büyük şehirlerde, Mısır ve Hint filmleri ise 
Anadolu sinemalarıyla büyük şehirlerin semt sinemalarında etkinlik gösterir (Özön, 2013, s. 249). Bu 
dönemde Amerikan ve Mısır filmlerinin salonlarda etkinlik göstermesi yerli film yapımına yönelik bir 
ihtiyacı doğurur. İlerleyen yıllarda vergi indirimleri talepleriyle birlikte bu ihtiyaç daha fazla görünürlük 
kazanacaktır. Benzer tarihlerde Almanya, İtalya ve Fransa gibi Avrupa ülkelerinde devletlerin kendi 
ulusal endüstrilerini oluşturma, Amerikan filmlerine karşı koruma yasaları çıkartmaları gibi gelişmeler 
Türkiye’de de ortaya çıkar. Bu yaklaşımın ilk örneğine 1938 yılında rastlanır. 15 Temmuz 1938 tarihinde 
tiyatro ve sinemalardan alınan Belediye, Darülaceze, damga pulu ve maliye hissesinin %28’lik payı 
%10’a indirilir (“Sinema ve Tiyatro Resimlerinde Yapılan Tenzilat”, 1938, s. 3).  7 Mayıs 1948 tarihinde 
ise yerli filmlerin ve yabancı filmlerin vergi oranının düzenlendiği bir yasa çıkartılır. Bu yasa 
çerçevesinde yabancı filmler için alınan %75 tutarında vergi, yerli filmler için %25’e düşürülür (Özön, 
2013, s. 221; Lüleci, 2015, s. 441; Karadoğan, 2018, s. 68). Özön’e göre Türkiye’de yeni yapım 
şirketlerinin ortaya çıkarak film sayısının artması ve Türkiye’deki filmciliğin bir endüstriye dönüşmesi 
yapılan vergi indirimleriyle sağlanır (2013, s. 221). 

Giriş

Klasik Çağlar, Batı’ya iki önemli unsuru miras olarak bıraktı: Medeniyet ve Din. Anadolu, Mezapota-
mya’da oluşturulan medeniyetin Grek Kültürü’ne ulaştırılmasında köprü vazifesi gördü. Sözgelimi, Batı 
Anadolu’dan oldukları öne sürülen Etrüsklerin de günümüz Avrupa Kültürü’nü oluşturan unsurlardan bir 
kısmını Anadolu’dan götürmüş olabilecekleri düşünülmektedir. Anadolu toprakları, Hristiyanlığın gelişi-
minde de önemli rol oynamış, Constantinopolis (İstanbul), Kapadokya ve Nicaea (İznik) gibi yöreler, 
Hristiyanlık kabul edildikten sonra da dini merkezler olarak önemlerini korumuşlardır (Roux, 2017: 
s.63).

M.S. 313’de Konstantinus’un ilan ettiği Milano Fermanı’yla, imparatorluk içindeki Hristiyanlar’a ve 
Paganlar’a Din Özgürlüğü tanındı. Daha sonra Roma’nın tek hakimi olan Konstantinus, M.S. 330’da, 
eski Byzantion Kentini, ‘Constantinopolis’ adıyla yeniden kurdu ve burayı Roma İmparatorluğu’nun 
başkenti yaparak, Senato’yu buraya taşıdı (Marr, 2018: s.198). 378 yılında Batı Roma İmparatoru 
Valens ve Ordusu’nun ana bölümü, Hadrianapolis’te (Edirne) yok edildi. Dindar bir Hristiyan olan Theo-
dosius 391 yılında, Pagan Kültlerini yasaklayarak, Hristiyanlığı devletin resmi dini yaptı. Ölümünden 
önce, imparatorluğun doğusunu oğlu Arcadius’a, batısını ise, oğlu Honorius’a vererek ikili bir yönetimi 
öngördü. İmparator’un ölümünden sonra ise, devlet kesin olarak ikiye ayrıldı. “Bizans sözcüğünün ilk 
kullanımı ise, 1557’de Alman tarihçi Hieronymus Wolf’a dayanır. Terim, kaynağını, başkentin Konstanti-
nopolis olarak adlandırmasından önceki ismi olan Bysantion’dan alır”(Seyrek, 2020: s.5). 

Türk Sineması’nda Bizans’ı işleyen filmler, 1950li yıllardan bu yana yapılmakta olup, bu yapıtların en 
mükemmelleri, 1970li yıllardan bu yana gerçekleştirilmiştir. Çalışmamızda, 1960lı yıllardan itibaren 
izlediğimiz bu filmleri, Sinema ve Arkeoloji konusunda edindiğimiz akademik bilgiler ışığında, teknik ve 
içerik bazında inceleyerek yazıya döktük. Filmlerin dökümünü yaparken, filmlerin kronolojisini, yapım 
tarihleriyle değil de filmde geçen tarihi olayların oluş sırasıyla düzenledik. Sözgelimi, Tarkan Filmleri, 
tarihin daha eski bir döneminde geçtiğinden, bu yapıtları Karaoğlan Filmleri’nden daha önce işledik. 
Takdir edileceği gibi, kültür sanat eserlerini yorumlamak, o yönde daha sonra yapılacak çalışmalara da 
yön verme işlevi taşımaktadır. Bir başka deyişle, üretim, ancak yorum vasıtasıyla hedef kitlesine 
ulaşabilecektir.

1. Beyazperde’de Doğu Roma

Anadolu’nun Batı Toplumu için önemiyle ters orantılı olarak, Dünya Sineması’nda Bizans ile ilgili hemen 
hiçbir unsur işlenmemiş, bin yıllık bir medeniyet, sanki denk geldiği orta çağa öykünerek, karartılmıştır. 
Dolayısıyla, İsa Peygamber ve Hristiyanlığın doğuşuyla ilgili olarak birçok film çevrilmekle birlikte, Hristi-
yanlığın kabulünden sonraki ilk dönemine ait tek tük film gerçekleştirilmiştir. Dünya Sineması’nda, 
Bizans’la ilgili filmlerin sayısı bir elin parmaklarını geçmezken, Bizans’tan, yalnızca (Batı) Roma ile ilgili 
filmlerde, o da dolaylı olarak bahsedilmiştir. Roma hakkında yüzlerce film yapılmışken, Bizans’ın Batı 
Sineması’nda hemen hiç olmaması, kimilerince, ‘dönemin, Hristiyanlığın artık kabul gördüğü ve olgu-
ların bir filmin barındırması gereken çatışmayı içermeyen bir dönem olması’ olarak değerlendiriliyor. 
Her ne kadar, bu tezle, Bizans’ın, Roma’ya oranla daha sakin bir yaşam sürdüğü itiraf edilmiş olsa da, 
bu şekilde düşünenler, “Bizans Entrikası” deyimine konu olmuş Doğu Roma’nın, aslında entrikaların en 
büyüğünü barındırdığını henüz keşfetmemiş görünüyorlar. Kraliçenin Hatıra Defteri isimli kitabın yazarı 
Mehmet Coral, bir röportajında bu olguyu şu sözleriyle ifade ediyor: “Konstantinopolis evresinde 
yaşananlar o denli çarpıcı ki…”(Bilgici, 2019:s.15).  

Yönetmen Lionello de Felice’nin 1961 tarihli “Constantino il Grande/Büyük Konstantin” filmi, İmparator 
Konstantin’in yaşam hikayesini anlatır. Konstantin’in Tribün oluşundan, Tetra’nın İmparatorluğu sırasın-
da, Galya’daki Roma İdareciliği yılları, Roma İmparatoru Maxentius’la savaşı ve (M.S. 293-312) 
Roma’yı birleştirdikten sonra, Bizans’ı kuruşu gibi unsurlar filmde kronolojik sırayla anlatılır. Antonio 
Margheriti’nin 1963 tarihli “Il Crollo di Roma/Roma’nın Çöküşü” filmi ise, İmparator Konstantin’in 
ölümünden sonra, Hristiyanlığa karşı artan tehditlerle ilgilidir. Yönetmen Alessandro Basetti’nin 1949 
tarihli “Fabiola”sı, ilginç hikayesi ile Epik Filmler’in en önemlilerinden birisi arasına girmiştir.

Atatürk’ün sinemayla ilişkisi konusunda daha detaylı bir okuma için bkz. Ali Özuyar, Gazi’nin Sineması (İstanbul: YKY, 2021).7
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M.S. 312 yılında geçen filmde, Rual, Senatör Fabius Serenus’un Roma yakınlarında, deniz kıyısındaki 
villasına gladyatör oyunlarına davet edilir. Rual, aslında, Roma’da Hristiyanlığı kurmak isteyen İmpara-
tor Konstantin’in ajanıdır. Fabius, Hristiyanlığa karşı bir grup tarafından öldürülünce, suçlanan yine Hris-
tiyanlar olacaktır. Bu sırada, Konstantin güçleri Roma’ya barışı getirmek üzere şehrin kapısına dayan-
mışlardır.

Yönetmen Douglas Sirk’in 1954 tarihli “Sign of the Pagan/Pagan’ın Sembolü” filmi, benzer bir konuyu, 
Batı Roma’nın yıkılışı öncesini işler. Filmde, Constantinopolis’e doğru yola çıkan Centurion Marcian, 
Attila’nın kuvvetlerince yakalandıktan sonra kaçarak ellerinden kurtulur. Konstantinopolis’e vardığında, 
İmparator Odosius’u (esasen, çok öncesinde, M.S. 400’de ölmüştür) Atilla ile birlikte, Roma’ya sefer 
yapmak için kendi aralarında anlaşmaya çalışırken bulur. Hun İmparatorluğu’nun Batı Sineması’nda 
daima olumsuz unsurlarıyla yer almasına yeri gelmişken değinmek isteriz. Soufilia Semenova bunun 
nedenini şöyle yorumluyor: “Hun üstünlüğünü içine sindiremeyen bazı batılı düşünürler, Hun (Gun) 
Halkı’nın Batı Medeniyeti üzerindeki etkisini yeni nesillere saptırarak anlatmıştır (…) Bronz devrinde 
bocalamakta olan geri kalmış Batı’ya Demir Devrini getirerek medeniyeti hızlandıran Türklerdi”(Se-
menova,2006:s.7). Batı Roma, M.S. 476’da Odoaker yönetimindeki Barbarlar tarafından yıkılmış, Odo-
aker, son Batı Roma İmparatoru Romulus Augustulus’u (Küçük Augustus) tahtından indirerek impara-
torluk alametlerini Doğu Roma’nın başkenti Konstantinopolis’e göndermiştir (İplikçioğlu, 2015: 97). 
Doğu Roma, ya da diğer adıyla Bizans, daha bin yıl; 1453’te Fatih Sultan Mehmet’in Fethi’ne kadar 
varlığını sürdürecektir.

Yönetmen Robert Siodmak’ın 1968 yılında birbiri ardına çevirdiği “Kampf um Rom I,II”/“Struggle for 
Rome I, II”/“Roma için Mücadele I ve II”, M.S. 526 civarında geçer. Birinci filmde, Roma Asilleri’nin Lideri 
Cethegus, Bizans ve onun lideri Justinian’ı ziyaret eder. Amacı, Narses Yönetimi’ndeki Gotlar’ın üzerine 
bir ordu göndermek için imparatoru ikna etmektir. Çiftlemenin ikinci filminde ise, bu kez Roma, Gotlar’ın 
eline düşeli 50 sene geçmiştir. Cathegus, kraliçe Amalasuntha komutasındaki Ostragotlar’ı ve 
Romalılar’ı Bizans’a karşı dirilişe çağırır. Ancak, Bizans, Roma’yı işgal edip yeniden idaresini üstlen-
ince, Cathegus’un planları alt üst olur. Riccardo Freda’nın 1954 tarihli filmi “Teodora, imperatrice de 
Bizanzio/Bizans İmparatoriçesi Teodora”, İmparator Justinian’ın eşi Teodora’nın yaşam öyküsünü 
anlatır. Köle kız Teodora, Bizans İmparatoru Justinyanus ile evlenir. Bizans ile Roma arasındaki savaş-
ta, halkı için koşunan Teodora, imparatoriçeliği sırasında en çok, Justinian ile arasındaki sınıf farkından 
dolayı sıkıntı çekmektedir. Ancak, Nika İsyanı’ndaki etkin tavrı tarihe geçmiştir. 532 yılında Constantino-
pol’de (İstanbul'da) yaşanan isyanda, Justinyanus korkup kaçmaya kalkmıştır. Theodora, kendisine 
şunu söyler: “Yeterince altınımız var, ömrümüzün sonuna kadar rahat ederiz. Ama, benim inancıma 
göre eğer erguvani pelerini omzuna taktıysan, onu çıkarmamalısın. Bana gelince, ben atalarımızın 
sözüne her zaman inanmışımdır, erguvani pelerin kefenim olsun!”(Procopius,2018:s.87). İmparator, 
eşinden aldığı cesaretle, isyanı bastırır.

Roma’nın İngiltere’deki yerleşimi ile ilgili olarak günümüzde yapılan bir film de, yönetmen Doug Lefter’ın 
2007 tarihli yapıtı “The Last Legion”dur. Film, Konstantinopolis’de geçen sahnelerle başlar. Barbarlar, 
Romalı komutan Aurelius’un karagahını basıp, oğlu, Roma’nın son Sezarı Romülüs’ü kaçırırlar. Mekan 
olarak, Britanya’yı ikiye bölerek güneyindeki Roma Güçleri’ni koruyan Hadrian Duvarı’na kadar 
uzanılan filmde, Bizans, Galyalılar’la ittifak kurmuş, Roma, düşmüştür. Filmin sonunda, Küçük 
Romülüs, savaşı sona erdirerek, Batı Roma’yı da fiili olarak bitirmiş olur.

2. Türk Tarihi’nin Sinemamızdaki İzdüşümü

Dünya Sineması’nda Bizans konusunda az film yapılmasının yarattığı boşluğu Türk Sineması’nın 
Bizans hakkında yaptığı onlarca film doldurmuştur. Bu filmlerden söz etmeden önce, Türk Sine-
ması’ndaki üretim yöntemlerine kısaca bir göz atmamız gerekir.
Bir toplumun yapısını öğrenmek istiyorsak fikrimizce, o toplumun sinemasını incelemek bize iyi bir ipucu 
verecektir. Halit Refiğ şöyle der: “Sinema, bir çağın, gelişip büyüdüğü toprakların aynasıdır”(Yağcı, 
2016: s. 12). Yalnızca içerik değil aynı zamanda, üretim biçimi, satış ve dağıtım zincirine kadar ülke 
sinemasının her adımı, ülkedeki anlayışı ele verir. Öncelikle üretim yöntemlerine değinmek, bu konuda-
ki ‘İkincil Üretim’ kavramından bahsetmek isteriz. Kimilerinin, ‘Asya Tipi Üretim’, kimilerinin ise ‘Montaj 

Sanayii’ adını verdikleri olguya biz ikincil üretim adını veriyoruz. Öncü Olmak, İcat Etmek, Mükemmeli 
Gerçekleştirmek gibi iddiaları taşımayan İkincil Üretim, yalnızca daha önce yapılmış bir şeyi toplumun 
hizmetine sunma çabasıdır. Daktilo’yu Türkler icat etmemiştir ama Q Klavye’yi icad edip bunu insanlığın 
hizmetine sunan Türkler olmuştur (Hızlan, 2013:s.16). İşte, Türk Sineması, tarihi boyunca, sunan bu 
anlayışın etkisinde kalmıştır. Sinemayı Türkler icat etmemiştir ama icadından kısa bir süre sonra ülkel-
erine getirip de, bir yüzyıl boyunca kendi halklarının en büyük eğlence aracı olmasını sağlayan, bu ulus-
tur. Önce Batı Sineması’ndan uyarlamalar yapan Türk Sineması, daha sonra, sinemayı içselleştirmiş, 
bizden konuları devreye sokmuştur. Hiçbir dönemde, gerçek anlamda Dış Pazar bulamayan Türk Sine-
ması, tamamen Türk İnsanı için üretilmiş, bu nedenle, Bizans’ı işleyen filmler, “düşük bütçeli” ya da “B” 
filmleri kategorisindeki ürünler olmuşlardır.

Türk Sineması’nda, içerik ya da işlenen konulara bir göz atacak olursak, tarihi filmlerin ağırlıkta 
olduğunu görürüz. İlginç bir şekilde, kronolojik olarak, sinemamız, önce kendisine tarihsel açıdan yakın 
olan Kurtuluş Savaşı’nı işlemiştir. “Atatürk’ün de Meclis’teki konuşmasını kamera önünde tekrarlayarak 
bir nevi oyunculuk yaptığı 1932 tarihli “Bir Millet Uyanıyor” isimli Muhsin Ertuğrul filmi de söz konusu 
filmlerden birisidir”(Özuyar, 2021:s.125). Kurtuluş Savaşı filmlerini, Osmanlı İmparatorluğu ile ilgili 
filmler izlemiş, sonrasında ise, sinemamız, “Karaoğlan” ve “Köroğlu” gibi filmlerle daha önceki çağlara 
uzanmıştır. Türk Sineması, yerli malzemeden yararlanmayı bilmiş, Kurtuluş Savaşı’nı anlatan filmlerle 
adeta bir tür yaratmıştır. Her dönemde, çağın eğilimlerinin yansıtmayı bilen sinemamız, tarihi filmler 
başlığı altında, birçok alt türün de yaratıcısıdır. Tarihi filmlerin bu alt türleri arasında, konularını, Orta 
Çağ’daki Anadolu’dan alan Çizgi Roman Kahramanları’nın uyarlamaları,“Türk Kültür dünyasında 
önemli bir yer tutan Cenknameler”den (Hızlan, 2021:s.3) alan uyarlamalar, ya da özgün senaryolara 
dayanan örnekleri bulunmaktadır. Ahmet Özcan, ‘Türkiye’de Popüler Tarihçilik’ isimli kitabında:“-
Karaoğlan ve Tarkan gibi 60lar’da yayınlanan Asyalı kahramanlar, Tarihi Roman’dan bağımsızlıklarını 
kazanmışlardır”(Özcan,2011: s. 232,290) derken, aslında bu eserlerin özgün karakterlerini vurgulamak-
tadır.

3. Sezgin Burak ve Tarkan’ın Doğuşu

Türk Sineması’nda, tarihi filmlerin başlangıcı, her ne kadar 1950ler’e uzansa da, türün önemli örnekleri-
ni, 1970’li yıllarda yapılan filmler oluşturur. Filmin işlediği dönem açısından tarih sırasıyla Roma ile ilk 
iletişim kuran “Tarkan”dır. Tarkan’ın yaşadığı düşünülen dönemde, “başta nüfus artışı ve barınma 
güçlüğü olmak üzere anayurtları dışına topluca göçen Türk Kolları, zamanla Asya’nın en büyük kesi-
mine ve Avrupa’ya hakim olmuşlardır” (Kırzıoğlu, 1992:s.153) Tarihçi Yılmaz Öztuna, Türklerdeki bu 
keşif tutkusunu şöyle açıklamaktadır: “Türkler’de Cihangirlik vasfı, bir anane olarak teşekkül etmiş, 
hakim kavim olma imtiyazı kesin bir şekilde yerleşmişti (…) Bu olgu, Hunlar’a Asya hakimiyetinin 
kapılarını açmıştır” (Öztuna, 1963:s128).Avrupa Hunları, Tarkan’ın zamanında Atilla tarafından 
yönetilmekteydi. Atilla’nın askeri olan Tarkan, Bizans’ın yanı sıra, haberci olarak sıkça girip çıktığı Roma 
ile de ilişkilidir. Günümüzde, yabancı ülkelerde hazırlanan Kılıç- Sandalet filmleri sıralamalarında 
izlenilmeye değer filmler arasında yer alan Tarkan Filmleri, Türk Kültürü’nün dünya sinemasına bir 
armağanı olarak gösterilebilir. Esasen, bir çizgi roman kahramanı olan Tarkan’ın, ‘Mario’nun Kuşları’ 
isimli macerasında, olayların Attila’nın ikinci Avrupa Seferi sırasında geçtiğinden bahsedildiğine göre, 
kendisinin M.S. 450 yılı civarında yaşamış olacağı düşünülebilir.

Cumhuriyet’in ilk yıllarında, Ulu Önder Atatürk’ün insiyatifiyle temelleri atılan ve 1960’lı yıllarda doruğa 
ulaşan Rasyonel bir Milliyetçilik, Türk Varlığı’nın her dönemine sahip çıkmış, dolayısıyla Avrasya’daki 
birçok uygarlık gibi Hun Türkleri de incelenmiştir. Buradaki milliyetçilik, politik bir görüşten çok, toplu-
mun bütün sınıflarınca benimsenmiş bir kimlikten öteye gitmez. Özellikle, 1960 yılı civarında doğan, her 
sınıf ve politik görüşten kişilerin Oğuz, Kaan, Hakan, Temuçin, Teoman, Cengiz gibi isimleri taşıması, 
bu anlayışın apolitize olduğuna bariz bir delilidir. “1940lar’daki fikri ortam, Asya konusunda Turancı 
Türklerinki kadar net değildir ve daha çok Türk Tarih Tezleri’nden beslenmiştir”(Özcan, 2011:s.290). 
Tarkan ismi de aslında Kafkasya’da yaşayan Türkleri adlandırmada kullanılan “Tatar” tanımlaması ile 
“Kanı” kelimelerinin bileşiminden oluşmuştur.

Hayali bir kahraman olan Tarkan’ın yaratıldığı dönemde, Türkiye’de arkeolojik buluntu, bunları yorum-

layan yayınlar ve bu eserleri taşıyan müzelerin sayısı, günümüze oranla kısıtlı olduğundan, büyük bir 
araştırmanın eseri olduğu belli olan Tarkan’ın, Sezgin Burak’ın o dönemde İtalya’da yaptığı araştırma-
lardan da yararlandığı barizdir. Öte yandan, Tarkan Çizgi Romanları, Roma ile Türk Kültürü’nü birlikte 
yansıttığından, kendisi de Tatar kökenli olan Sezgin Burağın aynı zamanda, 1960’lı yıllarda henüz hipo-
tetik bağlamda olan Türk Tarih Tezlerini de çok iyi özümsediğine şahit oluyoruz. “Tez iki ana ekzen üzer-
ine oturuyordu: Türk Uygarlığı, tarihin en eski uygarlıklarından birisidir ve bu uygarlığın kökeni Orta 
Asyadır” (Sezer, 2005:s.22).  Kültürü, film, roman ve çizgi roman gibi popüler kültüre ait unsurlardan 
izleyen bir toplumun, Türk Tarihi’nin bir dönemi hakkında, Tarkan ve onun ardılları sayesinde bir fikir 
edindiği söylenebilir. Yanı sıra, Tarkan Filmlerini gerçekleştirenlerin, kostüm ve aksesuar tasarımların-
da, Sezgin Burağın çizimlerini bire bir kopya etmekle yetinmiş oldukları göz önüne alındığında, 
sanatçının yaptığı araştırmaların önemi daha da iyi anlaşılacaktır. 1960’lı yılların sonunda, Sezgin 
Burağın Türkiye’ye dönüp çizdiği Tarkan, önce Hürriyet Gazetesinde çizgi roman olarak yayımlanmış, 
Sezgin Burağın hayal gücü ve çizimleri sayesinde Türk insanınca sevilmiş ve benimsenmiştir.

1960’lı yılların ikinci yarısında, Türkiye’deki Sinema Sanayiine bir göz attığımızda, Westernler ve James 
Bond gibi Batı Sineması’nın en sürükleyici örneklerinin yabancı filmleri sevmeyenleri bile sinema salon-
larına çekmeyi başardığına şahit oluyoruz. Bu dönemde, sinemada kendisine ait karakterleri ve konu-
ları izlemeyi tercih eden, bir başka deyişle Türk Sineması’na sadık kalan izleyici de artık melodramlarla 
yetinmeyip, kalite aramaktaydı. Türk Sineması, televizyonun da yaygınlaşmaya başladığı bu dönemde 
az sayıda izleyici kitlesine yönelik çok sayıda film yaparak ayakta durma mücadelesi veriyordu. 
Karaoğlan”ı yazıp çizen Suat Yalaz’ın kendisinin yönettiği filmlerinin başarısı, Tarkan’ın da sinemaya 
uyarlanmasını sağlamış, ‘Türk Tarihi’ne ait çizgi romanların beyazperdeye aktarımı’ geleneğini “Tarkan” 
sürdürmüştü.

Beş filmlik bir film dizisi olan Tarkan’ın üçüncü macerası: “Viking Kanı”, Tarkan’ın denizin dibinde dev bir 
ahtopotla mücadelesini anlatır. Bu sahne, dünyada ender akvaryum havuzlarından birine sahip Efes 
Oteli’nde çekilerek soruna pratik bir çözüm bulunmuştur. İmkansızlığın yarattığı bu pratik çözüm, sual-
tında çekim yapmanın olumsuz sonuçlarını üstlenmek yerine, çekimlerin en mükemmel şekilde yapıl-
masını sağlamıştır. Bu gibi unsurlar, filmlere gerçekçilik katarak, akıcı olmalarını da sağlamıştır. Tarkan 
filmlerinin, çocuk ve yetişkin her yaşta izleyici kitlesine sahip oluşu da fikrimizce işte bu kolay hazme-
dilebilir oluşlarından gelir. Dolayısıyla, kuzu çevirmenin piliç çevirmeye dönüştürülmesi, Attila’nın 
çadırını 3-4 kişinin koruması gibi, sette ivedi çözümlerle gerçekleştirilen bu filmler, aslında, eldeki kısıtlı 
olanaklarla film yapmanın da bir başarısıdır. 1940’lı yıllarda, İtalya’da çekilen Yeni Gerçekçi filmlerden 
“Roma Açık Şehir”in (Y: Roberto Rosselini) gerçek savaş yıkıntıları arasında çekilmesi gibi, aynı 
dönemde Amerika’da çekilen Film Noirlar da maliyetten kısmak için, tek yönlü ışıklandırma yöntemini 
geliştirmiş, bu anlayış, sonraki dönemde, büyük bütçeli filmler tarafından da örnek alınmıştır 
(Silver,1999:s.35). İmkansızlıkların avantaj yarattığı bu tür durumlara Tarkan Filmleri’nde de rastlıyoruz. 
Bu filmlerde, İç ve Dış Mekan çekimleri, gerçek saraylar ve kalelerde yapılmış, stüdyo kullanımı yerine 
gerçek mekan kullanılması, tarihi zenginliklerimizin peliküle aktarmasını sağlamıştır.

Aydınlatma Batı Sineması’nın en büyük zaaflarından birisidir. Günün çeşitli anlarını aslına uygun yapay 
ışık kullanarak çözme sorunsalı büyük bütçeli filmlerde bile henüz çözülememiş bir sorunsaldır. Tarkan 
Filmlerinde, aydınlatma, teknik yetersizlikler nedeniyle bazı sahnelerde reflektörler yerine ışığın yüksek 
yoğunlukta olduğu, öğlen güneşine bırakılmış, bu da Ege Bölgesi’nin kendine özgü renklerinin peliküle 
aktarılmasını sağlamıştır. Vikingler’i gösteren sahneler, Avrupai yüzler kullanılması yerine Sultanahmet 
Meydanı’ndan toplanan gerçek Kuzey Avrupalı turistlerce oynanmıştır. Düşük bütçeli filmlerin ortak 
özellikleri, herhangi bir türde daha fazla sayıda filme ihtiyaç varsa, B filmlerinin, az sayıda çevrilen 
iddialı yapımların ulaşamayacağı rakamlara ulaşmalarıdır.

Tarkan çizgi romanında, Tarkan’ın Romalılar’la ilişkisi ve mücadelesi, Roma ve Bizans İmparatorluk 
ailesi, arenada döğüşler ve gladyatörler, sıkça işlenen unsurlardandır. Bu unsurlar arasında Vikingler 
dahi vardır. Tarihte Anadolu’ya kadar gelen Vikingler’in bu seferlerinin Sezgin Burakça bilinmesi de 
ilginçtir. Sezgin Burağın hayal dünyası o kadar geniştir ki, arkeolojik bulgulara kendi dünyasından da 
eklemeler yapar. Sözgelimi, arenada atlı arabaların tekerleğinin üzerinde bulunan ve tekerlek döndükçe 
karşıdaki arabanın tekerleklerini yarıp geçen bıçaklar (Sezgin Burağın ailesinin iddiasına göre) ilk kez 

1960lı yıllarda Burak tarafından çizilmiş, sonradan Ridley Scott’un 2000 tarihli “Gladyatör” filminde de 
tekrarlanmıştır.

“Tarkan” adını taşıyan ilk film, 1969 yılında Tunç Başaran tarafından yönetilmiştir. Tarkan’ı, dizinin beş 
filminde de olduğu gibi Kartal Tibet canlandırır. Tarkan filmlerindeki (aslında hiç var olmamış) Bizans 
İmparatorları’nın, Neron ve Caligula geleneğinde, yoldan çıkmış eğilimlere sahip kişiler olması dikkati 
çekicidir. Bunlardan, ilk filmdeki Bizans İmparatoru Valentinyanus’u Kayhan Yıldızoğlu canlandırır.
İkinci film olan 1970 tarihli “Gümüş Eğer” ise dizinin son dört filmini yönetecek olan Mehmet Aslan 
tarafından çekilmiştir. Filmde, günümüzde, “Batman” veya “Star Wars” gibi film serilerinde uygulanan 
‘Başlangıç’ esprisinde, Tarkan’ın çocukluğuna dönülmektedir. Henüz bebekken bulunduğu kale 
basılarak, babası öldürülen Tarkan’ı bulan bir kurt, onu kendi yuvasına götürerek, eşi tarafından emzir-
ilmesini sağlar. Film’de, Roma-Etrüsk Efsaneleri’ne (Demir, 2014:s.76) konu olan, insanları emziren dişi 
kurt efsanesine göndermeler vardır. Bilindiği gibi “Aeneas’ın liderliğinde Troya’dan kaçanlar, ataları 
Dardanos’un vatanı İtalya’ya gidip, Latinlerle anlaşmış ve onları liderlikleri altına alarak bir ülke 
kurmuşlardır. Kendi nesillerinden gelen ve yaşamlarının bir döneminde dişi kurt tarafından emzirilen 
Romus ve Romülüs, Roma’ya kendi isimlerini vermişlerdir (Sears, 2019: s.261). Mehmet Nuri Yıldurum, 
Babil Kulesinde Buluşalım isimli kitabında konuyla ilgili fikirlerini şöyle ifade ediyor: “Türk Efsanelerinde-
ki Kutsal Kurt Asena’nın, Çinlilerin bir Türk boyunu katletmesinden sonra, tek sağ kalan oğlan çocuğunu 
emzirmesi gibi, Romus ve Romülüs, Etrüskler ile Türkleri benzetmek isteyenler için ilham kaynağı 
olmuştur”(Yıldırım, 2017:s.89). Filmde, Türk Soyundan geldiği öne sürülen Kral Odin bağlamında ise 
Türk-İsveç soydaşlığına göndermeler bulunmaktadır. Abdullah Gürgün, “Amerikaya İlk Çıkan Viking’in 
Adı Türker” isimli gazete makalesinde dile getirdiği bulgu, söz konusu soydaşlık hakkında  önemli bir 
örnek teşkil eder: “İzlanda’nın ilk kralının adı da Yngve Tyrkiakonung, yani Türkiye Hakanı Konung-
dur”(Gürgün, 2013:s.8). 

Bilindiği gibi, “Baykal Bölgesi, Türkçe konuşan halkların en eski yurdudur. En belirgin arkeolojik izleri ise 
Lena kıyılarındaki kaya resimleridir. Üç yönde seyahat eden Paleolitik-Mezolitik göçler, Batı’da yakın 
doğuyu, Doğu’da Kuzey Amerika’yı, Güneyde ise, İndus Vadisini hedeflemiştir”. (Güneri, 2018:s.89). 
İlginç bir şekilde, bu filmlerin çekildiği yarım asır öncesinde henüz teorik bazda olan Avrasya ve Ameri-
ka’daki Türk Yayılması, aradan geçen süre içerisinde arkeoloji, genetik bilim ve konu hakkında çalışan 
akademisyenler sayesinde ispatlanır hale gelmiştir. En fazla Eva Bender tarafından canlandırılan 
büyücüler de, filmlere, Asya’daki Şaman Kültüründen unsurlar katar. Serinin her filminde farklı bir karak-
teri canlandıran ve cinselliği cömertçe sergileyen, İsveç ve Alman kökenli Eva Bender, bir neslin ilk 
cinsel uyanışlarıdır. Tarkan filmlerinde her şeyden önce fikrin (çıkış noktasının) başarıyla tasarlanmış 
olduğunu söyleyebiliriz. Geliştirilmeye açık bu fikir, “Conan The Barbarian” (Y: John Millius/1982) filmi 
gibi, bilinmeyen bir dönemden bahsetmenin avantajını yaşamaktadır. Bu ‘bilinmezlik unsuru’, içerikten 
kostüm tasarımına kadar her konuda insiyatifi yazarın eline bırakmaktadır. Tarkan’ın pek de yadırgan-
mayan eteği, kemeri, bilekliği, kılıcı ve pelerini, içerikte ise sınır tanımayan keşif, seyahat ve maceraları 
hep bu özgür düşüncenin eseridir. Ünlü yönetmen Halit Refiğin, ‘yerli kaynaklardan yola çıkarak 
evrensele ulaşma’ fikrini öngören ‘Ulusal Sinema’ mücadelesi, fikrimizce, Avrupai ya da Evrensel zihni-
yetle üretilmiş Tarkan filmleriyle doruğa ulaşmıştır. Bununla birlikte, Tarkan, Türk Tarihi’nde, kendisinden 
sonraki filmlere oranla son derece arkaik kalmıştır. Suyu kaptan içen, hayvan postundan dikilmiş kıyafe-
ti (sözgelimi Karaoğlan’ın Post Modern Kostümü’ne oranla çok daha) sade olan Tarkan, Türk Tarihinin 
de daha saf, ilkel, bilinmeyen bir dönemini temsil eder. Dolayısıyla, film yaratısının başlangıç noktası 
olan ‘fikir’, bu filmlerde başarılı olarak seçilmiştir.

Tarkan filmlerinin başarısını, sonradan “Malkoçoğlu” ve “Köroglu” gibi özgün senaryolar izleyecektir. Bu 
filmler, yalnızca bir neslin seyir zevkini tatmin etmekle kalmamış, aynı zamanda, tarihi film 
prodüksüyonu hakkında, günümüze kadar uzanan bir birikim oluşturmuşlardır. Söz konusu birikim, 
Tarih danışmanlarından, hazır kostüm ve aksesuar kiralayanlara kadar her konuda yönetmenlerin 
hizmetindedir.

4. Karaoğlan ve Türk’ün Bizans ile Savaşımı

1960lı yılların ikinci yarısına bir göz attığımızda, Suat Yalaz’ın ‘Karaoğlan’ adlı eserinin, gazetelerde 
yayınlandığını, eserin, içeriği kadar, sanatçının tasarladığı çizimlerle de beğeni topladığını gözlemleye-
biliriz. Tarkan’a oranla, Türk Tarihi’nin daha geç bir dönemini işleyen Karaoğlan, Orta Asya’daki Türk 
Kültürü’nün Anadolu’daki bir yansımasıdır. Bu dönemde “Doğu Avrupa, Volga-Ural etkileri taşımak-
tadır”(Dolukhanov,2009:s.240). ‘Altaylardan Gelen Yiğit’ sloganı ile tanıtılan Karaoğlan, gerek Camoka 
gibi kötü adamlarla, gerekse, Anadolu’yu işgal etmeye çalışan Moğol Orduları gibi, her serüvende bir 
başka düşmana karşı savaşıyor, sonunda galip geliyordu. Eserin Yazar ve Çizeri Suat Yalaz, 1965 yılın-
dan itibaren, Karaoğlan’ı kendi yönettiği filmlerde işlemeye başladı.

Karaoğlan’ı “Malkoçoğlu”, “Fatih’in Fedaisi: Kara Murat”, “Köroğlu”, ve “Battal Gazi” gibi Türk 
Tarihi’nden esinlenerek yaratılmış bir dizi karakter takip etti. Bu filmlerin ortak yanı, bu ‘kahramanların’ 
Roma ve Bizans’a karşı olduğu kadar, ahaliyi, Türk Beyleri arasında da baskı yapanlara karşı da savun-
malarıydı. Sözgelimi, “Köroğlu”, Bolu Beyi, getirdiği atı beğenmediği için gözü kör edilen bir seyisin 
oğludur. Bizans’ın merkezi Konstantinopolis, Hristiyanlık için çok önemli bir konumda olduğu için, 
filmlerin hemen hepsi bir din savaşını barındırırlar. Bu filmlerdeki başlıca karakterlerin, Piskopos, Papaz 
ya da bunların etkisinde kalmış yöneticiler olması, görsellikte ise, kilise, haç ve ikonalar gibi sembolik 
unsurlara yer verilmesi bu olgunun bir göstergesidir.

Karaoğlan’ın maceralarının uyarlandığı serinin ilk filmi olan “Altay’dan Gelen Yiğit: Karaoğlan” (Y: Suat 
Yalaz/1965) Çağdaş Türk Sineması’nda Bizans’ı konu alan ilk yapıtlardan biridir.   Türk Sineması’nın en 
iyi filmlerinden biri olan bu ilk Karaoğlan’dan sonra gerçekleştirilen 1967 tarihli “Baybora’nın Oğlu”nda, 
Karaoğlan, Bizans’a kadar gelip Baybora’yı arar. Bu film de Karaoğlan’ın yazar ve çizeri Suat Yalaz 
tarafından yönetilmiştir. Mehmet Aslan’ın yönettiği 1972 tarihli “Bizanslı Zorba”da ise, Karaoğlan, 
Bizans’a yeniden döner ve zevk düşkünü, acımasız Manuel Vasileas ile mücadele eder.

1970li yıllar, yalnızca pelikülün değil, Türk Sineması’nın üretim açısından da renklendiği, çeşitlendiği bir 
dönemdir. Siyah beyaz televizyonla rekabet, filmleri önce renklendirmiş, sonra da seyirciyi sinema salo-
nuna çekebilecek filmlerin yapılmasını sağlamıştır. Bu dönemde, Karaoğlan ve Türevlerinin filmleri, 
Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı ana karakterleriyle sinema salonlarını doldurup boşaltmaktaydılar. Türk 
Basın Camiası’nın önemli ismi Rahmi Turan, ‘sahip olduğu üstün hayal gücünü’, yazarı olduğu “Kara 
Murat”tan da esirgememiş ve önemli bir kahraman yaratmıştı. Birkaçı Türk-İtalyan ortak yapımı olarak 
çekilen dokuz filmlik Kara Murat Serisi’nin bazıları, Bizans ile ilişkilendirilmiştir. Natuk Baytan’ın yönet-
tiği 1973 tarihli “Kara Murat: Fatih’in Fermanı”nda, Bizanslı Prenses İren, Osmanlı Hükümdarı Fatih 
Sultan Mehmet’e (Bora Ayanoğlu) aşık olmuştur. Bizans hükümdarı, Konstantinopolis’i almaması koşu-
luyla kızını Sultan’a vermek ister, ancak Fatih, bunu kabul etmez. Bizanslılar, bunun üzerine Prens 
Nicol’ün (Kenan Pars) komutasında, Türk köylerine ani baskınlar düzenlerler ve halkı kılıçtan geçirirler. 
İstanbul'un fethi sırasında İrene öldürülür. Padişah, İrene’in öldürülmesini araştırmak ve intikamını 
almak üzere Kara Murat’ı görevlendirir. Kara Murat da (Cüneyt Arkın) sorunu çözmek için Nikol ve 
adamlarının saklandığı Midilli Adası’na gider. 1975 tarihli olan ve Natuk Baytan’ın yönettiği “Karaoğlan- 
Kara Şövalye’ye Karşı”da ise, Bizans Prensi, Kara Murat’ın babasını öldürerek, kardeşini, Türklere 
karşı savaşmak üzere Kara Şövalye adıyla yetiştirir. Kara Murat, Rumeli Komutanı Karaca Paşa’nın 
rehin alınması üzerine onu kurtarmak üzere yöreye gittiğinde, kardeşiyle bu kez düşmanı olarak karşı 
karşıya gelecektir.

Bizans’a karşı savaşan bir başka kahraman, M.S.717 yılında tahta çıkan Bizans kralı III. Leon döne-
minde yaşayan ve gerçek bir şahsiyet olan Battal Gazidir. Battal Gazi’yi Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı 
dört filmlik serinin, yönetmenliğini Atıf Yılmaz-Zeki Ökten’in üstlendiği 1971 tarihli ilk filmi “Battal Gazi 
Destanı”, babasının mezarı başında intikam yemini eden Battal Gazi ile sonunda İslamiyet’i kabul eden 
Bizanslı Hammer’in (Fikret Hakan) arasındaki mücadeleyi konu alır. Duygu Sağıroğlu’nun yönettiği 
1973 tarihli “Savulun Battal Gazi Geliyor” filminde ise, Bizanslılar, Türkleri Anadolu’dan atmaya yönelik 
planları yeniden uygulamaya koymuşlardır. Köyleri basıp her yeri yakıp yıkmaktadırlar. Ailesi katledilen 
Seyyit Battal (Cüneyt Arkın) adlı genç, zamanla intikamını alacaktır. Arap kökenli olan ve gerçek yaşam-
da peygamber soyundan geldiği ifade edilen Battal Gazi’yi anlatan film, dolayısıyla Osmanlı-Bizans 

rekabetini de bir din savaşına çevirmiştir. Burada, ortak kimlik, milliyet değil dindir. Remzi Jöntürk’ün 
1971 yılında yönettiği, “Ölüm Fedaileri” ise, bu olgunun tam tersini işler. Filmde, Avrupa Ülkeleri’nin 
ordularından oluşan Haçlılar, Bizans’ın kapılarına dayandıklarında, aslında Hristiyan olan Dört Silahşör, 
Osmanlı Akıncıları’na katılarak Haçlılar’a karşı mücadele ederler. Her halükarda, filmlerdeki din olgusu, 
politik olmaktan çok din ve milliyeti bir arada barındıran bir kimliğin temsili olarak yer alır.

Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı “Malkoçoğlu”, 14. Ve 16. Yüzyıllar arasında Osmanlı İmparatorluğu’nda 
yaşamış Malkoçoğlu Ailesi’nin bir üyesidir. Padişahlar tarafından Balkanlar’da yapılan akınlarda görev-
lendirilmiş aileyi anlatan serinin Süreyya Duru-Remzi Jöntürk tarafından yönetilen 1969 tarihli 
“Malkoçoğlu-Akıncılar Geliyor” filminde, Bizans Prensi, Sırp Prensesi ile evlenerek Osmanlı İmparator-
luğu içinde bir ayrılık yaratmak istemektedir. Malkoçoğlu, bu evliliği engellemek ve Bizans Prensi’nin 
esir aldığı valinin serbest kalmasını sağlamak için Balkanlar’a gönderilir. İlginç bir şekilde, filmin yer 
verdiği tarihi gerçeklerden birisi, yöneticilerin kuvvetlerini birleştirmek istedikleri ülkelerden gelin alması 
veya onlara gelin vermesidir. Bu örnekte görüldüğü gibi, Tarihi filmler, gerçekleri olduğu gibi göstermek 
yerine, bir fikir vermek görevini yerine getirirler. Bir başka deyişle, kılıç-sandalet filmlerinde, tarihin, 
imkanlar dahilinde gerçekleştirilmiş kırıntıları bulunur. Bu olgunun bir başka örneğine, Tunç Başaran’ın 
yönettiği 1966 tarihli “Fatih’in Fedaisi” filminde de rastlamaktayız. Filmde, İstanbul’u fethetmek için son 
hazırlıkları yapan Fatih Sultan Mehmet, Bizans’ın elinde tuttuğu Orhan Çelebi’yi kurtarmak için sancak-
beylerinden Murat Bey’i (Kartal Tibet) İstanbul’a gönderir. Murat’ın görevlerinden birisi de Kraliçe 
Teodora’nın hazinesini alıp gelmektir. Ancak, gerçek yaşamda Bizans’ı o esnada yöneten 6. Konstan-
tin’in iki eşinden hiç birisi Theodora adını taşımaz. Film’de, M.S.6. Yüzyıl’da yaşayan Bizans İmpara-
toriçesi Theodora’nın popülaritesinden yararlanılmak istenmiş ancak, aradaki bin yıllık fark unutulmuş-
tur. Yapıtı ilginç kılan bir başka unsur, bu tür filmlerde ana kahramanın, sorunları çözmede izlediği meto-
dun bir örneğine yer vermesidir. Murat, kimliğini gizli tutarak saraya sızacak, orada bir prensi kendisine 
aşık edecek, onunla ilişki kuracak, ilişkileri beyazperdede filmi satmak için gereken erotik sahneleri de 
içerecektir. Kahramanımız, sevgilisinden aynı zamanda, sarayın gizli bilgilerini alabilmek için de yarar-
lanacak, ancak gerçek kimliği açığa çıkınca, mücadele etmek zorunda kalacaktır. Bizans’la savaşım, 
genelde, iki ülke ordusunun karşı karşıya gelmesi bağlamında değil, merkeze sızarak istihbarat topla-
ma ve rehin alınanı kurtarma bağlamında işlenir.

Filmlerin konuları daha çok Türk-Bizans çatışması paralelinde Müslüman-Hristiyan çatışmasını işler. 
Bizans’da öne çıkan figürlerin Ortadoks Din Adamları’nın oluşu, aslında işlediği dönemde ‘Kilise’nin 
Hristiyan toplumlardaki etkinliği’ konusunda erken bir saptamadır. Genelde, kapalı kapılar ardında, 
yönetimi yönetmeye çalışan, entrikacı Ortadoks din adamları, İmparatoru Türkler’e karşı da kışkırtırlar. 
Taht kavgaları, bazen “Hristoları”, Türkler’le işbirliği yapmaya yöneltir.

“Köroğlu”, “Battal Gazi”, “Kara Murat” ve “Malkoçoğlu” gibi kahramanların, Anadolu’da, 1000 yıl süren 
Bizans Yönetimi’nin herhangi bir döneminde Romalılar’la olan savaşımlarını beyazperdeye yansıtan 
filmler, dönem seyircisi tarafından ilgiyle izlenmeleri yanı sıra, prodüksüyon açısından da bazı ilginç 
noktalar barındırırlar. Bu konulardan birisi, Türk Sineması’nın, kostümleri yaptırmak yerine, bu işle 
uğraşan depolardan kiralamasıdır. Bu konuda çevrilen filmler, dönem itibarıyla o kadar fazladırlar ki, 
kiralama yerleri, çeşitli bedenlerde dönem kostümleri hazırlamış, bunları film şirketlerine kiralamışlardır. 
Kılıçlar hatta mücevheratın bir kısmı, tahta olup, bunlar ses efektleri sayesinde kullanılabilir hale gelme-
ktedirler. ‘Tarihi filmde arkadan uçak geçmesi, ya da kol saatinin görünmesi’ gibi şehir efsaneleri işte bu 
filmler için söylene gelmişlerdir. Giovanni Scagnamillo konu hakkında: “Bizans sadece bir dekordur; 
üstelik oldukça kısıtlı, çünkü yapım olanakları fakirdir ve Bizans, surlar, kaleler (kaçınılmaz olarak 
Rumeli Hisarı) saraylar, zindanlar ve kavgaların yer aldığı meyhaneler” demektedir (Scagnamillo, 1999: 
s.86).

Oyuncu seçimi ya da mesleki deyimle casting, Bizans’ı işleyen filmlerin barındırdığı ilginç unsurlardan 
bir diğeridir. Anadolu Kahramanları’nın filmlerinde, Tarkan Filmleri’ndeki gibi Sultanahmet Mey-
danı’ndan yabancı turist toplamak yerine, Hristiyan Kadın Rolleri’nin Türk Oyuncular’a oynatılması 
tercih edilmiştir. İstanbul’un etnik kompozisyonu göz önüne alındığında, bu rolleri, Türkler, azınlıklar, 
levantenler ya da yüz yıllar önce din değiştirerek Müslüman olan Avrupai yüzlere paylaştırmanın hiç de 
fena bir fikir olmadığı açıktır. Rejisör Suat Yalaz’ın, Karaoğlan Filmlerinde başrolleri Kartal Tibet’le 

paylaşan Figen Say için söylediği, “hareketli filmler için biçilmiş kaftan, Claudia’ya (Cardinale) benziyor” 
(Akarsu,2014:s.58) sözü, ifade etmek istediğimizi en iyi şekilde izah etmektedir. Roma askerlerini 
oynayan figüranlar ise, tam tersi bir anlayışla, bu savaşçıların asıl görünümlerine hiç de benzemeyen 
insanlardan oluşturulmuş, deyim yerinde ise, roller sokaktan toplanan figüranlara dağıtılmıştır.

1980’lı yıllarda, Türk Sineması, konusu günümüzde geçen ve ‘Sanat Filmleri’ adı verilen seyrek dokulu 
filmlere yönelmiş, klasik film estetiğinde üretim ise, ancak, 1990lar’ın ikinci yarısında yeniden kendisini 
göstermeye başlamıştır. Tarihi filmlerde milat, Mustafa Altıoklar’ın 1995 tarihli “İstanbul Kanatlarımın 
Altında” filmidir. Hazerfen Çelebi’nin öyküsünü işleyen film, her ne kadar Bizans’dan sonraki bir dönemi 
işlese de, müziğinden kostümlere, örf ve adetlerden barındırdığı icatlara kadar Osmanlı’nın Bizans’dan 
devir aldığı mirası yansıtır. Bilindiği gibi, Keşif ve İcatlar, Orta Çağ’dan çıkılan bu dönemde yoğun-
laşmış, Leonardo Da Vinci’nin son anda iptal edilmesine rağmen krokilerini çizdiği bir İstanbul Köprüsü 
Projesi de bu dönemde oluşturulmuştur.

1997 yılında çekilen, Ersin Pertev filmi “Kuşatma Altında Aşk”ın, Bizans hakkında, yalnızca Türkiye’de 
değil, aynı zamanda dünyada çekilen en güzel film olduğu rahatlıkla ifade edilebilir. Film, Fatih Sultan 
Mehmet’in İstanbul’u almak için yaptığı kuşatma sırasında yaşanan bir aşk hikayesi paralelinde, Orta-
doks Klisesi’nin konumunu ve etkinliğini yansıtır. 2000 tarihli Gani Müjde filmi ise, Türk Sineması’ndaki 
Bizans Filmleri’ne son noktayı koyduğu gibi, ismiyle de o güne kadar yapılan Türk Filmlerindeki Bizans 
Algısı’nı özetler: “Kahpe Bizans”! FilminYunanistan’daki gösterimi sırasında ‘Kahpe’ Sözcüğü’nün 
kaldırılması şartı, akademisyen Henry Maguire’a göre “Yunanistan’la Bizans’ın doğrudan bağı olma-
masına rağmen” (Oskay, 2019:s.14) Yunanistan’ın kendisini Bizans’ın Mirasçısı olarak görme eğiliminin 
bir yansımasıdır. Absürt Komedi tarzında çekilen “Kahpe Bizans”, ne yazık ki, bir kolaj çalışması olmak-
tan öteye gidememiştir.

Saydam, B. & Kırel, S. (2022). Türkiye’deki Sanat Piyasasının Oluşum Sürecinin Sanat Sinemasının 
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Ali Karadoğan ise vergi indirimi ile birlikte yerli ve yabancı filmlerin karşı karşıya geldiğine, “yerli”, “milli” 
ve “bize has” bir sinema endüstrisi kurulmaya başlandığına dikkat çeker (2018, s. 68-69). İkinci Dünya 
Savaşı sırasında salonları işgal eden yabancı filmlere karşı devlet yerli film yapımını korumak adına 
yasalarla sektörü düzenlemiş olur. Orhan Koçak’a göre bu sadece sinema alanıyla ilgili bir tartışma 
değildir. İkinci Dünya Savaşı sonrasında Türkiye’de sanatın diğer alanlarında da yerli ile yabancı, yerel 
ile evrensel değerler arasında bir çatışma yaşanmaktadır (Koçak, 2009, s. 14). Bu çatışmalar diğer 
taraftan sanatın farklı alanlarında bir kimlik edinme ve kimlik arayışının da uzantıları olarak görülebilir. 
Osmanlı’nın son döneminde Batı’ya öykünme ve Batı’yı yakalama şeklinde başlayan, Cumhuriyet 
döneminde yukarıdan aşağıya doğru modernleşmenin bir aracı olarak görülen sanat alanı, İkinci Dünya 
Savaşı sonrasında ise ulusal bir kimlik arayışının arenasına dönüşür. Öykünmeci bir anlayış bırakılarak 
savaş sonrasında özgün arayışlar ortaya çıkar. Bu amaçla da sinemanın özerkleşme ve kurumsallaşma 
çabalarında hareketlilik yaşanır. 

3.3. İkinci Dünya Savaşı Sonrasında Sanat Sinemasının Kurumsallaşma Süreci

20. yüzyıl sanat alanındaki etkin özel/devlet kurumlarının varlığıve parasal değeri üzerinden sanata 
önem veren ulusal/küresel piyasa oluşumlarının ve koleksiyonerliğin söz konusu olduğu kâr temelli 
yaklaşımlarla dikkat çeker. Bu dönemde sanatçılar kendilerinden önceki yüzyılda başkaldıran 
sanatçıların içerisine düştüğü çıkmazın farkındadır. Endüstri devrimi sonrasında burjuvazinin geniş bir 
ağ kurarak idare ettiği paraya dayalı piyasa ile hükümetler ve resmi kurumların geçmişteki akademilerin 
işlevini üstlenen sanat eseri sipariş etme tarzları sanatçı için baskı yaratan unsurlardır. Mukadder Çakır, 
20. yüzyılda dev anıtsal yapıların tek müşterisinin çağın ve kendi kentinin zenginliğini vurgulamak istey-
en resmi kurumlar olduğunu belirtir (2002, s. 148). Bu nedenle modern sanat akımlarının uzantıları 
olarak sinemada faaliyet gösteren avangard sanatçılar da alternatif bir üretim, dağıtım ve gösterim 
stratejisi belirlemeye çalışırlar. Avangard sanatçılar kurdukları sinema kulüpleriyle birlikte kendi mekân-
larında yeni bir hedef kitleye ulaşarak kendi cemaatlerini yaratmanın peşine düşerler. Bu cemaatler 
gerçekte ulus devletin sınırları içerisinde çok fazla kişi tarafından tanınmayan, Anderson’un deyimini 
ödünç alarak “hayal edilen”, “hayali kurulan” cemaatlere de dönüşür (1993, s. 20). Bu anlamda Rees, 
1912-1930 yılları arasında ticari sinemanın dışarısında kalan yönetmenlerin bir araya gelerek örgütlen-
meye ve kendi cemaatlerini kurmaya başladığından söz ederek süreci özetler:

“Bir sanat biçimi (tüm sinemanın bir sanat olduğuna ilişkin genel anlayışın ötesinde özgün anlamda) 
olarak sinemaya giden alternatif bir yol da yaklaşık 1912’den 1930’a kadar sanatçıların avangardına 
paralel ilerledi hatta bazen onunla çakıştı. Sanat sineması veya anlatısal avangard, Alman İzlenimciliği, 
Sovyet montaj okulu gibi hareketleri, Fransız ‘izlenimciler’  Jean Epstein ve Germaine Dulac ve Abel 
Gance, F. W. Murnau ve Carl Theodor Dreyer gibi bağımsız yönetmenleri içeriyordu. Sanatçı sine-
macılar gibi onlar da ciddilik ve derinlik bakımından diğer sanatlara eşit bir kültürel sinema lehine ticari 
filme direndiler. Sessiz dönemde, dil engeliyle çok az karşılaşılan, görsel yanı ağır basan bu filmlerin 
karşı çıktıkları ve Hollywood’un başını çektiği anaakım kadar uluslararası bir izleyicisi vardı. Paris’ten 
Londra ve Berlin’e kadar film kulüpleri, radikal sanat dergileri (G, Destijl), uzmanlık dergileri (Close-Up, 
Film Art, Experimental Film) tanıtımı yapılan filmler için ticari olmayan bir gösterim çevresi oluşturdular” 
(2008, s. 124).

Rees’in sözünü ettiği durum, 20. yüzyılın ilk yarısında ortaya çıkan ve modern sanat akımlarından 
etkilenen sanatçılar ile sessiz sinema döneminde ticari sinemanın dışında kalmaya çalışan yönetmen-
lerin ortak bir dağıtım ve gösterim ağı içerisinde bir cemaat kurma durumudur. 1920 yılında Paris’te 
ticari gösterime giremeyen filmleri gösteren yirmi beş sinema kulübü mevcuttur. Bunlar içerisinde Ricci-
otto Canudo’nun kurduğu Yedinci Sanat Dostları (Club desAmisduSeptième Art), 1922’de Louis 
Delluc’ün Ciné-Club’ı, 1924’te Charles Léger’in Özgür Sinema Kürsüsü (Chaise de Cinéma Gratuite) 
öne çıkar. Jean Tedesco da bu dönemde tiyatro ve film gösterimleri yapılan Le Vieux Colombier’i işlet-
mektedir (Acar, 2017, s. 368). Bu bahsi geçen sinema kulüpleri ve gösterim mekânları avangard 
sanatçıların gösterimleri sonrasında fikir tartışmaları yapılan birer sanat evi şeklinde hizmet verirler. 
Ayrıca siyasi rejimlerin yasakladığı ya da erotik bulunduğu için gösterime çıkamayan filmler de sinema 
kulübü seyircilerinin ayrıcaklı izleme şansına sahip olduğu filmler arasındadır (Neale, 2010, s. 104). 

Giriş

Klasik Çağlar, Batı’ya iki önemli unsuru miras olarak bıraktı: Medeniyet ve Din. Anadolu, Mezapota-
mya’da oluşturulan medeniyetin Grek Kültürü’ne ulaştırılmasında köprü vazifesi gördü. Sözgelimi, Batı 
Anadolu’dan oldukları öne sürülen Etrüsklerin de günümüz Avrupa Kültürü’nü oluşturan unsurlardan bir 
kısmını Anadolu’dan götürmüş olabilecekleri düşünülmektedir. Anadolu toprakları, Hristiyanlığın gelişi-
minde de önemli rol oynamış, Constantinopolis (İstanbul), Kapadokya ve Nicaea (İznik) gibi yöreler, 
Hristiyanlık kabul edildikten sonra da dini merkezler olarak önemlerini korumuşlardır (Roux, 2017: 
s.63).

M.S. 313’de Konstantinus’un ilan ettiği Milano Fermanı’yla, imparatorluk içindeki Hristiyanlar’a ve 
Paganlar’a Din Özgürlüğü tanındı. Daha sonra Roma’nın tek hakimi olan Konstantinus, M.S. 330’da, 
eski Byzantion Kentini, ‘Constantinopolis’ adıyla yeniden kurdu ve burayı Roma İmparatorluğu’nun 
başkenti yaparak, Senato’yu buraya taşıdı (Marr, 2018: s.198). 378 yılında Batı Roma İmparatoru 
Valens ve Ordusu’nun ana bölümü, Hadrianapolis’te (Edirne) yok edildi. Dindar bir Hristiyan olan Theo-
dosius 391 yılında, Pagan Kültlerini yasaklayarak, Hristiyanlığı devletin resmi dini yaptı. Ölümünden 
önce, imparatorluğun doğusunu oğlu Arcadius’a, batısını ise, oğlu Honorius’a vererek ikili bir yönetimi 
öngördü. İmparator’un ölümünden sonra ise, devlet kesin olarak ikiye ayrıldı. “Bizans sözcüğünün ilk 
kullanımı ise, 1557’de Alman tarihçi Hieronymus Wolf’a dayanır. Terim, kaynağını, başkentin Konstanti-
nopolis olarak adlandırmasından önceki ismi olan Bysantion’dan alır”(Seyrek, 2020: s.5). 

Türk Sineması’nda Bizans’ı işleyen filmler, 1950li yıllardan bu yana yapılmakta olup, bu yapıtların en 
mükemmelleri, 1970li yıllardan bu yana gerçekleştirilmiştir. Çalışmamızda, 1960lı yıllardan itibaren 
izlediğimiz bu filmleri, Sinema ve Arkeoloji konusunda edindiğimiz akademik bilgiler ışığında, teknik ve 
içerik bazında inceleyerek yazıya döktük. Filmlerin dökümünü yaparken, filmlerin kronolojisini, yapım 
tarihleriyle değil de filmde geçen tarihi olayların oluş sırasıyla düzenledik. Sözgelimi, Tarkan Filmleri, 
tarihin daha eski bir döneminde geçtiğinden, bu yapıtları Karaoğlan Filmleri’nden daha önce işledik. 
Takdir edileceği gibi, kültür sanat eserlerini yorumlamak, o yönde daha sonra yapılacak çalışmalara da 
yön verme işlevi taşımaktadır. Bir başka deyişle, üretim, ancak yorum vasıtasıyla hedef kitlesine 
ulaşabilecektir.

1. Beyazperde’de Doğu Roma

Anadolu’nun Batı Toplumu için önemiyle ters orantılı olarak, Dünya Sineması’nda Bizans ile ilgili hemen 
hiçbir unsur işlenmemiş, bin yıllık bir medeniyet, sanki denk geldiği orta çağa öykünerek, karartılmıştır. 
Dolayısıyla, İsa Peygamber ve Hristiyanlığın doğuşuyla ilgili olarak birçok film çevrilmekle birlikte, Hristi-
yanlığın kabulünden sonraki ilk dönemine ait tek tük film gerçekleştirilmiştir. Dünya Sineması’nda, 
Bizans’la ilgili filmlerin sayısı bir elin parmaklarını geçmezken, Bizans’tan, yalnızca (Batı) Roma ile ilgili 
filmlerde, o da dolaylı olarak bahsedilmiştir. Roma hakkında yüzlerce film yapılmışken, Bizans’ın Batı 
Sineması’nda hemen hiç olmaması, kimilerince, ‘dönemin, Hristiyanlığın artık kabul gördüğü ve olgu-
ların bir filmin barındırması gereken çatışmayı içermeyen bir dönem olması’ olarak değerlendiriliyor. 
Her ne kadar, bu tezle, Bizans’ın, Roma’ya oranla daha sakin bir yaşam sürdüğü itiraf edilmiş olsa da, 
bu şekilde düşünenler, “Bizans Entrikası” deyimine konu olmuş Doğu Roma’nın, aslında entrikaların en 
büyüğünü barındırdığını henüz keşfetmemiş görünüyorlar. Kraliçenin Hatıra Defteri isimli kitabın yazarı 
Mehmet Coral, bir röportajında bu olguyu şu sözleriyle ifade ediyor: “Konstantinopolis evresinde 
yaşananlar o denli çarpıcı ki…”(Bilgici, 2019:s.15).  

Yönetmen Lionello de Felice’nin 1961 tarihli “Constantino il Grande/Büyük Konstantin” filmi, İmparator 
Konstantin’in yaşam hikayesini anlatır. Konstantin’in Tribün oluşundan, Tetra’nın İmparatorluğu sırasın-
da, Galya’daki Roma İdareciliği yılları, Roma İmparatoru Maxentius’la savaşı ve (M.S. 293-312) 
Roma’yı birleştirdikten sonra, Bizans’ı kuruşu gibi unsurlar filmde kronolojik sırayla anlatılır. Antonio 
Margheriti’nin 1963 tarihli “Il Crollo di Roma/Roma’nın Çöküşü” filmi ise, İmparator Konstantin’in 
ölümünden sonra, Hristiyanlığa karşı artan tehditlerle ilgilidir. Yönetmen Alessandro Basetti’nin 1949 
tarihli “Fabiola”sı, ilginç hikayesi ile Epik Filmler’in en önemlilerinden birisi arasına girmiştir.

11

  Detaylı bilgi için bkz. Emrah Özen, “Sinemamızın Şahsiyet Azabı: Ellili Yıllarda Yerli Film/Türk Filmi Ayrımı Üzerine Bir Değerlendirme”, 
Türkiye’nin 1950’li Yılları, Mete Kaan Kaynar (haz.), İstanbul: İletişim Yayınları, 2015, s. 485-503. 
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M.S. 312 yılında geçen filmde, Rual, Senatör Fabius Serenus’un Roma yakınlarında, deniz kıyısındaki 
villasına gladyatör oyunlarına davet edilir. Rual, aslında, Roma’da Hristiyanlığı kurmak isteyen İmpara-
tor Konstantin’in ajanıdır. Fabius, Hristiyanlığa karşı bir grup tarafından öldürülünce, suçlanan yine Hris-
tiyanlar olacaktır. Bu sırada, Konstantin güçleri Roma’ya barışı getirmek üzere şehrin kapısına dayan-
mışlardır.

Yönetmen Douglas Sirk’in 1954 tarihli “Sign of the Pagan/Pagan’ın Sembolü” filmi, benzer bir konuyu, 
Batı Roma’nın yıkılışı öncesini işler. Filmde, Constantinopolis’e doğru yola çıkan Centurion Marcian, 
Attila’nın kuvvetlerince yakalandıktan sonra kaçarak ellerinden kurtulur. Konstantinopolis’e vardığında, 
İmparator Odosius’u (esasen, çok öncesinde, M.S. 400’de ölmüştür) Atilla ile birlikte, Roma’ya sefer 
yapmak için kendi aralarında anlaşmaya çalışırken bulur. Hun İmparatorluğu’nun Batı Sineması’nda 
daima olumsuz unsurlarıyla yer almasına yeri gelmişken değinmek isteriz. Soufilia Semenova bunun 
nedenini şöyle yorumluyor: “Hun üstünlüğünü içine sindiremeyen bazı batılı düşünürler, Hun (Gun) 
Halkı’nın Batı Medeniyeti üzerindeki etkisini yeni nesillere saptırarak anlatmıştır (…) Bronz devrinde 
bocalamakta olan geri kalmış Batı’ya Demir Devrini getirerek medeniyeti hızlandıran Türklerdi”(Se-
menova,2006:s.7). Batı Roma, M.S. 476’da Odoaker yönetimindeki Barbarlar tarafından yıkılmış, Odo-
aker, son Batı Roma İmparatoru Romulus Augustulus’u (Küçük Augustus) tahtından indirerek impara-
torluk alametlerini Doğu Roma’nın başkenti Konstantinopolis’e göndermiştir (İplikçioğlu, 2015: 97). 
Doğu Roma, ya da diğer adıyla Bizans, daha bin yıl; 1453’te Fatih Sultan Mehmet’in Fethi’ne kadar 
varlığını sürdürecektir.

Yönetmen Robert Siodmak’ın 1968 yılında birbiri ardına çevirdiği “Kampf um Rom I,II”/“Struggle for 
Rome I, II”/“Roma için Mücadele I ve II”, M.S. 526 civarında geçer. Birinci filmde, Roma Asilleri’nin Lideri 
Cethegus, Bizans ve onun lideri Justinian’ı ziyaret eder. Amacı, Narses Yönetimi’ndeki Gotlar’ın üzerine 
bir ordu göndermek için imparatoru ikna etmektir. Çiftlemenin ikinci filminde ise, bu kez Roma, Gotlar’ın 
eline düşeli 50 sene geçmiştir. Cathegus, kraliçe Amalasuntha komutasındaki Ostragotlar’ı ve 
Romalılar’ı Bizans’a karşı dirilişe çağırır. Ancak, Bizans, Roma’yı işgal edip yeniden idaresini üstlen-
ince, Cathegus’un planları alt üst olur. Riccardo Freda’nın 1954 tarihli filmi “Teodora, imperatrice de 
Bizanzio/Bizans İmparatoriçesi Teodora”, İmparator Justinian’ın eşi Teodora’nın yaşam öyküsünü 
anlatır. Köle kız Teodora, Bizans İmparatoru Justinyanus ile evlenir. Bizans ile Roma arasındaki savaş-
ta, halkı için koşunan Teodora, imparatoriçeliği sırasında en çok, Justinian ile arasındaki sınıf farkından 
dolayı sıkıntı çekmektedir. Ancak, Nika İsyanı’ndaki etkin tavrı tarihe geçmiştir. 532 yılında Constantino-
pol’de (İstanbul'da) yaşanan isyanda, Justinyanus korkup kaçmaya kalkmıştır. Theodora, kendisine 
şunu söyler: “Yeterince altınımız var, ömrümüzün sonuna kadar rahat ederiz. Ama, benim inancıma 
göre eğer erguvani pelerini omzuna taktıysan, onu çıkarmamalısın. Bana gelince, ben atalarımızın 
sözüne her zaman inanmışımdır, erguvani pelerin kefenim olsun!”(Procopius,2018:s.87). İmparator, 
eşinden aldığı cesaretle, isyanı bastırır.

Roma’nın İngiltere’deki yerleşimi ile ilgili olarak günümüzde yapılan bir film de, yönetmen Doug Lefter’ın 
2007 tarihli yapıtı “The Last Legion”dur. Film, Konstantinopolis’de geçen sahnelerle başlar. Barbarlar, 
Romalı komutan Aurelius’un karagahını basıp, oğlu, Roma’nın son Sezarı Romülüs’ü kaçırırlar. Mekan 
olarak, Britanya’yı ikiye bölerek güneyindeki Roma Güçleri’ni koruyan Hadrian Duvarı’na kadar 
uzanılan filmde, Bizans, Galyalılar’la ittifak kurmuş, Roma, düşmüştür. Filmin sonunda, Küçük 
Romülüs, savaşı sona erdirerek, Batı Roma’yı da fiili olarak bitirmiş olur.

2. Türk Tarihi’nin Sinemamızdaki İzdüşümü

Dünya Sineması’nda Bizans konusunda az film yapılmasının yarattığı boşluğu Türk Sineması’nın 
Bizans hakkında yaptığı onlarca film doldurmuştur. Bu filmlerden söz etmeden önce, Türk Sine-
ması’ndaki üretim yöntemlerine kısaca bir göz atmamız gerekir.
Bir toplumun yapısını öğrenmek istiyorsak fikrimizce, o toplumun sinemasını incelemek bize iyi bir ipucu 
verecektir. Halit Refiğ şöyle der: “Sinema, bir çağın, gelişip büyüdüğü toprakların aynasıdır”(Yağcı, 
2016: s. 12). Yalnızca içerik değil aynı zamanda, üretim biçimi, satış ve dağıtım zincirine kadar ülke 
sinemasının her adımı, ülkedeki anlayışı ele verir. Öncelikle üretim yöntemlerine değinmek, bu konuda-
ki ‘İkincil Üretim’ kavramından bahsetmek isteriz. Kimilerinin, ‘Asya Tipi Üretim’, kimilerinin ise ‘Montaj 

Sanayii’ adını verdikleri olguya biz ikincil üretim adını veriyoruz. Öncü Olmak, İcat Etmek, Mükemmeli 
Gerçekleştirmek gibi iddiaları taşımayan İkincil Üretim, yalnızca daha önce yapılmış bir şeyi toplumun 
hizmetine sunma çabasıdır. Daktilo’yu Türkler icat etmemiştir ama Q Klavye’yi icad edip bunu insanlığın 
hizmetine sunan Türkler olmuştur (Hızlan, 2013:s.16). İşte, Türk Sineması, tarihi boyunca, sunan bu 
anlayışın etkisinde kalmıştır. Sinemayı Türkler icat etmemiştir ama icadından kısa bir süre sonra ülkel-
erine getirip de, bir yüzyıl boyunca kendi halklarının en büyük eğlence aracı olmasını sağlayan, bu ulus-
tur. Önce Batı Sineması’ndan uyarlamalar yapan Türk Sineması, daha sonra, sinemayı içselleştirmiş, 
bizden konuları devreye sokmuştur. Hiçbir dönemde, gerçek anlamda Dış Pazar bulamayan Türk Sine-
ması, tamamen Türk İnsanı için üretilmiş, bu nedenle, Bizans’ı işleyen filmler, “düşük bütçeli” ya da “B” 
filmleri kategorisindeki ürünler olmuşlardır.

Türk Sineması’nda, içerik ya da işlenen konulara bir göz atacak olursak, tarihi filmlerin ağırlıkta 
olduğunu görürüz. İlginç bir şekilde, kronolojik olarak, sinemamız, önce kendisine tarihsel açıdan yakın 
olan Kurtuluş Savaşı’nı işlemiştir. “Atatürk’ün de Meclis’teki konuşmasını kamera önünde tekrarlayarak 
bir nevi oyunculuk yaptığı 1932 tarihli “Bir Millet Uyanıyor” isimli Muhsin Ertuğrul filmi de söz konusu 
filmlerden birisidir”(Özuyar, 2021:s.125). Kurtuluş Savaşı filmlerini, Osmanlı İmparatorluğu ile ilgili 
filmler izlemiş, sonrasında ise, sinemamız, “Karaoğlan” ve “Köroğlu” gibi filmlerle daha önceki çağlara 
uzanmıştır. Türk Sineması, yerli malzemeden yararlanmayı bilmiş, Kurtuluş Savaşı’nı anlatan filmlerle 
adeta bir tür yaratmıştır. Her dönemde, çağın eğilimlerinin yansıtmayı bilen sinemamız, tarihi filmler 
başlığı altında, birçok alt türün de yaratıcısıdır. Tarihi filmlerin bu alt türleri arasında, konularını, Orta 
Çağ’daki Anadolu’dan alan Çizgi Roman Kahramanları’nın uyarlamaları,“Türk Kültür dünyasında 
önemli bir yer tutan Cenknameler”den (Hızlan, 2021:s.3) alan uyarlamalar, ya da özgün senaryolara 
dayanan örnekleri bulunmaktadır. Ahmet Özcan, ‘Türkiye’de Popüler Tarihçilik’ isimli kitabında:“-
Karaoğlan ve Tarkan gibi 60lar’da yayınlanan Asyalı kahramanlar, Tarihi Roman’dan bağımsızlıklarını 
kazanmışlardır”(Özcan,2011: s. 232,290) derken, aslında bu eserlerin özgün karakterlerini vurgulamak-
tadır.

3. Sezgin Burak ve Tarkan’ın Doğuşu

Türk Sineması’nda, tarihi filmlerin başlangıcı, her ne kadar 1950ler’e uzansa da, türün önemli örnekleri-
ni, 1970’li yıllarda yapılan filmler oluşturur. Filmin işlediği dönem açısından tarih sırasıyla Roma ile ilk 
iletişim kuran “Tarkan”dır. Tarkan’ın yaşadığı düşünülen dönemde, “başta nüfus artışı ve barınma 
güçlüğü olmak üzere anayurtları dışına topluca göçen Türk Kolları, zamanla Asya’nın en büyük kesi-
mine ve Avrupa’ya hakim olmuşlardır” (Kırzıoğlu, 1992:s.153) Tarihçi Yılmaz Öztuna, Türklerdeki bu 
keşif tutkusunu şöyle açıklamaktadır: “Türkler’de Cihangirlik vasfı, bir anane olarak teşekkül etmiş, 
hakim kavim olma imtiyazı kesin bir şekilde yerleşmişti (…) Bu olgu, Hunlar’a Asya hakimiyetinin 
kapılarını açmıştır” (Öztuna, 1963:s128).Avrupa Hunları, Tarkan’ın zamanında Atilla tarafından 
yönetilmekteydi. Atilla’nın askeri olan Tarkan, Bizans’ın yanı sıra, haberci olarak sıkça girip çıktığı Roma 
ile de ilişkilidir. Günümüzde, yabancı ülkelerde hazırlanan Kılıç- Sandalet filmleri sıralamalarında 
izlenilmeye değer filmler arasında yer alan Tarkan Filmleri, Türk Kültürü’nün dünya sinemasına bir 
armağanı olarak gösterilebilir. Esasen, bir çizgi roman kahramanı olan Tarkan’ın, ‘Mario’nun Kuşları’ 
isimli macerasında, olayların Attila’nın ikinci Avrupa Seferi sırasında geçtiğinden bahsedildiğine göre, 
kendisinin M.S. 450 yılı civarında yaşamış olacağı düşünülebilir.

Cumhuriyet’in ilk yıllarında, Ulu Önder Atatürk’ün insiyatifiyle temelleri atılan ve 1960’lı yıllarda doruğa 
ulaşan Rasyonel bir Milliyetçilik, Türk Varlığı’nın her dönemine sahip çıkmış, dolayısıyla Avrasya’daki 
birçok uygarlık gibi Hun Türkleri de incelenmiştir. Buradaki milliyetçilik, politik bir görüşten çok, toplu-
mun bütün sınıflarınca benimsenmiş bir kimlikten öteye gitmez. Özellikle, 1960 yılı civarında doğan, her 
sınıf ve politik görüşten kişilerin Oğuz, Kaan, Hakan, Temuçin, Teoman, Cengiz gibi isimleri taşıması, 
bu anlayışın apolitize olduğuna bariz bir delilidir. “1940lar’daki fikri ortam, Asya konusunda Turancı 
Türklerinki kadar net değildir ve daha çok Türk Tarih Tezleri’nden beslenmiştir”(Özcan, 2011:s.290). 
Tarkan ismi de aslında Kafkasya’da yaşayan Türkleri adlandırmada kullanılan “Tatar” tanımlaması ile 
“Kanı” kelimelerinin bileşiminden oluşmuştur.

Hayali bir kahraman olan Tarkan’ın yaratıldığı dönemde, Türkiye’de arkeolojik buluntu, bunları yorum-

layan yayınlar ve bu eserleri taşıyan müzelerin sayısı, günümüze oranla kısıtlı olduğundan, büyük bir 
araştırmanın eseri olduğu belli olan Tarkan’ın, Sezgin Burak’ın o dönemde İtalya’da yaptığı araştırma-
lardan da yararlandığı barizdir. Öte yandan, Tarkan Çizgi Romanları, Roma ile Türk Kültürü’nü birlikte 
yansıttığından, kendisi de Tatar kökenli olan Sezgin Burağın aynı zamanda, 1960’lı yıllarda henüz hipo-
tetik bağlamda olan Türk Tarih Tezlerini de çok iyi özümsediğine şahit oluyoruz. “Tez iki ana ekzen üzer-
ine oturuyordu: Türk Uygarlığı, tarihin en eski uygarlıklarından birisidir ve bu uygarlığın kökeni Orta 
Asyadır” (Sezer, 2005:s.22).  Kültürü, film, roman ve çizgi roman gibi popüler kültüre ait unsurlardan 
izleyen bir toplumun, Türk Tarihi’nin bir dönemi hakkında, Tarkan ve onun ardılları sayesinde bir fikir 
edindiği söylenebilir. Yanı sıra, Tarkan Filmlerini gerçekleştirenlerin, kostüm ve aksesuar tasarımların-
da, Sezgin Burağın çizimlerini bire bir kopya etmekle yetinmiş oldukları göz önüne alındığında, 
sanatçının yaptığı araştırmaların önemi daha da iyi anlaşılacaktır. 1960’lı yılların sonunda, Sezgin 
Burağın Türkiye’ye dönüp çizdiği Tarkan, önce Hürriyet Gazetesinde çizgi roman olarak yayımlanmış, 
Sezgin Burağın hayal gücü ve çizimleri sayesinde Türk insanınca sevilmiş ve benimsenmiştir.

1960’lı yılların ikinci yarısında, Türkiye’deki Sinema Sanayiine bir göz attığımızda, Westernler ve James 
Bond gibi Batı Sineması’nın en sürükleyici örneklerinin yabancı filmleri sevmeyenleri bile sinema salon-
larına çekmeyi başardığına şahit oluyoruz. Bu dönemde, sinemada kendisine ait karakterleri ve konu-
ları izlemeyi tercih eden, bir başka deyişle Türk Sineması’na sadık kalan izleyici de artık melodramlarla 
yetinmeyip, kalite aramaktaydı. Türk Sineması, televizyonun da yaygınlaşmaya başladığı bu dönemde 
az sayıda izleyici kitlesine yönelik çok sayıda film yaparak ayakta durma mücadelesi veriyordu. 
Karaoğlan”ı yazıp çizen Suat Yalaz’ın kendisinin yönettiği filmlerinin başarısı, Tarkan’ın da sinemaya 
uyarlanmasını sağlamış, ‘Türk Tarihi’ne ait çizgi romanların beyazperdeye aktarımı’ geleneğini “Tarkan” 
sürdürmüştü.

Beş filmlik bir film dizisi olan Tarkan’ın üçüncü macerası: “Viking Kanı”, Tarkan’ın denizin dibinde dev bir 
ahtopotla mücadelesini anlatır. Bu sahne, dünyada ender akvaryum havuzlarından birine sahip Efes 
Oteli’nde çekilerek soruna pratik bir çözüm bulunmuştur. İmkansızlığın yarattığı bu pratik çözüm, sual-
tında çekim yapmanın olumsuz sonuçlarını üstlenmek yerine, çekimlerin en mükemmel şekilde yapıl-
masını sağlamıştır. Bu gibi unsurlar, filmlere gerçekçilik katarak, akıcı olmalarını da sağlamıştır. Tarkan 
filmlerinin, çocuk ve yetişkin her yaşta izleyici kitlesine sahip oluşu da fikrimizce işte bu kolay hazme-
dilebilir oluşlarından gelir. Dolayısıyla, kuzu çevirmenin piliç çevirmeye dönüştürülmesi, Attila’nın 
çadırını 3-4 kişinin koruması gibi, sette ivedi çözümlerle gerçekleştirilen bu filmler, aslında, eldeki kısıtlı 
olanaklarla film yapmanın da bir başarısıdır. 1940’lı yıllarda, İtalya’da çekilen Yeni Gerçekçi filmlerden 
“Roma Açık Şehir”in (Y: Roberto Rosselini) gerçek savaş yıkıntıları arasında çekilmesi gibi, aynı 
dönemde Amerika’da çekilen Film Noirlar da maliyetten kısmak için, tek yönlü ışıklandırma yöntemini 
geliştirmiş, bu anlayış, sonraki dönemde, büyük bütçeli filmler tarafından da örnek alınmıştır 
(Silver,1999:s.35). İmkansızlıkların avantaj yarattığı bu tür durumlara Tarkan Filmleri’nde de rastlıyoruz. 
Bu filmlerde, İç ve Dış Mekan çekimleri, gerçek saraylar ve kalelerde yapılmış, stüdyo kullanımı yerine 
gerçek mekan kullanılması, tarihi zenginliklerimizin peliküle aktarmasını sağlamıştır.

Aydınlatma Batı Sineması’nın en büyük zaaflarından birisidir. Günün çeşitli anlarını aslına uygun yapay 
ışık kullanarak çözme sorunsalı büyük bütçeli filmlerde bile henüz çözülememiş bir sorunsaldır. Tarkan 
Filmlerinde, aydınlatma, teknik yetersizlikler nedeniyle bazı sahnelerde reflektörler yerine ışığın yüksek 
yoğunlukta olduğu, öğlen güneşine bırakılmış, bu da Ege Bölgesi’nin kendine özgü renklerinin peliküle 
aktarılmasını sağlamıştır. Vikingler’i gösteren sahneler, Avrupai yüzler kullanılması yerine Sultanahmet 
Meydanı’ndan toplanan gerçek Kuzey Avrupalı turistlerce oynanmıştır. Düşük bütçeli filmlerin ortak 
özellikleri, herhangi bir türde daha fazla sayıda filme ihtiyaç varsa, B filmlerinin, az sayıda çevrilen 
iddialı yapımların ulaşamayacağı rakamlara ulaşmalarıdır.

Tarkan çizgi romanında, Tarkan’ın Romalılar’la ilişkisi ve mücadelesi, Roma ve Bizans İmparatorluk 
ailesi, arenada döğüşler ve gladyatörler, sıkça işlenen unsurlardandır. Bu unsurlar arasında Vikingler 
dahi vardır. Tarihte Anadolu’ya kadar gelen Vikingler’in bu seferlerinin Sezgin Burakça bilinmesi de 
ilginçtir. Sezgin Burağın hayal dünyası o kadar geniştir ki, arkeolojik bulgulara kendi dünyasından da 
eklemeler yapar. Sözgelimi, arenada atlı arabaların tekerleğinin üzerinde bulunan ve tekerlek döndükçe 
karşıdaki arabanın tekerleklerini yarıp geçen bıçaklar (Sezgin Burağın ailesinin iddiasına göre) ilk kez 

1960lı yıllarda Burak tarafından çizilmiş, sonradan Ridley Scott’un 2000 tarihli “Gladyatör” filminde de 
tekrarlanmıştır.

“Tarkan” adını taşıyan ilk film, 1969 yılında Tunç Başaran tarafından yönetilmiştir. Tarkan’ı, dizinin beş 
filminde de olduğu gibi Kartal Tibet canlandırır. Tarkan filmlerindeki (aslında hiç var olmamış) Bizans 
İmparatorları’nın, Neron ve Caligula geleneğinde, yoldan çıkmış eğilimlere sahip kişiler olması dikkati 
çekicidir. Bunlardan, ilk filmdeki Bizans İmparatoru Valentinyanus’u Kayhan Yıldızoğlu canlandırır.
İkinci film olan 1970 tarihli “Gümüş Eğer” ise dizinin son dört filmini yönetecek olan Mehmet Aslan 
tarafından çekilmiştir. Filmde, günümüzde, “Batman” veya “Star Wars” gibi film serilerinde uygulanan 
‘Başlangıç’ esprisinde, Tarkan’ın çocukluğuna dönülmektedir. Henüz bebekken bulunduğu kale 
basılarak, babası öldürülen Tarkan’ı bulan bir kurt, onu kendi yuvasına götürerek, eşi tarafından emzir-
ilmesini sağlar. Film’de, Roma-Etrüsk Efsaneleri’ne (Demir, 2014:s.76) konu olan, insanları emziren dişi 
kurt efsanesine göndermeler vardır. Bilindiği gibi “Aeneas’ın liderliğinde Troya’dan kaçanlar, ataları 
Dardanos’un vatanı İtalya’ya gidip, Latinlerle anlaşmış ve onları liderlikleri altına alarak bir ülke 
kurmuşlardır. Kendi nesillerinden gelen ve yaşamlarının bir döneminde dişi kurt tarafından emzirilen 
Romus ve Romülüs, Roma’ya kendi isimlerini vermişlerdir (Sears, 2019: s.261). Mehmet Nuri Yıldurum, 
Babil Kulesinde Buluşalım isimli kitabında konuyla ilgili fikirlerini şöyle ifade ediyor: “Türk Efsanelerinde-
ki Kutsal Kurt Asena’nın, Çinlilerin bir Türk boyunu katletmesinden sonra, tek sağ kalan oğlan çocuğunu 
emzirmesi gibi, Romus ve Romülüs, Etrüskler ile Türkleri benzetmek isteyenler için ilham kaynağı 
olmuştur”(Yıldırım, 2017:s.89). Filmde, Türk Soyundan geldiği öne sürülen Kral Odin bağlamında ise 
Türk-İsveç soydaşlığına göndermeler bulunmaktadır. Abdullah Gürgün, “Amerikaya İlk Çıkan Viking’in 
Adı Türker” isimli gazete makalesinde dile getirdiği bulgu, söz konusu soydaşlık hakkında  önemli bir 
örnek teşkil eder: “İzlanda’nın ilk kralının adı da Yngve Tyrkiakonung, yani Türkiye Hakanı Konung-
dur”(Gürgün, 2013:s.8). 

Bilindiği gibi, “Baykal Bölgesi, Türkçe konuşan halkların en eski yurdudur. En belirgin arkeolojik izleri ise 
Lena kıyılarındaki kaya resimleridir. Üç yönde seyahat eden Paleolitik-Mezolitik göçler, Batı’da yakın 
doğuyu, Doğu’da Kuzey Amerika’yı, Güneyde ise, İndus Vadisini hedeflemiştir”. (Güneri, 2018:s.89). 
İlginç bir şekilde, bu filmlerin çekildiği yarım asır öncesinde henüz teorik bazda olan Avrasya ve Ameri-
ka’daki Türk Yayılması, aradan geçen süre içerisinde arkeoloji, genetik bilim ve konu hakkında çalışan 
akademisyenler sayesinde ispatlanır hale gelmiştir. En fazla Eva Bender tarafından canlandırılan 
büyücüler de, filmlere, Asya’daki Şaman Kültüründen unsurlar katar. Serinin her filminde farklı bir karak-
teri canlandıran ve cinselliği cömertçe sergileyen, İsveç ve Alman kökenli Eva Bender, bir neslin ilk 
cinsel uyanışlarıdır. Tarkan filmlerinde her şeyden önce fikrin (çıkış noktasının) başarıyla tasarlanmış 
olduğunu söyleyebiliriz. Geliştirilmeye açık bu fikir, “Conan The Barbarian” (Y: John Millius/1982) filmi 
gibi, bilinmeyen bir dönemden bahsetmenin avantajını yaşamaktadır. Bu ‘bilinmezlik unsuru’, içerikten 
kostüm tasarımına kadar her konuda insiyatifi yazarın eline bırakmaktadır. Tarkan’ın pek de yadırgan-
mayan eteği, kemeri, bilekliği, kılıcı ve pelerini, içerikte ise sınır tanımayan keşif, seyahat ve maceraları 
hep bu özgür düşüncenin eseridir. Ünlü yönetmen Halit Refiğin, ‘yerli kaynaklardan yola çıkarak 
evrensele ulaşma’ fikrini öngören ‘Ulusal Sinema’ mücadelesi, fikrimizce, Avrupai ya da Evrensel zihni-
yetle üretilmiş Tarkan filmleriyle doruğa ulaşmıştır. Bununla birlikte, Tarkan, Türk Tarihi’nde, kendisinden 
sonraki filmlere oranla son derece arkaik kalmıştır. Suyu kaptan içen, hayvan postundan dikilmiş kıyafe-
ti (sözgelimi Karaoğlan’ın Post Modern Kostümü’ne oranla çok daha) sade olan Tarkan, Türk Tarihinin 
de daha saf, ilkel, bilinmeyen bir dönemini temsil eder. Dolayısıyla, film yaratısının başlangıç noktası 
olan ‘fikir’, bu filmlerde başarılı olarak seçilmiştir.

Tarkan filmlerinin başarısını, sonradan “Malkoçoğlu” ve “Köroglu” gibi özgün senaryolar izleyecektir. Bu 
filmler, yalnızca bir neslin seyir zevkini tatmin etmekle kalmamış, aynı zamanda, tarihi film 
prodüksüyonu hakkında, günümüze kadar uzanan bir birikim oluşturmuşlardır. Söz konusu birikim, 
Tarih danışmanlarından, hazır kostüm ve aksesuar kiralayanlara kadar her konuda yönetmenlerin 
hizmetindedir.

4. Karaoğlan ve Türk’ün Bizans ile Savaşımı

1960lı yılların ikinci yarısına bir göz attığımızda, Suat Yalaz’ın ‘Karaoğlan’ adlı eserinin, gazetelerde 
yayınlandığını, eserin, içeriği kadar, sanatçının tasarladığı çizimlerle de beğeni topladığını gözlemleye-
biliriz. Tarkan’a oranla, Türk Tarihi’nin daha geç bir dönemini işleyen Karaoğlan, Orta Asya’daki Türk 
Kültürü’nün Anadolu’daki bir yansımasıdır. Bu dönemde “Doğu Avrupa, Volga-Ural etkileri taşımak-
tadır”(Dolukhanov,2009:s.240). ‘Altaylardan Gelen Yiğit’ sloganı ile tanıtılan Karaoğlan, gerek Camoka 
gibi kötü adamlarla, gerekse, Anadolu’yu işgal etmeye çalışan Moğol Orduları gibi, her serüvende bir 
başka düşmana karşı savaşıyor, sonunda galip geliyordu. Eserin Yazar ve Çizeri Suat Yalaz, 1965 yılın-
dan itibaren, Karaoğlan’ı kendi yönettiği filmlerde işlemeye başladı.

Karaoğlan’ı “Malkoçoğlu”, “Fatih’in Fedaisi: Kara Murat”, “Köroğlu”, ve “Battal Gazi” gibi Türk 
Tarihi’nden esinlenerek yaratılmış bir dizi karakter takip etti. Bu filmlerin ortak yanı, bu ‘kahramanların’ 
Roma ve Bizans’a karşı olduğu kadar, ahaliyi, Türk Beyleri arasında da baskı yapanlara karşı da savun-
malarıydı. Sözgelimi, “Köroğlu”, Bolu Beyi, getirdiği atı beğenmediği için gözü kör edilen bir seyisin 
oğludur. Bizans’ın merkezi Konstantinopolis, Hristiyanlık için çok önemli bir konumda olduğu için, 
filmlerin hemen hepsi bir din savaşını barındırırlar. Bu filmlerdeki başlıca karakterlerin, Piskopos, Papaz 
ya da bunların etkisinde kalmış yöneticiler olması, görsellikte ise, kilise, haç ve ikonalar gibi sembolik 
unsurlara yer verilmesi bu olgunun bir göstergesidir.

Karaoğlan’ın maceralarının uyarlandığı serinin ilk filmi olan “Altay’dan Gelen Yiğit: Karaoğlan” (Y: Suat 
Yalaz/1965) Çağdaş Türk Sineması’nda Bizans’ı konu alan ilk yapıtlardan biridir.   Türk Sineması’nın en 
iyi filmlerinden biri olan bu ilk Karaoğlan’dan sonra gerçekleştirilen 1967 tarihli “Baybora’nın Oğlu”nda, 
Karaoğlan, Bizans’a kadar gelip Baybora’yı arar. Bu film de Karaoğlan’ın yazar ve çizeri Suat Yalaz 
tarafından yönetilmiştir. Mehmet Aslan’ın yönettiği 1972 tarihli “Bizanslı Zorba”da ise, Karaoğlan, 
Bizans’a yeniden döner ve zevk düşkünü, acımasız Manuel Vasileas ile mücadele eder.

1970li yıllar, yalnızca pelikülün değil, Türk Sineması’nın üretim açısından da renklendiği, çeşitlendiği bir 
dönemdir. Siyah beyaz televizyonla rekabet, filmleri önce renklendirmiş, sonra da seyirciyi sinema salo-
nuna çekebilecek filmlerin yapılmasını sağlamıştır. Bu dönemde, Karaoğlan ve Türevlerinin filmleri, 
Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı ana karakterleriyle sinema salonlarını doldurup boşaltmaktaydılar. Türk 
Basın Camiası’nın önemli ismi Rahmi Turan, ‘sahip olduğu üstün hayal gücünü’, yazarı olduğu “Kara 
Murat”tan da esirgememiş ve önemli bir kahraman yaratmıştı. Birkaçı Türk-İtalyan ortak yapımı olarak 
çekilen dokuz filmlik Kara Murat Serisi’nin bazıları, Bizans ile ilişkilendirilmiştir. Natuk Baytan’ın yönet-
tiği 1973 tarihli “Kara Murat: Fatih’in Fermanı”nda, Bizanslı Prenses İren, Osmanlı Hükümdarı Fatih 
Sultan Mehmet’e (Bora Ayanoğlu) aşık olmuştur. Bizans hükümdarı, Konstantinopolis’i almaması koşu-
luyla kızını Sultan’a vermek ister, ancak Fatih, bunu kabul etmez. Bizanslılar, bunun üzerine Prens 
Nicol’ün (Kenan Pars) komutasında, Türk köylerine ani baskınlar düzenlerler ve halkı kılıçtan geçirirler. 
İstanbul'un fethi sırasında İrene öldürülür. Padişah, İrene’in öldürülmesini araştırmak ve intikamını 
almak üzere Kara Murat’ı görevlendirir. Kara Murat da (Cüneyt Arkın) sorunu çözmek için Nikol ve 
adamlarının saklandığı Midilli Adası’na gider. 1975 tarihli olan ve Natuk Baytan’ın yönettiği “Karaoğlan- 
Kara Şövalye’ye Karşı”da ise, Bizans Prensi, Kara Murat’ın babasını öldürerek, kardeşini, Türklere 
karşı savaşmak üzere Kara Şövalye adıyla yetiştirir. Kara Murat, Rumeli Komutanı Karaca Paşa’nın 
rehin alınması üzerine onu kurtarmak üzere yöreye gittiğinde, kardeşiyle bu kez düşmanı olarak karşı 
karşıya gelecektir.

Bizans’a karşı savaşan bir başka kahraman, M.S.717 yılında tahta çıkan Bizans kralı III. Leon döne-
minde yaşayan ve gerçek bir şahsiyet olan Battal Gazidir. Battal Gazi’yi Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı 
dört filmlik serinin, yönetmenliğini Atıf Yılmaz-Zeki Ökten’in üstlendiği 1971 tarihli ilk filmi “Battal Gazi 
Destanı”, babasının mezarı başında intikam yemini eden Battal Gazi ile sonunda İslamiyet’i kabul eden 
Bizanslı Hammer’in (Fikret Hakan) arasındaki mücadeleyi konu alır. Duygu Sağıroğlu’nun yönettiği 
1973 tarihli “Savulun Battal Gazi Geliyor” filminde ise, Bizanslılar, Türkleri Anadolu’dan atmaya yönelik 
planları yeniden uygulamaya koymuşlardır. Köyleri basıp her yeri yakıp yıkmaktadırlar. Ailesi katledilen 
Seyyit Battal (Cüneyt Arkın) adlı genç, zamanla intikamını alacaktır. Arap kökenli olan ve gerçek yaşam-
da peygamber soyundan geldiği ifade edilen Battal Gazi’yi anlatan film, dolayısıyla Osmanlı-Bizans 

rekabetini de bir din savaşına çevirmiştir. Burada, ortak kimlik, milliyet değil dindir. Remzi Jöntürk’ün 
1971 yılında yönettiği, “Ölüm Fedaileri” ise, bu olgunun tam tersini işler. Filmde, Avrupa Ülkeleri’nin 
ordularından oluşan Haçlılar, Bizans’ın kapılarına dayandıklarında, aslında Hristiyan olan Dört Silahşör, 
Osmanlı Akıncıları’na katılarak Haçlılar’a karşı mücadele ederler. Her halükarda, filmlerdeki din olgusu, 
politik olmaktan çok din ve milliyeti bir arada barındıran bir kimliğin temsili olarak yer alır.

Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı “Malkoçoğlu”, 14. Ve 16. Yüzyıllar arasında Osmanlı İmparatorluğu’nda 
yaşamış Malkoçoğlu Ailesi’nin bir üyesidir. Padişahlar tarafından Balkanlar’da yapılan akınlarda görev-
lendirilmiş aileyi anlatan serinin Süreyya Duru-Remzi Jöntürk tarafından yönetilen 1969 tarihli 
“Malkoçoğlu-Akıncılar Geliyor” filminde, Bizans Prensi, Sırp Prensesi ile evlenerek Osmanlı İmparator-
luğu içinde bir ayrılık yaratmak istemektedir. Malkoçoğlu, bu evliliği engellemek ve Bizans Prensi’nin 
esir aldığı valinin serbest kalmasını sağlamak için Balkanlar’a gönderilir. İlginç bir şekilde, filmin yer 
verdiği tarihi gerçeklerden birisi, yöneticilerin kuvvetlerini birleştirmek istedikleri ülkelerden gelin alması 
veya onlara gelin vermesidir. Bu örnekte görüldüğü gibi, Tarihi filmler, gerçekleri olduğu gibi göstermek 
yerine, bir fikir vermek görevini yerine getirirler. Bir başka deyişle, kılıç-sandalet filmlerinde, tarihin, 
imkanlar dahilinde gerçekleştirilmiş kırıntıları bulunur. Bu olgunun bir başka örneğine, Tunç Başaran’ın 
yönettiği 1966 tarihli “Fatih’in Fedaisi” filminde de rastlamaktayız. Filmde, İstanbul’u fethetmek için son 
hazırlıkları yapan Fatih Sultan Mehmet, Bizans’ın elinde tuttuğu Orhan Çelebi’yi kurtarmak için sancak-
beylerinden Murat Bey’i (Kartal Tibet) İstanbul’a gönderir. Murat’ın görevlerinden birisi de Kraliçe 
Teodora’nın hazinesini alıp gelmektir. Ancak, gerçek yaşamda Bizans’ı o esnada yöneten 6. Konstan-
tin’in iki eşinden hiç birisi Theodora adını taşımaz. Film’de, M.S.6. Yüzyıl’da yaşayan Bizans İmpara-
toriçesi Theodora’nın popülaritesinden yararlanılmak istenmiş ancak, aradaki bin yıllık fark unutulmuş-
tur. Yapıtı ilginç kılan bir başka unsur, bu tür filmlerde ana kahramanın, sorunları çözmede izlediği meto-
dun bir örneğine yer vermesidir. Murat, kimliğini gizli tutarak saraya sızacak, orada bir prensi kendisine 
aşık edecek, onunla ilişki kuracak, ilişkileri beyazperdede filmi satmak için gereken erotik sahneleri de 
içerecektir. Kahramanımız, sevgilisinden aynı zamanda, sarayın gizli bilgilerini alabilmek için de yarar-
lanacak, ancak gerçek kimliği açığa çıkınca, mücadele etmek zorunda kalacaktır. Bizans’la savaşım, 
genelde, iki ülke ordusunun karşı karşıya gelmesi bağlamında değil, merkeze sızarak istihbarat topla-
ma ve rehin alınanı kurtarma bağlamında işlenir.

Filmlerin konuları daha çok Türk-Bizans çatışması paralelinde Müslüman-Hristiyan çatışmasını işler. 
Bizans’da öne çıkan figürlerin Ortadoks Din Adamları’nın oluşu, aslında işlediği dönemde ‘Kilise’nin 
Hristiyan toplumlardaki etkinliği’ konusunda erken bir saptamadır. Genelde, kapalı kapılar ardında, 
yönetimi yönetmeye çalışan, entrikacı Ortadoks din adamları, İmparatoru Türkler’e karşı da kışkırtırlar. 
Taht kavgaları, bazen “Hristoları”, Türkler’le işbirliği yapmaya yöneltir.

“Köroğlu”, “Battal Gazi”, “Kara Murat” ve “Malkoçoğlu” gibi kahramanların, Anadolu’da, 1000 yıl süren 
Bizans Yönetimi’nin herhangi bir döneminde Romalılar’la olan savaşımlarını beyazperdeye yansıtan 
filmler, dönem seyircisi tarafından ilgiyle izlenmeleri yanı sıra, prodüksüyon açısından da bazı ilginç 
noktalar barındırırlar. Bu konulardan birisi, Türk Sineması’nın, kostümleri yaptırmak yerine, bu işle 
uğraşan depolardan kiralamasıdır. Bu konuda çevrilen filmler, dönem itibarıyla o kadar fazladırlar ki, 
kiralama yerleri, çeşitli bedenlerde dönem kostümleri hazırlamış, bunları film şirketlerine kiralamışlardır. 
Kılıçlar hatta mücevheratın bir kısmı, tahta olup, bunlar ses efektleri sayesinde kullanılabilir hale gelme-
ktedirler. ‘Tarihi filmde arkadan uçak geçmesi, ya da kol saatinin görünmesi’ gibi şehir efsaneleri işte bu 
filmler için söylene gelmişlerdir. Giovanni Scagnamillo konu hakkında: “Bizans sadece bir dekordur; 
üstelik oldukça kısıtlı, çünkü yapım olanakları fakirdir ve Bizans, surlar, kaleler (kaçınılmaz olarak 
Rumeli Hisarı) saraylar, zindanlar ve kavgaların yer aldığı meyhaneler” demektedir (Scagnamillo, 1999: 
s.86).

Oyuncu seçimi ya da mesleki deyimle casting, Bizans’ı işleyen filmlerin barındırdığı ilginç unsurlardan 
bir diğeridir. Anadolu Kahramanları’nın filmlerinde, Tarkan Filmleri’ndeki gibi Sultanahmet Mey-
danı’ndan yabancı turist toplamak yerine, Hristiyan Kadın Rolleri’nin Türk Oyuncular’a oynatılması 
tercih edilmiştir. İstanbul’un etnik kompozisyonu göz önüne alındığında, bu rolleri, Türkler, azınlıklar, 
levantenler ya da yüz yıllar önce din değiştirerek Müslüman olan Avrupai yüzlere paylaştırmanın hiç de 
fena bir fikir olmadığı açıktır. Rejisör Suat Yalaz’ın, Karaoğlan Filmlerinde başrolleri Kartal Tibet’le 

paylaşan Figen Say için söylediği, “hareketli filmler için biçilmiş kaftan, Claudia’ya (Cardinale) benziyor” 
(Akarsu,2014:s.58) sözü, ifade etmek istediğimizi en iyi şekilde izah etmektedir. Roma askerlerini 
oynayan figüranlar ise, tam tersi bir anlayışla, bu savaşçıların asıl görünümlerine hiç de benzemeyen 
insanlardan oluşturulmuş, deyim yerinde ise, roller sokaktan toplanan figüranlara dağıtılmıştır.

1980’lı yıllarda, Türk Sineması, konusu günümüzde geçen ve ‘Sanat Filmleri’ adı verilen seyrek dokulu 
filmlere yönelmiş, klasik film estetiğinde üretim ise, ancak, 1990lar’ın ikinci yarısında yeniden kendisini 
göstermeye başlamıştır. Tarihi filmlerde milat, Mustafa Altıoklar’ın 1995 tarihli “İstanbul Kanatlarımın 
Altında” filmidir. Hazerfen Çelebi’nin öyküsünü işleyen film, her ne kadar Bizans’dan sonraki bir dönemi 
işlese de, müziğinden kostümlere, örf ve adetlerden barındırdığı icatlara kadar Osmanlı’nın Bizans’dan 
devir aldığı mirası yansıtır. Bilindiği gibi, Keşif ve İcatlar, Orta Çağ’dan çıkılan bu dönemde yoğun-
laşmış, Leonardo Da Vinci’nin son anda iptal edilmesine rağmen krokilerini çizdiği bir İstanbul Köprüsü 
Projesi de bu dönemde oluşturulmuştur.

1997 yılında çekilen, Ersin Pertev filmi “Kuşatma Altında Aşk”ın, Bizans hakkında, yalnızca Türkiye’de 
değil, aynı zamanda dünyada çekilen en güzel film olduğu rahatlıkla ifade edilebilir. Film, Fatih Sultan 
Mehmet’in İstanbul’u almak için yaptığı kuşatma sırasında yaşanan bir aşk hikayesi paralelinde, Orta-
doks Klisesi’nin konumunu ve etkinliğini yansıtır. 2000 tarihli Gani Müjde filmi ise, Türk Sineması’ndaki 
Bizans Filmleri’ne son noktayı koyduğu gibi, ismiyle de o güne kadar yapılan Türk Filmlerindeki Bizans 
Algısı’nı özetler: “Kahpe Bizans”! FilminYunanistan’daki gösterimi sırasında ‘Kahpe’ Sözcüğü’nün 
kaldırılması şartı, akademisyen Henry Maguire’a göre “Yunanistan’la Bizans’ın doğrudan bağı olma-
masına rağmen” (Oskay, 2019:s.14) Yunanistan’ın kendisini Bizans’ın Mirasçısı olarak görme eğiliminin 
bir yansımasıdır. Absürt Komedi tarzında çekilen “Kahpe Bizans”, ne yazık ki, bir kolaj çalışması olmak-
tan öteye gidememiştir.

Saydam, B. & Kırel, S. (2022). Türkiye’deki Sanat Piyasasının Oluşum Sürecinin Sanat Sinemasının 
Kurumsallaşmasına Etkisi. Türkiye Film Araştırmaları Dergisi 2(1). 01-21.
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Bu unsur ilerleyen yıllarda sinemadaki avangard hareketlerin dönüşeceği “sanat sineması” filmlerinde 
de kendisini gösterecektir. Sansürsüz film izleme eylemi de avangardı (ve sonrasında sanat sine-
masını) ticari olandan ayrıştıracak önemli bir özellik olacaktır (Galt ve Schoonover, 2018, s. 55). Kısa 
süre sonra Paris’teki mekânları, Belçika’da açılan Film Club, Hollanda’daki Film Liga, Almanya’daki 
Filmfreunde, Londra’daki Film Society ve New York’ta kurulan Film Art Guild izler (Acar, 2017, s. 368). 
Böylece klasik sinemadaki gibi öykü, olay örgüsü ve somut bir sinema peşinde koşmayan, daha deney-
sel ve özgün içerikler üretmeye çalışan avangard sanatçılar da kendi uluslararası dolaşım ağlarını 
kurmuş olurlar. Jean Tedesco, 1924-1930 yılları arasında piyasa dışında hareket eden sanatçıları ortak 
bir ağda birleştirmek adına önemli bir adım atar. András Kovács’ın tabiriyle “dağıtımcıların yanılmaz 
hükümle bazı başyapıtları hor görerek reddetmesi” üzerine Tedesco, dağıtıma çıkamayan filmleri 
profesyonel bir sistem içerisinde bahsi geçen mekânlarda dolaşıma sokmaya karar verir (2010, s. 24).

Avangard sanatçılar örgütlenerek ve alternatif bir dağıtım ve gösterim ağı kurarak sanat sinemasının 
kurumsallaşmasına katkıda bulunur. Avrupa’daki örgütlenme çabalarının bir benzerini İkinci Dünya 
Savaşı sonrası Türkiye’de de görmek mümkündür. Türkiye’de sanat sinemasının kurumsallaşma çaba-
larının ilk örneklerinden biri 1946 yılında kurulan Yerli Film Yapanlar Cemiyeti (YFYC)’dir.  Cemiyet, 
Filmlerimiz adıyla 1948  yılında yayınladığı tanıtım broşüründe sinemanın“hem ticaret hem de sanat” 
olduğuna vurgu yapar. Broşürde cemiyet amaçlarının “milli dava” olarak gördükleri yerli filmciliği 
kalkındırmak, geliştirmek ve sinemanın hem ticari hem de sanatsal yanını desteklemek olduğunun altı 
çizilir (1948, s.y.). Cemiyetin açıklamasında ilgi çekici noktalardan biri de erken Cumhuriyet döneminde 
olduğu gibi İkinci Dünya Savaşı sonrasında da cemiyettekilerin sinemanın milli yanına ve propaganda 
işlevine vurgu yaparak, sinemanın “gazete ve kitapla mukayese edilemeyecek” kadar önemli bir propa-
ganda aracı olduğunu açıklamasıdır (1948, s.y.). Bununla birlikte yine aynı broşür içerisinde yerli ve milli 
sinemacılığın kalkınması ve gelişebilmesi için dört madde sıralanır: Bunlardan ilki, sinemacıların icar ve 
isticar vergisinden muaf tutulmasıdır. İkincisi, yerli filmlerde çalışan artist, müzisyen, teknisyen ve bütün 
sanatkârların kazanç vergisinden muaf tutulması gereğidir. Üçüncüsü, yerli ve yabancı filmler arasında 
rüsum vergisi oranının aynı tutulmaması isteğidir. Son madde ise yeni stüdyoların kurulabilmesi için 
ithal edilecek makinelerin rüsumdan muaf tutulması gerektiğine dairdir (1948, s.y.). YFYC’nin hazır-
ladığı yayın üzerinden herkese duyurduğu eksiklikler, savaş sonrası İtalya ve Fransa başta olmak üzere 
Avrupa’nın pek çok bölgesinde yaşanan Amerikan filmlerinin sektörde egemenlik kurmasıyla da ilgilidir. 
Cemiyet, yerli ve milli bir sinema endüstrisinin kurulabilmesi ve müteşebbislerin alana yatırım yapa-
bilmesi için devletin vergi düzenlemeleri ile Türk yatırımcılara kolaylık sağlanmasını arzu eder. Milli bir 
sektörün kurulma talebiyle ilk defa bir Cemiyet etrafında sinemacılar birleşerek ortak müştereklere 
sahip olur. Broşürün yanı sıra Cemiyet aynı yıl içerisinde ilgi ve alaka yaratmak adına bir film festivali 
(Yerli Film Müsabakası adıyla) tertipler. Altısı sektör içinden altısı ise üniversitelerin ilgili bölümlerine 
dâhil sektör dışından toplamda on iki kişilik bir jüri kurulur. Jüri, on yedi dalda filmlere ve kişilere ödül 
dağıtır (Şener, 1972, s. 8-11). Esin Berktaş, Cemiyet'in düzenlediği müsabaka için hazırlanan gecenin 
programının Halkevleri programlarıyla benzerliğine dikkat çeker. Gecede, İsmail Dümbüllü’nün tuluat 
gösterisinden Hazım Körmükçü’nün Karagöz oyununa, pandomimden Ermeni tiyatrosuna kadar geniş 
bir program vardır (1948, s.y.). Berktaş’a göre görsel kültür tarihimiz de düzenlenen programla birlikte 
aktarılmaktadır (2010, s. 212). 

Halkevleri programlarındaki talim ve terbiye anlayışı, 1948’de düzenlenen Cemiyet’in etkinliğinde de 
benzer şekilde devam eder. Cemiyet, hazırladığı broşürde yaptığı yerli ve milli vurgusunu hem tertiple-
diği ödül gecesinde hem de ödüllerde sürdürmektedir.

Bu oluşumu takiben 1952 yılında bir başka oluşum daha hayata geçer. Burhan Arpad’ın başkanlığında 
Semih Tuğrul, Şakir Sırmalı, İlhan Arakon ve Lütfi Akad gibi isimlerin de yönetiminde yer aldığı Türk Film 
Dostları Derneği (TFDD) kurulur. Dernek, 1955 yılında “Türk Filmciliği ve Kalkınması İçin Halli Gereken 
Meseleler” başlığı ile bir rapor hazırlar. Raporda, Fransa’da uygulandığı gibi Türkiye’de de yerli ve 
yabancı filmlerin sektördeki durumunu düzenleyecek bir kota sisteminin uygulanması istenir. Buna göre 
yabancı filmlerin kota ile sınırlandırılması ön görülmektedir. Bunun yanı sıra derneğin raporunda Türki-
ye’de bulunan az sayıda perdenin çoğunun yabancı filmlere ayrıldığı ve yerli filmlerin gösterim alanı 
bulamadığına dikkat çekilerek, ithal filmde bir düzenlemeye gidilmesi istenir. 

Giriş

Klasik Çağlar, Batı’ya iki önemli unsuru miras olarak bıraktı: Medeniyet ve Din. Anadolu, Mezapota-
mya’da oluşturulan medeniyetin Grek Kültürü’ne ulaştırılmasında köprü vazifesi gördü. Sözgelimi, Batı 
Anadolu’dan oldukları öne sürülen Etrüsklerin de günümüz Avrupa Kültürü’nü oluşturan unsurlardan bir 
kısmını Anadolu’dan götürmüş olabilecekleri düşünülmektedir. Anadolu toprakları, Hristiyanlığın gelişi-
minde de önemli rol oynamış, Constantinopolis (İstanbul), Kapadokya ve Nicaea (İznik) gibi yöreler, 
Hristiyanlık kabul edildikten sonra da dini merkezler olarak önemlerini korumuşlardır (Roux, 2017: 
s.63).

M.S. 313’de Konstantinus’un ilan ettiği Milano Fermanı’yla, imparatorluk içindeki Hristiyanlar’a ve 
Paganlar’a Din Özgürlüğü tanındı. Daha sonra Roma’nın tek hakimi olan Konstantinus, M.S. 330’da, 
eski Byzantion Kentini, ‘Constantinopolis’ adıyla yeniden kurdu ve burayı Roma İmparatorluğu’nun 
başkenti yaparak, Senato’yu buraya taşıdı (Marr, 2018: s.198). 378 yılında Batı Roma İmparatoru 
Valens ve Ordusu’nun ana bölümü, Hadrianapolis’te (Edirne) yok edildi. Dindar bir Hristiyan olan Theo-
dosius 391 yılında, Pagan Kültlerini yasaklayarak, Hristiyanlığı devletin resmi dini yaptı. Ölümünden 
önce, imparatorluğun doğusunu oğlu Arcadius’a, batısını ise, oğlu Honorius’a vererek ikili bir yönetimi 
öngördü. İmparator’un ölümünden sonra ise, devlet kesin olarak ikiye ayrıldı. “Bizans sözcüğünün ilk 
kullanımı ise, 1557’de Alman tarihçi Hieronymus Wolf’a dayanır. Terim, kaynağını, başkentin Konstanti-
nopolis olarak adlandırmasından önceki ismi olan Bysantion’dan alır”(Seyrek, 2020: s.5). 

Türk Sineması’nda Bizans’ı işleyen filmler, 1950li yıllardan bu yana yapılmakta olup, bu yapıtların en 
mükemmelleri, 1970li yıllardan bu yana gerçekleştirilmiştir. Çalışmamızda, 1960lı yıllardan itibaren 
izlediğimiz bu filmleri, Sinema ve Arkeoloji konusunda edindiğimiz akademik bilgiler ışığında, teknik ve 
içerik bazında inceleyerek yazıya döktük. Filmlerin dökümünü yaparken, filmlerin kronolojisini, yapım 
tarihleriyle değil de filmde geçen tarihi olayların oluş sırasıyla düzenledik. Sözgelimi, Tarkan Filmleri, 
tarihin daha eski bir döneminde geçtiğinden, bu yapıtları Karaoğlan Filmleri’nden daha önce işledik. 
Takdir edileceği gibi, kültür sanat eserlerini yorumlamak, o yönde daha sonra yapılacak çalışmalara da 
yön verme işlevi taşımaktadır. Bir başka deyişle, üretim, ancak yorum vasıtasıyla hedef kitlesine 
ulaşabilecektir.

1. Beyazperde’de Doğu Roma

Anadolu’nun Batı Toplumu için önemiyle ters orantılı olarak, Dünya Sineması’nda Bizans ile ilgili hemen 
hiçbir unsur işlenmemiş, bin yıllık bir medeniyet, sanki denk geldiği orta çağa öykünerek, karartılmıştır. 
Dolayısıyla, İsa Peygamber ve Hristiyanlığın doğuşuyla ilgili olarak birçok film çevrilmekle birlikte, Hristi-
yanlığın kabulünden sonraki ilk dönemine ait tek tük film gerçekleştirilmiştir. Dünya Sineması’nda, 
Bizans’la ilgili filmlerin sayısı bir elin parmaklarını geçmezken, Bizans’tan, yalnızca (Batı) Roma ile ilgili 
filmlerde, o da dolaylı olarak bahsedilmiştir. Roma hakkında yüzlerce film yapılmışken, Bizans’ın Batı 
Sineması’nda hemen hiç olmaması, kimilerince, ‘dönemin, Hristiyanlığın artık kabul gördüğü ve olgu-
ların bir filmin barındırması gereken çatışmayı içermeyen bir dönem olması’ olarak değerlendiriliyor. 
Her ne kadar, bu tezle, Bizans’ın, Roma’ya oranla daha sakin bir yaşam sürdüğü itiraf edilmiş olsa da, 
bu şekilde düşünenler, “Bizans Entrikası” deyimine konu olmuş Doğu Roma’nın, aslında entrikaların en 
büyüğünü barındırdığını henüz keşfetmemiş görünüyorlar. Kraliçenin Hatıra Defteri isimli kitabın yazarı 
Mehmet Coral, bir röportajında bu olguyu şu sözleriyle ifade ediyor: “Konstantinopolis evresinde 
yaşananlar o denli çarpıcı ki…”(Bilgici, 2019:s.15).  

Yönetmen Lionello de Felice’nin 1961 tarihli “Constantino il Grande/Büyük Konstantin” filmi, İmparator 
Konstantin’in yaşam hikayesini anlatır. Konstantin’in Tribün oluşundan, Tetra’nın İmparatorluğu sırasın-
da, Galya’daki Roma İdareciliği yılları, Roma İmparatoru Maxentius’la savaşı ve (M.S. 293-312) 
Roma’yı birleştirdikten sonra, Bizans’ı kuruşu gibi unsurlar filmde kronolojik sırayla anlatılır. Antonio 
Margheriti’nin 1963 tarihli “Il Crollo di Roma/Roma’nın Çöküşü” filmi ise, İmparator Konstantin’in 
ölümünden sonra, Hristiyanlığa karşı artan tehditlerle ilgilidir. Yönetmen Alessandro Basetti’nin 1949 
tarihli “Fabiola”sı, ilginç hikayesi ile Epik Filmler’in en önemlilerinden birisi arasına girmiştir.

Yerli Film Yapanlar Cemiyeti’nin idare heyeti şu isimlerden oluşur: Faruk Kenç, Turgut Demirağ, İhsan İpekçi, Necip Erses, Fuat Rutkay, Hikmet Yıldız, Yorgi 
Saris, İskender Necef, Murat Köseoğlu, Refik Kemal Arduman (1948, s.y.).
 Filmlerimiz isimli broşürde baskı yılı ve sayfa sayısı yazmamaktadır. Çoğu kaynakta Cemiyet’in kuruluş tarihi olan 1946 tarihi dikkate alınsa da, Ali 
Karadoğan Cemiyet’in broşürü içerisinde 1948 yılında yapılan film festivalinin broşürüne dikkat çeker. Dolayısıyla broşürün basımı da 1948’de düzenlenen 
geceden sonra olmalıdır. O nedenle Karadoğan gibi broşürün basımını 1948 olarak aldık (Karadoğan, 2019, s. 116).
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M.S. 312 yılında geçen filmde, Rual, Senatör Fabius Serenus’un Roma yakınlarında, deniz kıyısındaki 
villasına gladyatör oyunlarına davet edilir. Rual, aslında, Roma’da Hristiyanlığı kurmak isteyen İmpara-
tor Konstantin’in ajanıdır. Fabius, Hristiyanlığa karşı bir grup tarafından öldürülünce, suçlanan yine Hris-
tiyanlar olacaktır. Bu sırada, Konstantin güçleri Roma’ya barışı getirmek üzere şehrin kapısına dayan-
mışlardır.

Yönetmen Douglas Sirk’in 1954 tarihli “Sign of the Pagan/Pagan’ın Sembolü” filmi, benzer bir konuyu, 
Batı Roma’nın yıkılışı öncesini işler. Filmde, Constantinopolis’e doğru yola çıkan Centurion Marcian, 
Attila’nın kuvvetlerince yakalandıktan sonra kaçarak ellerinden kurtulur. Konstantinopolis’e vardığında, 
İmparator Odosius’u (esasen, çok öncesinde, M.S. 400’de ölmüştür) Atilla ile birlikte, Roma’ya sefer 
yapmak için kendi aralarında anlaşmaya çalışırken bulur. Hun İmparatorluğu’nun Batı Sineması’nda 
daima olumsuz unsurlarıyla yer almasına yeri gelmişken değinmek isteriz. Soufilia Semenova bunun 
nedenini şöyle yorumluyor: “Hun üstünlüğünü içine sindiremeyen bazı batılı düşünürler, Hun (Gun) 
Halkı’nın Batı Medeniyeti üzerindeki etkisini yeni nesillere saptırarak anlatmıştır (…) Bronz devrinde 
bocalamakta olan geri kalmış Batı’ya Demir Devrini getirerek medeniyeti hızlandıran Türklerdi”(Se-
menova,2006:s.7). Batı Roma, M.S. 476’da Odoaker yönetimindeki Barbarlar tarafından yıkılmış, Odo-
aker, son Batı Roma İmparatoru Romulus Augustulus’u (Küçük Augustus) tahtından indirerek impara-
torluk alametlerini Doğu Roma’nın başkenti Konstantinopolis’e göndermiştir (İplikçioğlu, 2015: 97). 
Doğu Roma, ya da diğer adıyla Bizans, daha bin yıl; 1453’te Fatih Sultan Mehmet’in Fethi’ne kadar 
varlığını sürdürecektir.

Yönetmen Robert Siodmak’ın 1968 yılında birbiri ardına çevirdiği “Kampf um Rom I,II”/“Struggle for 
Rome I, II”/“Roma için Mücadele I ve II”, M.S. 526 civarında geçer. Birinci filmde, Roma Asilleri’nin Lideri 
Cethegus, Bizans ve onun lideri Justinian’ı ziyaret eder. Amacı, Narses Yönetimi’ndeki Gotlar’ın üzerine 
bir ordu göndermek için imparatoru ikna etmektir. Çiftlemenin ikinci filminde ise, bu kez Roma, Gotlar’ın 
eline düşeli 50 sene geçmiştir. Cathegus, kraliçe Amalasuntha komutasındaki Ostragotlar’ı ve 
Romalılar’ı Bizans’a karşı dirilişe çağırır. Ancak, Bizans, Roma’yı işgal edip yeniden idaresini üstlen-
ince, Cathegus’un planları alt üst olur. Riccardo Freda’nın 1954 tarihli filmi “Teodora, imperatrice de 
Bizanzio/Bizans İmparatoriçesi Teodora”, İmparator Justinian’ın eşi Teodora’nın yaşam öyküsünü 
anlatır. Köle kız Teodora, Bizans İmparatoru Justinyanus ile evlenir. Bizans ile Roma arasındaki savaş-
ta, halkı için koşunan Teodora, imparatoriçeliği sırasında en çok, Justinian ile arasındaki sınıf farkından 
dolayı sıkıntı çekmektedir. Ancak, Nika İsyanı’ndaki etkin tavrı tarihe geçmiştir. 532 yılında Constantino-
pol’de (İstanbul'da) yaşanan isyanda, Justinyanus korkup kaçmaya kalkmıştır. Theodora, kendisine 
şunu söyler: “Yeterince altınımız var, ömrümüzün sonuna kadar rahat ederiz. Ama, benim inancıma 
göre eğer erguvani pelerini omzuna taktıysan, onu çıkarmamalısın. Bana gelince, ben atalarımızın 
sözüne her zaman inanmışımdır, erguvani pelerin kefenim olsun!”(Procopius,2018:s.87). İmparator, 
eşinden aldığı cesaretle, isyanı bastırır.

Roma’nın İngiltere’deki yerleşimi ile ilgili olarak günümüzde yapılan bir film de, yönetmen Doug Lefter’ın 
2007 tarihli yapıtı “The Last Legion”dur. Film, Konstantinopolis’de geçen sahnelerle başlar. Barbarlar, 
Romalı komutan Aurelius’un karagahını basıp, oğlu, Roma’nın son Sezarı Romülüs’ü kaçırırlar. Mekan 
olarak, Britanya’yı ikiye bölerek güneyindeki Roma Güçleri’ni koruyan Hadrian Duvarı’na kadar 
uzanılan filmde, Bizans, Galyalılar’la ittifak kurmuş, Roma, düşmüştür. Filmin sonunda, Küçük 
Romülüs, savaşı sona erdirerek, Batı Roma’yı da fiili olarak bitirmiş olur.

2. Türk Tarihi’nin Sinemamızdaki İzdüşümü

Dünya Sineması’nda Bizans konusunda az film yapılmasının yarattığı boşluğu Türk Sineması’nın 
Bizans hakkında yaptığı onlarca film doldurmuştur. Bu filmlerden söz etmeden önce, Türk Sine-
ması’ndaki üretim yöntemlerine kısaca bir göz atmamız gerekir.
Bir toplumun yapısını öğrenmek istiyorsak fikrimizce, o toplumun sinemasını incelemek bize iyi bir ipucu 
verecektir. Halit Refiğ şöyle der: “Sinema, bir çağın, gelişip büyüdüğü toprakların aynasıdır”(Yağcı, 
2016: s. 12). Yalnızca içerik değil aynı zamanda, üretim biçimi, satış ve dağıtım zincirine kadar ülke 
sinemasının her adımı, ülkedeki anlayışı ele verir. Öncelikle üretim yöntemlerine değinmek, bu konuda-
ki ‘İkincil Üretim’ kavramından bahsetmek isteriz. Kimilerinin, ‘Asya Tipi Üretim’, kimilerinin ise ‘Montaj 

Sanayii’ adını verdikleri olguya biz ikincil üretim adını veriyoruz. Öncü Olmak, İcat Etmek, Mükemmeli 
Gerçekleştirmek gibi iddiaları taşımayan İkincil Üretim, yalnızca daha önce yapılmış bir şeyi toplumun 
hizmetine sunma çabasıdır. Daktilo’yu Türkler icat etmemiştir ama Q Klavye’yi icad edip bunu insanlığın 
hizmetine sunan Türkler olmuştur (Hızlan, 2013:s.16). İşte, Türk Sineması, tarihi boyunca, sunan bu 
anlayışın etkisinde kalmıştır. Sinemayı Türkler icat etmemiştir ama icadından kısa bir süre sonra ülkel-
erine getirip de, bir yüzyıl boyunca kendi halklarının en büyük eğlence aracı olmasını sağlayan, bu ulus-
tur. Önce Batı Sineması’ndan uyarlamalar yapan Türk Sineması, daha sonra, sinemayı içselleştirmiş, 
bizden konuları devreye sokmuştur. Hiçbir dönemde, gerçek anlamda Dış Pazar bulamayan Türk Sine-
ması, tamamen Türk İnsanı için üretilmiş, bu nedenle, Bizans’ı işleyen filmler, “düşük bütçeli” ya da “B” 
filmleri kategorisindeki ürünler olmuşlardır.

Türk Sineması’nda, içerik ya da işlenen konulara bir göz atacak olursak, tarihi filmlerin ağırlıkta 
olduğunu görürüz. İlginç bir şekilde, kronolojik olarak, sinemamız, önce kendisine tarihsel açıdan yakın 
olan Kurtuluş Savaşı’nı işlemiştir. “Atatürk’ün de Meclis’teki konuşmasını kamera önünde tekrarlayarak 
bir nevi oyunculuk yaptığı 1932 tarihli “Bir Millet Uyanıyor” isimli Muhsin Ertuğrul filmi de söz konusu 
filmlerden birisidir”(Özuyar, 2021:s.125). Kurtuluş Savaşı filmlerini, Osmanlı İmparatorluğu ile ilgili 
filmler izlemiş, sonrasında ise, sinemamız, “Karaoğlan” ve “Köroğlu” gibi filmlerle daha önceki çağlara 
uzanmıştır. Türk Sineması, yerli malzemeden yararlanmayı bilmiş, Kurtuluş Savaşı’nı anlatan filmlerle 
adeta bir tür yaratmıştır. Her dönemde, çağın eğilimlerinin yansıtmayı bilen sinemamız, tarihi filmler 
başlığı altında, birçok alt türün de yaratıcısıdır. Tarihi filmlerin bu alt türleri arasında, konularını, Orta 
Çağ’daki Anadolu’dan alan Çizgi Roman Kahramanları’nın uyarlamaları,“Türk Kültür dünyasında 
önemli bir yer tutan Cenknameler”den (Hızlan, 2021:s.3) alan uyarlamalar, ya da özgün senaryolara 
dayanan örnekleri bulunmaktadır. Ahmet Özcan, ‘Türkiye’de Popüler Tarihçilik’ isimli kitabında:“-
Karaoğlan ve Tarkan gibi 60lar’da yayınlanan Asyalı kahramanlar, Tarihi Roman’dan bağımsızlıklarını 
kazanmışlardır”(Özcan,2011: s. 232,290) derken, aslında bu eserlerin özgün karakterlerini vurgulamak-
tadır.

3. Sezgin Burak ve Tarkan’ın Doğuşu

Türk Sineması’nda, tarihi filmlerin başlangıcı, her ne kadar 1950ler’e uzansa da, türün önemli örnekleri-
ni, 1970’li yıllarda yapılan filmler oluşturur. Filmin işlediği dönem açısından tarih sırasıyla Roma ile ilk 
iletişim kuran “Tarkan”dır. Tarkan’ın yaşadığı düşünülen dönemde, “başta nüfus artışı ve barınma 
güçlüğü olmak üzere anayurtları dışına topluca göçen Türk Kolları, zamanla Asya’nın en büyük kesi-
mine ve Avrupa’ya hakim olmuşlardır” (Kırzıoğlu, 1992:s.153) Tarihçi Yılmaz Öztuna, Türklerdeki bu 
keşif tutkusunu şöyle açıklamaktadır: “Türkler’de Cihangirlik vasfı, bir anane olarak teşekkül etmiş, 
hakim kavim olma imtiyazı kesin bir şekilde yerleşmişti (…) Bu olgu, Hunlar’a Asya hakimiyetinin 
kapılarını açmıştır” (Öztuna, 1963:s128).Avrupa Hunları, Tarkan’ın zamanında Atilla tarafından 
yönetilmekteydi. Atilla’nın askeri olan Tarkan, Bizans’ın yanı sıra, haberci olarak sıkça girip çıktığı Roma 
ile de ilişkilidir. Günümüzde, yabancı ülkelerde hazırlanan Kılıç- Sandalet filmleri sıralamalarında 
izlenilmeye değer filmler arasında yer alan Tarkan Filmleri, Türk Kültürü’nün dünya sinemasına bir 
armağanı olarak gösterilebilir. Esasen, bir çizgi roman kahramanı olan Tarkan’ın, ‘Mario’nun Kuşları’ 
isimli macerasında, olayların Attila’nın ikinci Avrupa Seferi sırasında geçtiğinden bahsedildiğine göre, 
kendisinin M.S. 450 yılı civarında yaşamış olacağı düşünülebilir.

Cumhuriyet’in ilk yıllarında, Ulu Önder Atatürk’ün insiyatifiyle temelleri atılan ve 1960’lı yıllarda doruğa 
ulaşan Rasyonel bir Milliyetçilik, Türk Varlığı’nın her dönemine sahip çıkmış, dolayısıyla Avrasya’daki 
birçok uygarlık gibi Hun Türkleri de incelenmiştir. Buradaki milliyetçilik, politik bir görüşten çok, toplu-
mun bütün sınıflarınca benimsenmiş bir kimlikten öteye gitmez. Özellikle, 1960 yılı civarında doğan, her 
sınıf ve politik görüşten kişilerin Oğuz, Kaan, Hakan, Temuçin, Teoman, Cengiz gibi isimleri taşıması, 
bu anlayışın apolitize olduğuna bariz bir delilidir. “1940lar’daki fikri ortam, Asya konusunda Turancı 
Türklerinki kadar net değildir ve daha çok Türk Tarih Tezleri’nden beslenmiştir”(Özcan, 2011:s.290). 
Tarkan ismi de aslında Kafkasya’da yaşayan Türkleri adlandırmada kullanılan “Tatar” tanımlaması ile 
“Kanı” kelimelerinin bileşiminden oluşmuştur.

Hayali bir kahraman olan Tarkan’ın yaratıldığı dönemde, Türkiye’de arkeolojik buluntu, bunları yorum-

layan yayınlar ve bu eserleri taşıyan müzelerin sayısı, günümüze oranla kısıtlı olduğundan, büyük bir 
araştırmanın eseri olduğu belli olan Tarkan’ın, Sezgin Burak’ın o dönemde İtalya’da yaptığı araştırma-
lardan da yararlandığı barizdir. Öte yandan, Tarkan Çizgi Romanları, Roma ile Türk Kültürü’nü birlikte 
yansıttığından, kendisi de Tatar kökenli olan Sezgin Burağın aynı zamanda, 1960’lı yıllarda henüz hipo-
tetik bağlamda olan Türk Tarih Tezlerini de çok iyi özümsediğine şahit oluyoruz. “Tez iki ana ekzen üzer-
ine oturuyordu: Türk Uygarlığı, tarihin en eski uygarlıklarından birisidir ve bu uygarlığın kökeni Orta 
Asyadır” (Sezer, 2005:s.22).  Kültürü, film, roman ve çizgi roman gibi popüler kültüre ait unsurlardan 
izleyen bir toplumun, Türk Tarihi’nin bir dönemi hakkında, Tarkan ve onun ardılları sayesinde bir fikir 
edindiği söylenebilir. Yanı sıra, Tarkan Filmlerini gerçekleştirenlerin, kostüm ve aksesuar tasarımların-
da, Sezgin Burağın çizimlerini bire bir kopya etmekle yetinmiş oldukları göz önüne alındığında, 
sanatçının yaptığı araştırmaların önemi daha da iyi anlaşılacaktır. 1960’lı yılların sonunda, Sezgin 
Burağın Türkiye’ye dönüp çizdiği Tarkan, önce Hürriyet Gazetesinde çizgi roman olarak yayımlanmış, 
Sezgin Burağın hayal gücü ve çizimleri sayesinde Türk insanınca sevilmiş ve benimsenmiştir.

1960’lı yılların ikinci yarısında, Türkiye’deki Sinema Sanayiine bir göz attığımızda, Westernler ve James 
Bond gibi Batı Sineması’nın en sürükleyici örneklerinin yabancı filmleri sevmeyenleri bile sinema salon-
larına çekmeyi başardığına şahit oluyoruz. Bu dönemde, sinemada kendisine ait karakterleri ve konu-
ları izlemeyi tercih eden, bir başka deyişle Türk Sineması’na sadık kalan izleyici de artık melodramlarla 
yetinmeyip, kalite aramaktaydı. Türk Sineması, televizyonun da yaygınlaşmaya başladığı bu dönemde 
az sayıda izleyici kitlesine yönelik çok sayıda film yaparak ayakta durma mücadelesi veriyordu. 
Karaoğlan”ı yazıp çizen Suat Yalaz’ın kendisinin yönettiği filmlerinin başarısı, Tarkan’ın da sinemaya 
uyarlanmasını sağlamış, ‘Türk Tarihi’ne ait çizgi romanların beyazperdeye aktarımı’ geleneğini “Tarkan” 
sürdürmüştü.

Beş filmlik bir film dizisi olan Tarkan’ın üçüncü macerası: “Viking Kanı”, Tarkan’ın denizin dibinde dev bir 
ahtopotla mücadelesini anlatır. Bu sahne, dünyada ender akvaryum havuzlarından birine sahip Efes 
Oteli’nde çekilerek soruna pratik bir çözüm bulunmuştur. İmkansızlığın yarattığı bu pratik çözüm, sual-
tında çekim yapmanın olumsuz sonuçlarını üstlenmek yerine, çekimlerin en mükemmel şekilde yapıl-
masını sağlamıştır. Bu gibi unsurlar, filmlere gerçekçilik katarak, akıcı olmalarını da sağlamıştır. Tarkan 
filmlerinin, çocuk ve yetişkin her yaşta izleyici kitlesine sahip oluşu da fikrimizce işte bu kolay hazme-
dilebilir oluşlarından gelir. Dolayısıyla, kuzu çevirmenin piliç çevirmeye dönüştürülmesi, Attila’nın 
çadırını 3-4 kişinin koruması gibi, sette ivedi çözümlerle gerçekleştirilen bu filmler, aslında, eldeki kısıtlı 
olanaklarla film yapmanın da bir başarısıdır. 1940’lı yıllarda, İtalya’da çekilen Yeni Gerçekçi filmlerden 
“Roma Açık Şehir”in (Y: Roberto Rosselini) gerçek savaş yıkıntıları arasında çekilmesi gibi, aynı 
dönemde Amerika’da çekilen Film Noirlar da maliyetten kısmak için, tek yönlü ışıklandırma yöntemini 
geliştirmiş, bu anlayış, sonraki dönemde, büyük bütçeli filmler tarafından da örnek alınmıştır 
(Silver,1999:s.35). İmkansızlıkların avantaj yarattığı bu tür durumlara Tarkan Filmleri’nde de rastlıyoruz. 
Bu filmlerde, İç ve Dış Mekan çekimleri, gerçek saraylar ve kalelerde yapılmış, stüdyo kullanımı yerine 
gerçek mekan kullanılması, tarihi zenginliklerimizin peliküle aktarmasını sağlamıştır.

Aydınlatma Batı Sineması’nın en büyük zaaflarından birisidir. Günün çeşitli anlarını aslına uygun yapay 
ışık kullanarak çözme sorunsalı büyük bütçeli filmlerde bile henüz çözülememiş bir sorunsaldır. Tarkan 
Filmlerinde, aydınlatma, teknik yetersizlikler nedeniyle bazı sahnelerde reflektörler yerine ışığın yüksek 
yoğunlukta olduğu, öğlen güneşine bırakılmış, bu da Ege Bölgesi’nin kendine özgü renklerinin peliküle 
aktarılmasını sağlamıştır. Vikingler’i gösteren sahneler, Avrupai yüzler kullanılması yerine Sultanahmet 
Meydanı’ndan toplanan gerçek Kuzey Avrupalı turistlerce oynanmıştır. Düşük bütçeli filmlerin ortak 
özellikleri, herhangi bir türde daha fazla sayıda filme ihtiyaç varsa, B filmlerinin, az sayıda çevrilen 
iddialı yapımların ulaşamayacağı rakamlara ulaşmalarıdır.

Tarkan çizgi romanında, Tarkan’ın Romalılar’la ilişkisi ve mücadelesi, Roma ve Bizans İmparatorluk 
ailesi, arenada döğüşler ve gladyatörler, sıkça işlenen unsurlardandır. Bu unsurlar arasında Vikingler 
dahi vardır. Tarihte Anadolu’ya kadar gelen Vikingler’in bu seferlerinin Sezgin Burakça bilinmesi de 
ilginçtir. Sezgin Burağın hayal dünyası o kadar geniştir ki, arkeolojik bulgulara kendi dünyasından da 
eklemeler yapar. Sözgelimi, arenada atlı arabaların tekerleğinin üzerinde bulunan ve tekerlek döndükçe 
karşıdaki arabanın tekerleklerini yarıp geçen bıçaklar (Sezgin Burağın ailesinin iddiasına göre) ilk kez 

1960lı yıllarda Burak tarafından çizilmiş, sonradan Ridley Scott’un 2000 tarihli “Gladyatör” filminde de 
tekrarlanmıştır.

“Tarkan” adını taşıyan ilk film, 1969 yılında Tunç Başaran tarafından yönetilmiştir. Tarkan’ı, dizinin beş 
filminde de olduğu gibi Kartal Tibet canlandırır. Tarkan filmlerindeki (aslında hiç var olmamış) Bizans 
İmparatorları’nın, Neron ve Caligula geleneğinde, yoldan çıkmış eğilimlere sahip kişiler olması dikkati 
çekicidir. Bunlardan, ilk filmdeki Bizans İmparatoru Valentinyanus’u Kayhan Yıldızoğlu canlandırır.
İkinci film olan 1970 tarihli “Gümüş Eğer” ise dizinin son dört filmini yönetecek olan Mehmet Aslan 
tarafından çekilmiştir. Filmde, günümüzde, “Batman” veya “Star Wars” gibi film serilerinde uygulanan 
‘Başlangıç’ esprisinde, Tarkan’ın çocukluğuna dönülmektedir. Henüz bebekken bulunduğu kale 
basılarak, babası öldürülen Tarkan’ı bulan bir kurt, onu kendi yuvasına götürerek, eşi tarafından emzir-
ilmesini sağlar. Film’de, Roma-Etrüsk Efsaneleri’ne (Demir, 2014:s.76) konu olan, insanları emziren dişi 
kurt efsanesine göndermeler vardır. Bilindiği gibi “Aeneas’ın liderliğinde Troya’dan kaçanlar, ataları 
Dardanos’un vatanı İtalya’ya gidip, Latinlerle anlaşmış ve onları liderlikleri altına alarak bir ülke 
kurmuşlardır. Kendi nesillerinden gelen ve yaşamlarının bir döneminde dişi kurt tarafından emzirilen 
Romus ve Romülüs, Roma’ya kendi isimlerini vermişlerdir (Sears, 2019: s.261). Mehmet Nuri Yıldurum, 
Babil Kulesinde Buluşalım isimli kitabında konuyla ilgili fikirlerini şöyle ifade ediyor: “Türk Efsanelerinde-
ki Kutsal Kurt Asena’nın, Çinlilerin bir Türk boyunu katletmesinden sonra, tek sağ kalan oğlan çocuğunu 
emzirmesi gibi, Romus ve Romülüs, Etrüskler ile Türkleri benzetmek isteyenler için ilham kaynağı 
olmuştur”(Yıldırım, 2017:s.89). Filmde, Türk Soyundan geldiği öne sürülen Kral Odin bağlamında ise 
Türk-İsveç soydaşlığına göndermeler bulunmaktadır. Abdullah Gürgün, “Amerikaya İlk Çıkan Viking’in 
Adı Türker” isimli gazete makalesinde dile getirdiği bulgu, söz konusu soydaşlık hakkında  önemli bir 
örnek teşkil eder: “İzlanda’nın ilk kralının adı da Yngve Tyrkiakonung, yani Türkiye Hakanı Konung-
dur”(Gürgün, 2013:s.8). 

Bilindiği gibi, “Baykal Bölgesi, Türkçe konuşan halkların en eski yurdudur. En belirgin arkeolojik izleri ise 
Lena kıyılarındaki kaya resimleridir. Üç yönde seyahat eden Paleolitik-Mezolitik göçler, Batı’da yakın 
doğuyu, Doğu’da Kuzey Amerika’yı, Güneyde ise, İndus Vadisini hedeflemiştir”. (Güneri, 2018:s.89). 
İlginç bir şekilde, bu filmlerin çekildiği yarım asır öncesinde henüz teorik bazda olan Avrasya ve Ameri-
ka’daki Türk Yayılması, aradan geçen süre içerisinde arkeoloji, genetik bilim ve konu hakkında çalışan 
akademisyenler sayesinde ispatlanır hale gelmiştir. En fazla Eva Bender tarafından canlandırılan 
büyücüler de, filmlere, Asya’daki Şaman Kültüründen unsurlar katar. Serinin her filminde farklı bir karak-
teri canlandıran ve cinselliği cömertçe sergileyen, İsveç ve Alman kökenli Eva Bender, bir neslin ilk 
cinsel uyanışlarıdır. Tarkan filmlerinde her şeyden önce fikrin (çıkış noktasının) başarıyla tasarlanmış 
olduğunu söyleyebiliriz. Geliştirilmeye açık bu fikir, “Conan The Barbarian” (Y: John Millius/1982) filmi 
gibi, bilinmeyen bir dönemden bahsetmenin avantajını yaşamaktadır. Bu ‘bilinmezlik unsuru’, içerikten 
kostüm tasarımına kadar her konuda insiyatifi yazarın eline bırakmaktadır. Tarkan’ın pek de yadırgan-
mayan eteği, kemeri, bilekliği, kılıcı ve pelerini, içerikte ise sınır tanımayan keşif, seyahat ve maceraları 
hep bu özgür düşüncenin eseridir. Ünlü yönetmen Halit Refiğin, ‘yerli kaynaklardan yola çıkarak 
evrensele ulaşma’ fikrini öngören ‘Ulusal Sinema’ mücadelesi, fikrimizce, Avrupai ya da Evrensel zihni-
yetle üretilmiş Tarkan filmleriyle doruğa ulaşmıştır. Bununla birlikte, Tarkan, Türk Tarihi’nde, kendisinden 
sonraki filmlere oranla son derece arkaik kalmıştır. Suyu kaptan içen, hayvan postundan dikilmiş kıyafe-
ti (sözgelimi Karaoğlan’ın Post Modern Kostümü’ne oranla çok daha) sade olan Tarkan, Türk Tarihinin 
de daha saf, ilkel, bilinmeyen bir dönemini temsil eder. Dolayısıyla, film yaratısının başlangıç noktası 
olan ‘fikir’, bu filmlerde başarılı olarak seçilmiştir.

Tarkan filmlerinin başarısını, sonradan “Malkoçoğlu” ve “Köroglu” gibi özgün senaryolar izleyecektir. Bu 
filmler, yalnızca bir neslin seyir zevkini tatmin etmekle kalmamış, aynı zamanda, tarihi film 
prodüksüyonu hakkında, günümüze kadar uzanan bir birikim oluşturmuşlardır. Söz konusu birikim, 
Tarih danışmanlarından, hazır kostüm ve aksesuar kiralayanlara kadar her konuda yönetmenlerin 
hizmetindedir.

4. Karaoğlan ve Türk’ün Bizans ile Savaşımı

1960lı yılların ikinci yarısına bir göz attığımızda, Suat Yalaz’ın ‘Karaoğlan’ adlı eserinin, gazetelerde 
yayınlandığını, eserin, içeriği kadar, sanatçının tasarladığı çizimlerle de beğeni topladığını gözlemleye-
biliriz. Tarkan’a oranla, Türk Tarihi’nin daha geç bir dönemini işleyen Karaoğlan, Orta Asya’daki Türk 
Kültürü’nün Anadolu’daki bir yansımasıdır. Bu dönemde “Doğu Avrupa, Volga-Ural etkileri taşımak-
tadır”(Dolukhanov,2009:s.240). ‘Altaylardan Gelen Yiğit’ sloganı ile tanıtılan Karaoğlan, gerek Camoka 
gibi kötü adamlarla, gerekse, Anadolu’yu işgal etmeye çalışan Moğol Orduları gibi, her serüvende bir 
başka düşmana karşı savaşıyor, sonunda galip geliyordu. Eserin Yazar ve Çizeri Suat Yalaz, 1965 yılın-
dan itibaren, Karaoğlan’ı kendi yönettiği filmlerde işlemeye başladı.

Karaoğlan’ı “Malkoçoğlu”, “Fatih’in Fedaisi: Kara Murat”, “Köroğlu”, ve “Battal Gazi” gibi Türk 
Tarihi’nden esinlenerek yaratılmış bir dizi karakter takip etti. Bu filmlerin ortak yanı, bu ‘kahramanların’ 
Roma ve Bizans’a karşı olduğu kadar, ahaliyi, Türk Beyleri arasında da baskı yapanlara karşı da savun-
malarıydı. Sözgelimi, “Köroğlu”, Bolu Beyi, getirdiği atı beğenmediği için gözü kör edilen bir seyisin 
oğludur. Bizans’ın merkezi Konstantinopolis, Hristiyanlık için çok önemli bir konumda olduğu için, 
filmlerin hemen hepsi bir din savaşını barındırırlar. Bu filmlerdeki başlıca karakterlerin, Piskopos, Papaz 
ya da bunların etkisinde kalmış yöneticiler olması, görsellikte ise, kilise, haç ve ikonalar gibi sembolik 
unsurlara yer verilmesi bu olgunun bir göstergesidir.

Karaoğlan’ın maceralarının uyarlandığı serinin ilk filmi olan “Altay’dan Gelen Yiğit: Karaoğlan” (Y: Suat 
Yalaz/1965) Çağdaş Türk Sineması’nda Bizans’ı konu alan ilk yapıtlardan biridir.   Türk Sineması’nın en 
iyi filmlerinden biri olan bu ilk Karaoğlan’dan sonra gerçekleştirilen 1967 tarihli “Baybora’nın Oğlu”nda, 
Karaoğlan, Bizans’a kadar gelip Baybora’yı arar. Bu film de Karaoğlan’ın yazar ve çizeri Suat Yalaz 
tarafından yönetilmiştir. Mehmet Aslan’ın yönettiği 1972 tarihli “Bizanslı Zorba”da ise, Karaoğlan, 
Bizans’a yeniden döner ve zevk düşkünü, acımasız Manuel Vasileas ile mücadele eder.

1970li yıllar, yalnızca pelikülün değil, Türk Sineması’nın üretim açısından da renklendiği, çeşitlendiği bir 
dönemdir. Siyah beyaz televizyonla rekabet, filmleri önce renklendirmiş, sonra da seyirciyi sinema salo-
nuna çekebilecek filmlerin yapılmasını sağlamıştır. Bu dönemde, Karaoğlan ve Türevlerinin filmleri, 
Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı ana karakterleriyle sinema salonlarını doldurup boşaltmaktaydılar. Türk 
Basın Camiası’nın önemli ismi Rahmi Turan, ‘sahip olduğu üstün hayal gücünü’, yazarı olduğu “Kara 
Murat”tan da esirgememiş ve önemli bir kahraman yaratmıştı. Birkaçı Türk-İtalyan ortak yapımı olarak 
çekilen dokuz filmlik Kara Murat Serisi’nin bazıları, Bizans ile ilişkilendirilmiştir. Natuk Baytan’ın yönet-
tiği 1973 tarihli “Kara Murat: Fatih’in Fermanı”nda, Bizanslı Prenses İren, Osmanlı Hükümdarı Fatih 
Sultan Mehmet’e (Bora Ayanoğlu) aşık olmuştur. Bizans hükümdarı, Konstantinopolis’i almaması koşu-
luyla kızını Sultan’a vermek ister, ancak Fatih, bunu kabul etmez. Bizanslılar, bunun üzerine Prens 
Nicol’ün (Kenan Pars) komutasında, Türk köylerine ani baskınlar düzenlerler ve halkı kılıçtan geçirirler. 
İstanbul'un fethi sırasında İrene öldürülür. Padişah, İrene’in öldürülmesini araştırmak ve intikamını 
almak üzere Kara Murat’ı görevlendirir. Kara Murat da (Cüneyt Arkın) sorunu çözmek için Nikol ve 
adamlarının saklandığı Midilli Adası’na gider. 1975 tarihli olan ve Natuk Baytan’ın yönettiği “Karaoğlan- 
Kara Şövalye’ye Karşı”da ise, Bizans Prensi, Kara Murat’ın babasını öldürerek, kardeşini, Türklere 
karşı savaşmak üzere Kara Şövalye adıyla yetiştirir. Kara Murat, Rumeli Komutanı Karaca Paşa’nın 
rehin alınması üzerine onu kurtarmak üzere yöreye gittiğinde, kardeşiyle bu kez düşmanı olarak karşı 
karşıya gelecektir.

Bizans’a karşı savaşan bir başka kahraman, M.S.717 yılında tahta çıkan Bizans kralı III. Leon döne-
minde yaşayan ve gerçek bir şahsiyet olan Battal Gazidir. Battal Gazi’yi Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı 
dört filmlik serinin, yönetmenliğini Atıf Yılmaz-Zeki Ökten’in üstlendiği 1971 tarihli ilk filmi “Battal Gazi 
Destanı”, babasının mezarı başında intikam yemini eden Battal Gazi ile sonunda İslamiyet’i kabul eden 
Bizanslı Hammer’in (Fikret Hakan) arasındaki mücadeleyi konu alır. Duygu Sağıroğlu’nun yönettiği 
1973 tarihli “Savulun Battal Gazi Geliyor” filminde ise, Bizanslılar, Türkleri Anadolu’dan atmaya yönelik 
planları yeniden uygulamaya koymuşlardır. Köyleri basıp her yeri yakıp yıkmaktadırlar. Ailesi katledilen 
Seyyit Battal (Cüneyt Arkın) adlı genç, zamanla intikamını alacaktır. Arap kökenli olan ve gerçek yaşam-
da peygamber soyundan geldiği ifade edilen Battal Gazi’yi anlatan film, dolayısıyla Osmanlı-Bizans 

rekabetini de bir din savaşına çevirmiştir. Burada, ortak kimlik, milliyet değil dindir. Remzi Jöntürk’ün 
1971 yılında yönettiği, “Ölüm Fedaileri” ise, bu olgunun tam tersini işler. Filmde, Avrupa Ülkeleri’nin 
ordularından oluşan Haçlılar, Bizans’ın kapılarına dayandıklarında, aslında Hristiyan olan Dört Silahşör, 
Osmanlı Akıncıları’na katılarak Haçlılar’a karşı mücadele ederler. Her halükarda, filmlerdeki din olgusu, 
politik olmaktan çok din ve milliyeti bir arada barındıran bir kimliğin temsili olarak yer alır.

Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı “Malkoçoğlu”, 14. Ve 16. Yüzyıllar arasında Osmanlı İmparatorluğu’nda 
yaşamış Malkoçoğlu Ailesi’nin bir üyesidir. Padişahlar tarafından Balkanlar’da yapılan akınlarda görev-
lendirilmiş aileyi anlatan serinin Süreyya Duru-Remzi Jöntürk tarafından yönetilen 1969 tarihli 
“Malkoçoğlu-Akıncılar Geliyor” filminde, Bizans Prensi, Sırp Prensesi ile evlenerek Osmanlı İmparator-
luğu içinde bir ayrılık yaratmak istemektedir. Malkoçoğlu, bu evliliği engellemek ve Bizans Prensi’nin 
esir aldığı valinin serbest kalmasını sağlamak için Balkanlar’a gönderilir. İlginç bir şekilde, filmin yer 
verdiği tarihi gerçeklerden birisi, yöneticilerin kuvvetlerini birleştirmek istedikleri ülkelerden gelin alması 
veya onlara gelin vermesidir. Bu örnekte görüldüğü gibi, Tarihi filmler, gerçekleri olduğu gibi göstermek 
yerine, bir fikir vermek görevini yerine getirirler. Bir başka deyişle, kılıç-sandalet filmlerinde, tarihin, 
imkanlar dahilinde gerçekleştirilmiş kırıntıları bulunur. Bu olgunun bir başka örneğine, Tunç Başaran’ın 
yönettiği 1966 tarihli “Fatih’in Fedaisi” filminde de rastlamaktayız. Filmde, İstanbul’u fethetmek için son 
hazırlıkları yapan Fatih Sultan Mehmet, Bizans’ın elinde tuttuğu Orhan Çelebi’yi kurtarmak için sancak-
beylerinden Murat Bey’i (Kartal Tibet) İstanbul’a gönderir. Murat’ın görevlerinden birisi de Kraliçe 
Teodora’nın hazinesini alıp gelmektir. Ancak, gerçek yaşamda Bizans’ı o esnada yöneten 6. Konstan-
tin’in iki eşinden hiç birisi Theodora adını taşımaz. Film’de, M.S.6. Yüzyıl’da yaşayan Bizans İmpara-
toriçesi Theodora’nın popülaritesinden yararlanılmak istenmiş ancak, aradaki bin yıllık fark unutulmuş-
tur. Yapıtı ilginç kılan bir başka unsur, bu tür filmlerde ana kahramanın, sorunları çözmede izlediği meto-
dun bir örneğine yer vermesidir. Murat, kimliğini gizli tutarak saraya sızacak, orada bir prensi kendisine 
aşık edecek, onunla ilişki kuracak, ilişkileri beyazperdede filmi satmak için gereken erotik sahneleri de 
içerecektir. Kahramanımız, sevgilisinden aynı zamanda, sarayın gizli bilgilerini alabilmek için de yarar-
lanacak, ancak gerçek kimliği açığa çıkınca, mücadele etmek zorunda kalacaktır. Bizans’la savaşım, 
genelde, iki ülke ordusunun karşı karşıya gelmesi bağlamında değil, merkeze sızarak istihbarat topla-
ma ve rehin alınanı kurtarma bağlamında işlenir.

Filmlerin konuları daha çok Türk-Bizans çatışması paralelinde Müslüman-Hristiyan çatışmasını işler. 
Bizans’da öne çıkan figürlerin Ortadoks Din Adamları’nın oluşu, aslında işlediği dönemde ‘Kilise’nin 
Hristiyan toplumlardaki etkinliği’ konusunda erken bir saptamadır. Genelde, kapalı kapılar ardında, 
yönetimi yönetmeye çalışan, entrikacı Ortadoks din adamları, İmparatoru Türkler’e karşı da kışkırtırlar. 
Taht kavgaları, bazen “Hristoları”, Türkler’le işbirliği yapmaya yöneltir.

“Köroğlu”, “Battal Gazi”, “Kara Murat” ve “Malkoçoğlu” gibi kahramanların, Anadolu’da, 1000 yıl süren 
Bizans Yönetimi’nin herhangi bir döneminde Romalılar’la olan savaşımlarını beyazperdeye yansıtan 
filmler, dönem seyircisi tarafından ilgiyle izlenmeleri yanı sıra, prodüksüyon açısından da bazı ilginç 
noktalar barındırırlar. Bu konulardan birisi, Türk Sineması’nın, kostümleri yaptırmak yerine, bu işle 
uğraşan depolardan kiralamasıdır. Bu konuda çevrilen filmler, dönem itibarıyla o kadar fazladırlar ki, 
kiralama yerleri, çeşitli bedenlerde dönem kostümleri hazırlamış, bunları film şirketlerine kiralamışlardır. 
Kılıçlar hatta mücevheratın bir kısmı, tahta olup, bunlar ses efektleri sayesinde kullanılabilir hale gelme-
ktedirler. ‘Tarihi filmde arkadan uçak geçmesi, ya da kol saatinin görünmesi’ gibi şehir efsaneleri işte bu 
filmler için söylene gelmişlerdir. Giovanni Scagnamillo konu hakkında: “Bizans sadece bir dekordur; 
üstelik oldukça kısıtlı, çünkü yapım olanakları fakirdir ve Bizans, surlar, kaleler (kaçınılmaz olarak 
Rumeli Hisarı) saraylar, zindanlar ve kavgaların yer aldığı meyhaneler” demektedir (Scagnamillo, 1999: 
s.86).

Oyuncu seçimi ya da mesleki deyimle casting, Bizans’ı işleyen filmlerin barındırdığı ilginç unsurlardan 
bir diğeridir. Anadolu Kahramanları’nın filmlerinde, Tarkan Filmleri’ndeki gibi Sultanahmet Mey-
danı’ndan yabancı turist toplamak yerine, Hristiyan Kadın Rolleri’nin Türk Oyuncular’a oynatılması 
tercih edilmiştir. İstanbul’un etnik kompozisyonu göz önüne alındığında, bu rolleri, Türkler, azınlıklar, 
levantenler ya da yüz yıllar önce din değiştirerek Müslüman olan Avrupai yüzlere paylaştırmanın hiç de 
fena bir fikir olmadığı açıktır. Rejisör Suat Yalaz’ın, Karaoğlan Filmlerinde başrolleri Kartal Tibet’le 

paylaşan Figen Say için söylediği, “hareketli filmler için biçilmiş kaftan, Claudia’ya (Cardinale) benziyor” 
(Akarsu,2014:s.58) sözü, ifade etmek istediğimizi en iyi şekilde izah etmektedir. Roma askerlerini 
oynayan figüranlar ise, tam tersi bir anlayışla, bu savaşçıların asıl görünümlerine hiç de benzemeyen 
insanlardan oluşturulmuş, deyim yerinde ise, roller sokaktan toplanan figüranlara dağıtılmıştır.

1980’lı yıllarda, Türk Sineması, konusu günümüzde geçen ve ‘Sanat Filmleri’ adı verilen seyrek dokulu 
filmlere yönelmiş, klasik film estetiğinde üretim ise, ancak, 1990lar’ın ikinci yarısında yeniden kendisini 
göstermeye başlamıştır. Tarihi filmlerde milat, Mustafa Altıoklar’ın 1995 tarihli “İstanbul Kanatlarımın 
Altında” filmidir. Hazerfen Çelebi’nin öyküsünü işleyen film, her ne kadar Bizans’dan sonraki bir dönemi 
işlese de, müziğinden kostümlere, örf ve adetlerden barındırdığı icatlara kadar Osmanlı’nın Bizans’dan 
devir aldığı mirası yansıtır. Bilindiği gibi, Keşif ve İcatlar, Orta Çağ’dan çıkılan bu dönemde yoğun-
laşmış, Leonardo Da Vinci’nin son anda iptal edilmesine rağmen krokilerini çizdiği bir İstanbul Köprüsü 
Projesi de bu dönemde oluşturulmuştur.

1997 yılında çekilen, Ersin Pertev filmi “Kuşatma Altında Aşk”ın, Bizans hakkında, yalnızca Türkiye’de 
değil, aynı zamanda dünyada çekilen en güzel film olduğu rahatlıkla ifade edilebilir. Film, Fatih Sultan 
Mehmet’in İstanbul’u almak için yaptığı kuşatma sırasında yaşanan bir aşk hikayesi paralelinde, Orta-
doks Klisesi’nin konumunu ve etkinliğini yansıtır. 2000 tarihli Gani Müjde filmi ise, Türk Sineması’ndaki 
Bizans Filmleri’ne son noktayı koyduğu gibi, ismiyle de o güne kadar yapılan Türk Filmlerindeki Bizans 
Algısı’nı özetler: “Kahpe Bizans”! FilminYunanistan’daki gösterimi sırasında ‘Kahpe’ Sözcüğü’nün 
kaldırılması şartı, akademisyen Henry Maguire’a göre “Yunanistan’la Bizans’ın doğrudan bağı olma-
masına rağmen” (Oskay, 2019:s.14) Yunanistan’ın kendisini Bizans’ın Mirasçısı olarak görme eğiliminin 
bir yansımasıdır. Absürt Komedi tarzında çekilen “Kahpe Bizans”, ne yazık ki, bir kolaj çalışması olmak-
tan öteye gidememiştir.

Saydam, B. & Kırel, S. (2022). Türkiye’deki Sanat Piyasasının Oluşum Sürecinin Sanat Sinemasının 
Kurumsallaşmasına Etkisi. Türkiye Film Araştırmaları Dergisi 2(1). 01-21.
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Klasik Çağlar, Batı’ya iki önemli unsuru miras olarak bıraktı: Medeniyet ve Din. Anadolu, Mezapota-
mya’da oluşturulan medeniyetin Grek Kültürü’ne ulaştırılmasında köprü vazifesi gördü. Sözgelimi, Batı 
Anadolu’dan oldukları öne sürülen Etrüsklerin de günümüz Avrupa Kültürü’nü oluşturan unsurlardan bir 
kısmını Anadolu’dan götürmüş olabilecekleri düşünülmektedir. Anadolu toprakları, Hristiyanlığın gelişi-
minde de önemli rol oynamış, Constantinopolis (İstanbul), Kapadokya ve Nicaea (İznik) gibi yöreler, 
Hristiyanlık kabul edildikten sonra da dini merkezler olarak önemlerini korumuşlardır (Roux, 2017: 
s.63).

M.S. 313’de Konstantinus’un ilan ettiği Milano Fermanı’yla, imparatorluk içindeki Hristiyanlar’a ve 
Paganlar’a Din Özgürlüğü tanındı. Daha sonra Roma’nın tek hakimi olan Konstantinus, M.S. 330’da, 
eski Byzantion Kentini, ‘Constantinopolis’ adıyla yeniden kurdu ve burayı Roma İmparatorluğu’nun 
başkenti yaparak, Senato’yu buraya taşıdı (Marr, 2018: s.198). 378 yılında Batı Roma İmparatoru 
Valens ve Ordusu’nun ana bölümü, Hadrianapolis’te (Edirne) yok edildi. Dindar bir Hristiyan olan Theo-
dosius 391 yılında, Pagan Kültlerini yasaklayarak, Hristiyanlığı devletin resmi dini yaptı. Ölümünden 
önce, imparatorluğun doğusunu oğlu Arcadius’a, batısını ise, oğlu Honorius’a vererek ikili bir yönetimi 
öngördü. İmparator’un ölümünden sonra ise, devlet kesin olarak ikiye ayrıldı. “Bizans sözcüğünün ilk 
kullanımı ise, 1557’de Alman tarihçi Hieronymus Wolf’a dayanır. Terim, kaynağını, başkentin Konstanti-
nopolis olarak adlandırmasından önceki ismi olan Bysantion’dan alır”(Seyrek, 2020: s.5). 

Türk Sineması’nda Bizans’ı işleyen filmler, 1950li yıllardan bu yana yapılmakta olup, bu yapıtların en 
mükemmelleri, 1970li yıllardan bu yana gerçekleştirilmiştir. Çalışmamızda, 1960lı yıllardan itibaren 
izlediğimiz bu filmleri, Sinema ve Arkeoloji konusunda edindiğimiz akademik bilgiler ışığında, teknik ve 
içerik bazında inceleyerek yazıya döktük. Filmlerin dökümünü yaparken, filmlerin kronolojisini, yapım 
tarihleriyle değil de filmde geçen tarihi olayların oluş sırasıyla düzenledik. Sözgelimi, Tarkan Filmleri, 
tarihin daha eski bir döneminde geçtiğinden, bu yapıtları Karaoğlan Filmleri’nden daha önce işledik. 
Takdir edileceği gibi, kültür sanat eserlerini yorumlamak, o yönde daha sonra yapılacak çalışmalara da 
yön verme işlevi taşımaktadır. Bir başka deyişle, üretim, ancak yorum vasıtasıyla hedef kitlesine 
ulaşabilecektir.

1. Beyazperde’de Doğu Roma

Anadolu’nun Batı Toplumu için önemiyle ters orantılı olarak, Dünya Sineması’nda Bizans ile ilgili hemen 
hiçbir unsur işlenmemiş, bin yıllık bir medeniyet, sanki denk geldiği orta çağa öykünerek, karartılmıştır. 
Dolayısıyla, İsa Peygamber ve Hristiyanlığın doğuşuyla ilgili olarak birçok film çevrilmekle birlikte, Hristi-
yanlığın kabulünden sonraki ilk dönemine ait tek tük film gerçekleştirilmiştir. Dünya Sineması’nda, 
Bizans’la ilgili filmlerin sayısı bir elin parmaklarını geçmezken, Bizans’tan, yalnızca (Batı) Roma ile ilgili 
filmlerde, o da dolaylı olarak bahsedilmiştir. Roma hakkında yüzlerce film yapılmışken, Bizans’ın Batı 
Sineması’nda hemen hiç olmaması, kimilerince, ‘dönemin, Hristiyanlığın artık kabul gördüğü ve olgu-
ların bir filmin barındırması gereken çatışmayı içermeyen bir dönem olması’ olarak değerlendiriliyor. 
Her ne kadar, bu tezle, Bizans’ın, Roma’ya oranla daha sakin bir yaşam sürdüğü itiraf edilmiş olsa da, 
bu şekilde düşünenler, “Bizans Entrikası” deyimine konu olmuş Doğu Roma’nın, aslında entrikaların en 
büyüğünü barındırdığını henüz keşfetmemiş görünüyorlar. Kraliçenin Hatıra Defteri isimli kitabın yazarı 
Mehmet Coral, bir röportajında bu olguyu şu sözleriyle ifade ediyor: “Konstantinopolis evresinde 
yaşananlar o denli çarpıcı ki…”(Bilgici, 2019:s.15).  

Yönetmen Lionello de Felice’nin 1961 tarihli “Constantino il Grande/Büyük Konstantin” filmi, İmparator 
Konstantin’in yaşam hikayesini anlatır. Konstantin’in Tribün oluşundan, Tetra’nın İmparatorluğu sırasın-
da, Galya’daki Roma İdareciliği yılları, Roma İmparatoru Maxentius’la savaşı ve (M.S. 293-312) 
Roma’yı birleştirdikten sonra, Bizans’ı kuruşu gibi unsurlar filmde kronolojik sırayla anlatılır. Antonio 
Margheriti’nin 1963 tarihli “Il Crollo di Roma/Roma’nın Çöküşü” filmi ise, İmparator Konstantin’in 
ölümünden sonra, Hristiyanlığa karşı artan tehditlerle ilgilidir. Yönetmen Alessandro Basetti’nin 1949 
tarihli “Fabiola”sı, ilginç hikayesi ile Epik Filmler’in en önemlilerinden birisi arasına girmiştir.
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Raporun en önemli yanı ise bütün bunları yapacak Milli Sinema Merkezi’nin kurulması önerisidir. Fran-
sa’da 1948 yılında kurulan Ulusal Sinema Merkezi (CNC)’nin bir benzerinin kurularak sektörün bu kuru-
luş tarafından desteklenmesi talep edilir (aktaran Karadoğan, 2019, s. 139-148). Dernek, aynı yıl bir 
sinema kulübü kurmak için harekete geçer. İstanbul Belediyesi’nin desteği ile Taksim’deki Belediye 
Galerisi’nde ayda iki defa olmak üzere “gerçek sanat değeri olan sanat ve kültür filmleri” göstermeye 
başlar. Kulübün programında Lumiére Kardeşler’in filmleri ve onlar hakkında hazırlanan bir belgesel 
vardır (Karadoğan, 2018, s. 103). 17 Şubat 1955 tarihinde Akşam gazetesi yarım sayfa Türk Film Dost-
ları Derneği’nin Ciné Club çalışmasını haberleştirir. Haberde, Avrupa’daki benzerleri gibi bizde de ilk 
Ciné Club çalışmalarının başladığı müjdelenir. Gecede gösterilen Lumiére Kardeşler’in filmlerinden ve 
filmlerin Fransız Kültür Merkezi’nden temin edildiğinden bahsedildikten sonra, gösterim programına 
dair detaylar okurlarla paylaşılır (“Film Dostları Derneği”, 1945, s. 3). Buradan yola çıkarak derneğin, 
Fransız film sektörünü inceleyerek Fransa’daki avangard sinemanın örgütlenme modelini izlediği 
varsayılabilir. Milli Sinema Merkezi önerisi, kota sistemi talebi, sinema kulübü ve düzenlenen film festi-
vali benzer tarihlerde Avrupa’daki avangard sanatın izlediği yöntemlerdir. Dernek, uygulamaya koyduğu 
yöntemlerle Türkiye’de o tarihlerde henüz oluşmayan sanat sinemasına alternatif bir gösterim ağı yarat-
mak ister. Bunun en önemli uzantısı da derneğin düzenlediği film festivalleridir.  İlki 1953 tarihinde 
olmak üzere dernek toplamda üç festival gerçekleştirir. Derneğin düzenlediği 1. Türk Film Festivali, 
“Türk filimciliğinin sanat bakımından inkişafını ve milletlerarası filimcilik âleminde mümtaz bir mevkiye 
ulaşmasını temin etmek” amacını taşır (Şener, 1972, s. 14). Bir sonraki yıl yapılan ikinci festivalde ise 
jüri En Başarılı Film ödülüne hiçbir filmi layık bulamaz. Üçüncü festivalde ise bu kez dağıtılan ödüllerin 
çokluğu yüzünden yarışma eleştirilir (Şener, 1972, s. 16-17). Bu festivallere sonraki yıllarda İstanbul 
Belediyesi Sanat Festivali (1961), İzmirFuarı kapsamında düzenlenen 1. Sanat Festivali (1961), Anta-
lya Altın Portakal Film Şenliği (1964), Hisar Kısa Film Yarışması (1967) ve Adana Altın Koza Film Şenliği 
(1969) eklenir (Karadoğan, 2018, s. 151).

Türk Film Dostları Derneği adına yaraşır biçimde ülkede canlı bir sinema kültürü ortamı yaratmak için 
çalışmalarına devam eder. TFDD'nin örgütlenme çabası, 1957 yılında Galatasaray Lisesi içerisinde bir 
sinema kulübü kurulmasını da sağlar. Liseli gençler TFDD çalışmalarını örnek alarak okul içerisinde 
“sanatsal yönü ağırlıkta olan” filmler  göstermeye başlar (Karadoğan, 2018, s. 105). Bu dönemde basın-
da da sinema kulübü çalışmaları ve ticari yanı ağır basmayan “sanatsal yönü” kuvvetli bir sinemaya 
yönelik ihtiyaç dile getirilir. Tunç Yalman, Vatan gazetesinde sanat sineması seyircilerini “hakiki sinema 
meraklıları” olarak tanımlarken, vizyona giren filmleri eğlence için yapılan filmler ve “hakiki sanat değeri 
taşıyan”lar olarak ikiye ayırır (1952). Turhan Doyran fikir dergisi Kaynak’ta yazdığı yazıda sinema 
kulüplerinin asli görevinin sinema gösterimlerinden çok “seyirci yetiştirmek” olduğunu dile getirir (1953). 
Halit Refiğ sinema yazarı olduğu dönemde Akis dergisindeki yazısında Galatasaray Lisesi’nde gençler-
in kurduğu sinema kulübüne olan rağbet üzerine “Özel Sinema İhtiyacı” başlıklı bir yazı yazar. Refiğ 
yazısında, “ciddi sinema”ya artan rağbetten bahsederek daha küçük daha mütevazı, kültür ve sanat 
değeri olan filmleri devamlı gösterecek salon eksikliğine değinir (1958, s. 26). Yalman bir başka yazısın-
da bu durumu daha net ifade eder. Yalman’a göre “zevksiz veya bilgisiz” filmcilerin ve “roman kapağına 
göre kitap seçen okur gibi film seçen seyircinin” algısı da sanat sineması salonlarının artması durumun-
da değişecektir (1953). Salah Birsel ise Vatan’da sinema kulüpleri hakkında yazdığı bir yazıda, açılacak 
yeni sinema kulüpleriyle birlikte kalabalıkların “gerçek sinema”nın ne olduğunu anlamasının kolaylaşa-
cağını dile getirir (1957). 1960’larda sinema yazarlarının ve aydınların açılmalarını olumlu karşıladıkları 
sinema kulüplerinde büyük bir artış yaşanır. YFYC ve TFDD’nin çabalarına ek olarak Robert Koleji 
Sinema Kulübü (1962), Darüşşafaka Sinema Kulübü (1966), İzmir Sinema Derneği (1967), Bursa 
Sinema Derneği (1967), Eskişehir Sinema Derneği (1967), Gaziantep Sinema Derneği (1967), Karad-
eniz Teknik Üniversitesi Sinema Kulübü (1967), İzmit Sinema Derneği (1966), ODTÜ Öğrenci Birliği 
Sinema Kulübü (1968), İTÜ Mimarlık Fakültesi Sinema Kulübü (1968) gibi bu dönemde pek çok sinema 
derneği ve sinema kulübü faaliyet gösterir (Karadoğan, 2018, s. 151). Türkiye’de altmışlı yılların sine-
masal ikliminde farklı şehirlerdeki okulların bünyesindeki dernek ve sinema kulüplerinin çoğalması ile 
sinema seyirci ilişkisinde de sanat sineması alanına yönelik bilgi ve ilgiyi canlandıracak bir değişim 
yaşanır.

  Film festivallerinin kültürel üretim ve anlatıların şekillenişine olan etkileri için bkz. Lalehan Öcal, Yerçekimsiz Dünya Sineması (İstanbul: NoteBene       
Yayınları, 2021).
   Burada “sanatsal yanı ağırlıklı olan filmler” söylemi adı altında çoğunlukla ticari sinemanın dışındaki Avrupa sanat sineması örnekleri kastedilse de zaman 
zaman buralarda Fred Zinnemann’ın Teresa (1951) filmi gibi Amerikan sinemasının çeşitli örneklerine de yer verilir (Karadoğan, 2018, s. 101). Türk Film 
Dostları Derneği’nin gösterim programında ise Lumiére Kardeşler’in çektiği sessiz filmlerden Fransız avangard filmlerine kadar daha geniş bir gösterim 
programı mevcuttur (Karadoğan, 2018, s. 103).  
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M.S. 312 yılında geçen filmde, Rual, Senatör Fabius Serenus’un Roma yakınlarında, deniz kıyısındaki 
villasına gladyatör oyunlarına davet edilir. Rual, aslında, Roma’da Hristiyanlığı kurmak isteyen İmpara-
tor Konstantin’in ajanıdır. Fabius, Hristiyanlığa karşı bir grup tarafından öldürülünce, suçlanan yine Hris-
tiyanlar olacaktır. Bu sırada, Konstantin güçleri Roma’ya barışı getirmek üzere şehrin kapısına dayan-
mışlardır.

Yönetmen Douglas Sirk’in 1954 tarihli “Sign of the Pagan/Pagan’ın Sembolü” filmi, benzer bir konuyu, 
Batı Roma’nın yıkılışı öncesini işler. Filmde, Constantinopolis’e doğru yola çıkan Centurion Marcian, 
Attila’nın kuvvetlerince yakalandıktan sonra kaçarak ellerinden kurtulur. Konstantinopolis’e vardığında, 
İmparator Odosius’u (esasen, çok öncesinde, M.S. 400’de ölmüştür) Atilla ile birlikte, Roma’ya sefer 
yapmak için kendi aralarında anlaşmaya çalışırken bulur. Hun İmparatorluğu’nun Batı Sineması’nda 
daima olumsuz unsurlarıyla yer almasına yeri gelmişken değinmek isteriz. Soufilia Semenova bunun 
nedenini şöyle yorumluyor: “Hun üstünlüğünü içine sindiremeyen bazı batılı düşünürler, Hun (Gun) 
Halkı’nın Batı Medeniyeti üzerindeki etkisini yeni nesillere saptırarak anlatmıştır (…) Bronz devrinde 
bocalamakta olan geri kalmış Batı’ya Demir Devrini getirerek medeniyeti hızlandıran Türklerdi”(Se-
menova,2006:s.7). Batı Roma, M.S. 476’da Odoaker yönetimindeki Barbarlar tarafından yıkılmış, Odo-
aker, son Batı Roma İmparatoru Romulus Augustulus’u (Küçük Augustus) tahtından indirerek impara-
torluk alametlerini Doğu Roma’nın başkenti Konstantinopolis’e göndermiştir (İplikçioğlu, 2015: 97). 
Doğu Roma, ya da diğer adıyla Bizans, daha bin yıl; 1453’te Fatih Sultan Mehmet’in Fethi’ne kadar 
varlığını sürdürecektir.

Yönetmen Robert Siodmak’ın 1968 yılında birbiri ardına çevirdiği “Kampf um Rom I,II”/“Struggle for 
Rome I, II”/“Roma için Mücadele I ve II”, M.S. 526 civarında geçer. Birinci filmde, Roma Asilleri’nin Lideri 
Cethegus, Bizans ve onun lideri Justinian’ı ziyaret eder. Amacı, Narses Yönetimi’ndeki Gotlar’ın üzerine 
bir ordu göndermek için imparatoru ikna etmektir. Çiftlemenin ikinci filminde ise, bu kez Roma, Gotlar’ın 
eline düşeli 50 sene geçmiştir. Cathegus, kraliçe Amalasuntha komutasındaki Ostragotlar’ı ve 
Romalılar’ı Bizans’a karşı dirilişe çağırır. Ancak, Bizans, Roma’yı işgal edip yeniden idaresini üstlen-
ince, Cathegus’un planları alt üst olur. Riccardo Freda’nın 1954 tarihli filmi “Teodora, imperatrice de 
Bizanzio/Bizans İmparatoriçesi Teodora”, İmparator Justinian’ın eşi Teodora’nın yaşam öyküsünü 
anlatır. Köle kız Teodora, Bizans İmparatoru Justinyanus ile evlenir. Bizans ile Roma arasındaki savaş-
ta, halkı için koşunan Teodora, imparatoriçeliği sırasında en çok, Justinian ile arasındaki sınıf farkından 
dolayı sıkıntı çekmektedir. Ancak, Nika İsyanı’ndaki etkin tavrı tarihe geçmiştir. 532 yılında Constantino-
pol’de (İstanbul'da) yaşanan isyanda, Justinyanus korkup kaçmaya kalkmıştır. Theodora, kendisine 
şunu söyler: “Yeterince altınımız var, ömrümüzün sonuna kadar rahat ederiz. Ama, benim inancıma 
göre eğer erguvani pelerini omzuna taktıysan, onu çıkarmamalısın. Bana gelince, ben atalarımızın 
sözüne her zaman inanmışımdır, erguvani pelerin kefenim olsun!”(Procopius,2018:s.87). İmparator, 
eşinden aldığı cesaretle, isyanı bastırır.

Roma’nın İngiltere’deki yerleşimi ile ilgili olarak günümüzde yapılan bir film de, yönetmen Doug Lefter’ın 
2007 tarihli yapıtı “The Last Legion”dur. Film, Konstantinopolis’de geçen sahnelerle başlar. Barbarlar, 
Romalı komutan Aurelius’un karagahını basıp, oğlu, Roma’nın son Sezarı Romülüs’ü kaçırırlar. Mekan 
olarak, Britanya’yı ikiye bölerek güneyindeki Roma Güçleri’ni koruyan Hadrian Duvarı’na kadar 
uzanılan filmde, Bizans, Galyalılar’la ittifak kurmuş, Roma, düşmüştür. Filmin sonunda, Küçük 
Romülüs, savaşı sona erdirerek, Batı Roma’yı da fiili olarak bitirmiş olur.

2. Türk Tarihi’nin Sinemamızdaki İzdüşümü

Dünya Sineması’nda Bizans konusunda az film yapılmasının yarattığı boşluğu Türk Sineması’nın 
Bizans hakkında yaptığı onlarca film doldurmuştur. Bu filmlerden söz etmeden önce, Türk Sine-
ması’ndaki üretim yöntemlerine kısaca bir göz atmamız gerekir.
Bir toplumun yapısını öğrenmek istiyorsak fikrimizce, o toplumun sinemasını incelemek bize iyi bir ipucu 
verecektir. Halit Refiğ şöyle der: “Sinema, bir çağın, gelişip büyüdüğü toprakların aynasıdır”(Yağcı, 
2016: s. 12). Yalnızca içerik değil aynı zamanda, üretim biçimi, satış ve dağıtım zincirine kadar ülke 
sinemasının her adımı, ülkedeki anlayışı ele verir. Öncelikle üretim yöntemlerine değinmek, bu konuda-
ki ‘İkincil Üretim’ kavramından bahsetmek isteriz. Kimilerinin, ‘Asya Tipi Üretim’, kimilerinin ise ‘Montaj 

Sanayii’ adını verdikleri olguya biz ikincil üretim adını veriyoruz. Öncü Olmak, İcat Etmek, Mükemmeli 
Gerçekleştirmek gibi iddiaları taşımayan İkincil Üretim, yalnızca daha önce yapılmış bir şeyi toplumun 
hizmetine sunma çabasıdır. Daktilo’yu Türkler icat etmemiştir ama Q Klavye’yi icad edip bunu insanlığın 
hizmetine sunan Türkler olmuştur (Hızlan, 2013:s.16). İşte, Türk Sineması, tarihi boyunca, sunan bu 
anlayışın etkisinde kalmıştır. Sinemayı Türkler icat etmemiştir ama icadından kısa bir süre sonra ülkel-
erine getirip de, bir yüzyıl boyunca kendi halklarının en büyük eğlence aracı olmasını sağlayan, bu ulus-
tur. Önce Batı Sineması’ndan uyarlamalar yapan Türk Sineması, daha sonra, sinemayı içselleştirmiş, 
bizden konuları devreye sokmuştur. Hiçbir dönemde, gerçek anlamda Dış Pazar bulamayan Türk Sine-
ması, tamamen Türk İnsanı için üretilmiş, bu nedenle, Bizans’ı işleyen filmler, “düşük bütçeli” ya da “B” 
filmleri kategorisindeki ürünler olmuşlardır.

Türk Sineması’nda, içerik ya da işlenen konulara bir göz atacak olursak, tarihi filmlerin ağırlıkta 
olduğunu görürüz. İlginç bir şekilde, kronolojik olarak, sinemamız, önce kendisine tarihsel açıdan yakın 
olan Kurtuluş Savaşı’nı işlemiştir. “Atatürk’ün de Meclis’teki konuşmasını kamera önünde tekrarlayarak 
bir nevi oyunculuk yaptığı 1932 tarihli “Bir Millet Uyanıyor” isimli Muhsin Ertuğrul filmi de söz konusu 
filmlerden birisidir”(Özuyar, 2021:s.125). Kurtuluş Savaşı filmlerini, Osmanlı İmparatorluğu ile ilgili 
filmler izlemiş, sonrasında ise, sinemamız, “Karaoğlan” ve “Köroğlu” gibi filmlerle daha önceki çağlara 
uzanmıştır. Türk Sineması, yerli malzemeden yararlanmayı bilmiş, Kurtuluş Savaşı’nı anlatan filmlerle 
adeta bir tür yaratmıştır. Her dönemde, çağın eğilimlerinin yansıtmayı bilen sinemamız, tarihi filmler 
başlığı altında, birçok alt türün de yaratıcısıdır. Tarihi filmlerin bu alt türleri arasında, konularını, Orta 
Çağ’daki Anadolu’dan alan Çizgi Roman Kahramanları’nın uyarlamaları,“Türk Kültür dünyasında 
önemli bir yer tutan Cenknameler”den (Hızlan, 2021:s.3) alan uyarlamalar, ya da özgün senaryolara 
dayanan örnekleri bulunmaktadır. Ahmet Özcan, ‘Türkiye’de Popüler Tarihçilik’ isimli kitabında:“-
Karaoğlan ve Tarkan gibi 60lar’da yayınlanan Asyalı kahramanlar, Tarihi Roman’dan bağımsızlıklarını 
kazanmışlardır”(Özcan,2011: s. 232,290) derken, aslında bu eserlerin özgün karakterlerini vurgulamak-
tadır.

3. Sezgin Burak ve Tarkan’ın Doğuşu

Türk Sineması’nda, tarihi filmlerin başlangıcı, her ne kadar 1950ler’e uzansa da, türün önemli örnekleri-
ni, 1970’li yıllarda yapılan filmler oluşturur. Filmin işlediği dönem açısından tarih sırasıyla Roma ile ilk 
iletişim kuran “Tarkan”dır. Tarkan’ın yaşadığı düşünülen dönemde, “başta nüfus artışı ve barınma 
güçlüğü olmak üzere anayurtları dışına topluca göçen Türk Kolları, zamanla Asya’nın en büyük kesi-
mine ve Avrupa’ya hakim olmuşlardır” (Kırzıoğlu, 1992:s.153) Tarihçi Yılmaz Öztuna, Türklerdeki bu 
keşif tutkusunu şöyle açıklamaktadır: “Türkler’de Cihangirlik vasfı, bir anane olarak teşekkül etmiş, 
hakim kavim olma imtiyazı kesin bir şekilde yerleşmişti (…) Bu olgu, Hunlar’a Asya hakimiyetinin 
kapılarını açmıştır” (Öztuna, 1963:s128).Avrupa Hunları, Tarkan’ın zamanında Atilla tarafından 
yönetilmekteydi. Atilla’nın askeri olan Tarkan, Bizans’ın yanı sıra, haberci olarak sıkça girip çıktığı Roma 
ile de ilişkilidir. Günümüzde, yabancı ülkelerde hazırlanan Kılıç- Sandalet filmleri sıralamalarında 
izlenilmeye değer filmler arasında yer alan Tarkan Filmleri, Türk Kültürü’nün dünya sinemasına bir 
armağanı olarak gösterilebilir. Esasen, bir çizgi roman kahramanı olan Tarkan’ın, ‘Mario’nun Kuşları’ 
isimli macerasında, olayların Attila’nın ikinci Avrupa Seferi sırasında geçtiğinden bahsedildiğine göre, 
kendisinin M.S. 450 yılı civarında yaşamış olacağı düşünülebilir.

Cumhuriyet’in ilk yıllarında, Ulu Önder Atatürk’ün insiyatifiyle temelleri atılan ve 1960’lı yıllarda doruğa 
ulaşan Rasyonel bir Milliyetçilik, Türk Varlığı’nın her dönemine sahip çıkmış, dolayısıyla Avrasya’daki 
birçok uygarlık gibi Hun Türkleri de incelenmiştir. Buradaki milliyetçilik, politik bir görüşten çok, toplu-
mun bütün sınıflarınca benimsenmiş bir kimlikten öteye gitmez. Özellikle, 1960 yılı civarında doğan, her 
sınıf ve politik görüşten kişilerin Oğuz, Kaan, Hakan, Temuçin, Teoman, Cengiz gibi isimleri taşıması, 
bu anlayışın apolitize olduğuna bariz bir delilidir. “1940lar’daki fikri ortam, Asya konusunda Turancı 
Türklerinki kadar net değildir ve daha çok Türk Tarih Tezleri’nden beslenmiştir”(Özcan, 2011:s.290). 
Tarkan ismi de aslında Kafkasya’da yaşayan Türkleri adlandırmada kullanılan “Tatar” tanımlaması ile 
“Kanı” kelimelerinin bileşiminden oluşmuştur.

Hayali bir kahraman olan Tarkan’ın yaratıldığı dönemde, Türkiye’de arkeolojik buluntu, bunları yorum-

layan yayınlar ve bu eserleri taşıyan müzelerin sayısı, günümüze oranla kısıtlı olduğundan, büyük bir 
araştırmanın eseri olduğu belli olan Tarkan’ın, Sezgin Burak’ın o dönemde İtalya’da yaptığı araştırma-
lardan da yararlandığı barizdir. Öte yandan, Tarkan Çizgi Romanları, Roma ile Türk Kültürü’nü birlikte 
yansıttığından, kendisi de Tatar kökenli olan Sezgin Burağın aynı zamanda, 1960’lı yıllarda henüz hipo-
tetik bağlamda olan Türk Tarih Tezlerini de çok iyi özümsediğine şahit oluyoruz. “Tez iki ana ekzen üzer-
ine oturuyordu: Türk Uygarlığı, tarihin en eski uygarlıklarından birisidir ve bu uygarlığın kökeni Orta 
Asyadır” (Sezer, 2005:s.22).  Kültürü, film, roman ve çizgi roman gibi popüler kültüre ait unsurlardan 
izleyen bir toplumun, Türk Tarihi’nin bir dönemi hakkında, Tarkan ve onun ardılları sayesinde bir fikir 
edindiği söylenebilir. Yanı sıra, Tarkan Filmlerini gerçekleştirenlerin, kostüm ve aksesuar tasarımların-
da, Sezgin Burağın çizimlerini bire bir kopya etmekle yetinmiş oldukları göz önüne alındığında, 
sanatçının yaptığı araştırmaların önemi daha da iyi anlaşılacaktır. 1960’lı yılların sonunda, Sezgin 
Burağın Türkiye’ye dönüp çizdiği Tarkan, önce Hürriyet Gazetesinde çizgi roman olarak yayımlanmış, 
Sezgin Burağın hayal gücü ve çizimleri sayesinde Türk insanınca sevilmiş ve benimsenmiştir.

1960’lı yılların ikinci yarısında, Türkiye’deki Sinema Sanayiine bir göz attığımızda, Westernler ve James 
Bond gibi Batı Sineması’nın en sürükleyici örneklerinin yabancı filmleri sevmeyenleri bile sinema salon-
larına çekmeyi başardığına şahit oluyoruz. Bu dönemde, sinemada kendisine ait karakterleri ve konu-
ları izlemeyi tercih eden, bir başka deyişle Türk Sineması’na sadık kalan izleyici de artık melodramlarla 
yetinmeyip, kalite aramaktaydı. Türk Sineması, televizyonun da yaygınlaşmaya başladığı bu dönemde 
az sayıda izleyici kitlesine yönelik çok sayıda film yaparak ayakta durma mücadelesi veriyordu. 
Karaoğlan”ı yazıp çizen Suat Yalaz’ın kendisinin yönettiği filmlerinin başarısı, Tarkan’ın da sinemaya 
uyarlanmasını sağlamış, ‘Türk Tarihi’ne ait çizgi romanların beyazperdeye aktarımı’ geleneğini “Tarkan” 
sürdürmüştü.

Beş filmlik bir film dizisi olan Tarkan’ın üçüncü macerası: “Viking Kanı”, Tarkan’ın denizin dibinde dev bir 
ahtopotla mücadelesini anlatır. Bu sahne, dünyada ender akvaryum havuzlarından birine sahip Efes 
Oteli’nde çekilerek soruna pratik bir çözüm bulunmuştur. İmkansızlığın yarattığı bu pratik çözüm, sual-
tında çekim yapmanın olumsuz sonuçlarını üstlenmek yerine, çekimlerin en mükemmel şekilde yapıl-
masını sağlamıştır. Bu gibi unsurlar, filmlere gerçekçilik katarak, akıcı olmalarını da sağlamıştır. Tarkan 
filmlerinin, çocuk ve yetişkin her yaşta izleyici kitlesine sahip oluşu da fikrimizce işte bu kolay hazme-
dilebilir oluşlarından gelir. Dolayısıyla, kuzu çevirmenin piliç çevirmeye dönüştürülmesi, Attila’nın 
çadırını 3-4 kişinin koruması gibi, sette ivedi çözümlerle gerçekleştirilen bu filmler, aslında, eldeki kısıtlı 
olanaklarla film yapmanın da bir başarısıdır. 1940’lı yıllarda, İtalya’da çekilen Yeni Gerçekçi filmlerden 
“Roma Açık Şehir”in (Y: Roberto Rosselini) gerçek savaş yıkıntıları arasında çekilmesi gibi, aynı 
dönemde Amerika’da çekilen Film Noirlar da maliyetten kısmak için, tek yönlü ışıklandırma yöntemini 
geliştirmiş, bu anlayış, sonraki dönemde, büyük bütçeli filmler tarafından da örnek alınmıştır 
(Silver,1999:s.35). İmkansızlıkların avantaj yarattığı bu tür durumlara Tarkan Filmleri’nde de rastlıyoruz. 
Bu filmlerde, İç ve Dış Mekan çekimleri, gerçek saraylar ve kalelerde yapılmış, stüdyo kullanımı yerine 
gerçek mekan kullanılması, tarihi zenginliklerimizin peliküle aktarmasını sağlamıştır.

Aydınlatma Batı Sineması’nın en büyük zaaflarından birisidir. Günün çeşitli anlarını aslına uygun yapay 
ışık kullanarak çözme sorunsalı büyük bütçeli filmlerde bile henüz çözülememiş bir sorunsaldır. Tarkan 
Filmlerinde, aydınlatma, teknik yetersizlikler nedeniyle bazı sahnelerde reflektörler yerine ışığın yüksek 
yoğunlukta olduğu, öğlen güneşine bırakılmış, bu da Ege Bölgesi’nin kendine özgü renklerinin peliküle 
aktarılmasını sağlamıştır. Vikingler’i gösteren sahneler, Avrupai yüzler kullanılması yerine Sultanahmet 
Meydanı’ndan toplanan gerçek Kuzey Avrupalı turistlerce oynanmıştır. Düşük bütçeli filmlerin ortak 
özellikleri, herhangi bir türde daha fazla sayıda filme ihtiyaç varsa, B filmlerinin, az sayıda çevrilen 
iddialı yapımların ulaşamayacağı rakamlara ulaşmalarıdır.

Tarkan çizgi romanında, Tarkan’ın Romalılar’la ilişkisi ve mücadelesi, Roma ve Bizans İmparatorluk 
ailesi, arenada döğüşler ve gladyatörler, sıkça işlenen unsurlardandır. Bu unsurlar arasında Vikingler 
dahi vardır. Tarihte Anadolu’ya kadar gelen Vikingler’in bu seferlerinin Sezgin Burakça bilinmesi de 
ilginçtir. Sezgin Burağın hayal dünyası o kadar geniştir ki, arkeolojik bulgulara kendi dünyasından da 
eklemeler yapar. Sözgelimi, arenada atlı arabaların tekerleğinin üzerinde bulunan ve tekerlek döndükçe 
karşıdaki arabanın tekerleklerini yarıp geçen bıçaklar (Sezgin Burağın ailesinin iddiasına göre) ilk kez 

1960lı yıllarda Burak tarafından çizilmiş, sonradan Ridley Scott’un 2000 tarihli “Gladyatör” filminde de 
tekrarlanmıştır.

“Tarkan” adını taşıyan ilk film, 1969 yılında Tunç Başaran tarafından yönetilmiştir. Tarkan’ı, dizinin beş 
filminde de olduğu gibi Kartal Tibet canlandırır. Tarkan filmlerindeki (aslında hiç var olmamış) Bizans 
İmparatorları’nın, Neron ve Caligula geleneğinde, yoldan çıkmış eğilimlere sahip kişiler olması dikkati 
çekicidir. Bunlardan, ilk filmdeki Bizans İmparatoru Valentinyanus’u Kayhan Yıldızoğlu canlandırır.
İkinci film olan 1970 tarihli “Gümüş Eğer” ise dizinin son dört filmini yönetecek olan Mehmet Aslan 
tarafından çekilmiştir. Filmde, günümüzde, “Batman” veya “Star Wars” gibi film serilerinde uygulanan 
‘Başlangıç’ esprisinde, Tarkan’ın çocukluğuna dönülmektedir. Henüz bebekken bulunduğu kale 
basılarak, babası öldürülen Tarkan’ı bulan bir kurt, onu kendi yuvasına götürerek, eşi tarafından emzir-
ilmesini sağlar. Film’de, Roma-Etrüsk Efsaneleri’ne (Demir, 2014:s.76) konu olan, insanları emziren dişi 
kurt efsanesine göndermeler vardır. Bilindiği gibi “Aeneas’ın liderliğinde Troya’dan kaçanlar, ataları 
Dardanos’un vatanı İtalya’ya gidip, Latinlerle anlaşmış ve onları liderlikleri altına alarak bir ülke 
kurmuşlardır. Kendi nesillerinden gelen ve yaşamlarının bir döneminde dişi kurt tarafından emzirilen 
Romus ve Romülüs, Roma’ya kendi isimlerini vermişlerdir (Sears, 2019: s.261). Mehmet Nuri Yıldurum, 
Babil Kulesinde Buluşalım isimli kitabında konuyla ilgili fikirlerini şöyle ifade ediyor: “Türk Efsanelerinde-
ki Kutsal Kurt Asena’nın, Çinlilerin bir Türk boyunu katletmesinden sonra, tek sağ kalan oğlan çocuğunu 
emzirmesi gibi, Romus ve Romülüs, Etrüskler ile Türkleri benzetmek isteyenler için ilham kaynağı 
olmuştur”(Yıldırım, 2017:s.89). Filmde, Türk Soyundan geldiği öne sürülen Kral Odin bağlamında ise 
Türk-İsveç soydaşlığına göndermeler bulunmaktadır. Abdullah Gürgün, “Amerikaya İlk Çıkan Viking’in 
Adı Türker” isimli gazete makalesinde dile getirdiği bulgu, söz konusu soydaşlık hakkında  önemli bir 
örnek teşkil eder: “İzlanda’nın ilk kralının adı da Yngve Tyrkiakonung, yani Türkiye Hakanı Konung-
dur”(Gürgün, 2013:s.8). 

Bilindiği gibi, “Baykal Bölgesi, Türkçe konuşan halkların en eski yurdudur. En belirgin arkeolojik izleri ise 
Lena kıyılarındaki kaya resimleridir. Üç yönde seyahat eden Paleolitik-Mezolitik göçler, Batı’da yakın 
doğuyu, Doğu’da Kuzey Amerika’yı, Güneyde ise, İndus Vadisini hedeflemiştir”. (Güneri, 2018:s.89). 
İlginç bir şekilde, bu filmlerin çekildiği yarım asır öncesinde henüz teorik bazda olan Avrasya ve Ameri-
ka’daki Türk Yayılması, aradan geçen süre içerisinde arkeoloji, genetik bilim ve konu hakkında çalışan 
akademisyenler sayesinde ispatlanır hale gelmiştir. En fazla Eva Bender tarafından canlandırılan 
büyücüler de, filmlere, Asya’daki Şaman Kültüründen unsurlar katar. Serinin her filminde farklı bir karak-
teri canlandıran ve cinselliği cömertçe sergileyen, İsveç ve Alman kökenli Eva Bender, bir neslin ilk 
cinsel uyanışlarıdır. Tarkan filmlerinde her şeyden önce fikrin (çıkış noktasının) başarıyla tasarlanmış 
olduğunu söyleyebiliriz. Geliştirilmeye açık bu fikir, “Conan The Barbarian” (Y: John Millius/1982) filmi 
gibi, bilinmeyen bir dönemden bahsetmenin avantajını yaşamaktadır. Bu ‘bilinmezlik unsuru’, içerikten 
kostüm tasarımına kadar her konuda insiyatifi yazarın eline bırakmaktadır. Tarkan’ın pek de yadırgan-
mayan eteği, kemeri, bilekliği, kılıcı ve pelerini, içerikte ise sınır tanımayan keşif, seyahat ve maceraları 
hep bu özgür düşüncenin eseridir. Ünlü yönetmen Halit Refiğin, ‘yerli kaynaklardan yola çıkarak 
evrensele ulaşma’ fikrini öngören ‘Ulusal Sinema’ mücadelesi, fikrimizce, Avrupai ya da Evrensel zihni-
yetle üretilmiş Tarkan filmleriyle doruğa ulaşmıştır. Bununla birlikte, Tarkan, Türk Tarihi’nde, kendisinden 
sonraki filmlere oranla son derece arkaik kalmıştır. Suyu kaptan içen, hayvan postundan dikilmiş kıyafe-
ti (sözgelimi Karaoğlan’ın Post Modern Kostümü’ne oranla çok daha) sade olan Tarkan, Türk Tarihinin 
de daha saf, ilkel, bilinmeyen bir dönemini temsil eder. Dolayısıyla, film yaratısının başlangıç noktası 
olan ‘fikir’, bu filmlerde başarılı olarak seçilmiştir.

Tarkan filmlerinin başarısını, sonradan “Malkoçoğlu” ve “Köroglu” gibi özgün senaryolar izleyecektir. Bu 
filmler, yalnızca bir neslin seyir zevkini tatmin etmekle kalmamış, aynı zamanda, tarihi film 
prodüksüyonu hakkında, günümüze kadar uzanan bir birikim oluşturmuşlardır. Söz konusu birikim, 
Tarih danışmanlarından, hazır kostüm ve aksesuar kiralayanlara kadar her konuda yönetmenlerin 
hizmetindedir.

4. Karaoğlan ve Türk’ün Bizans ile Savaşımı

1960lı yılların ikinci yarısına bir göz attığımızda, Suat Yalaz’ın ‘Karaoğlan’ adlı eserinin, gazetelerde 
yayınlandığını, eserin, içeriği kadar, sanatçının tasarladığı çizimlerle de beğeni topladığını gözlemleye-
biliriz. Tarkan’a oranla, Türk Tarihi’nin daha geç bir dönemini işleyen Karaoğlan, Orta Asya’daki Türk 
Kültürü’nün Anadolu’daki bir yansımasıdır. Bu dönemde “Doğu Avrupa, Volga-Ural etkileri taşımak-
tadır”(Dolukhanov,2009:s.240). ‘Altaylardan Gelen Yiğit’ sloganı ile tanıtılan Karaoğlan, gerek Camoka 
gibi kötü adamlarla, gerekse, Anadolu’yu işgal etmeye çalışan Moğol Orduları gibi, her serüvende bir 
başka düşmana karşı savaşıyor, sonunda galip geliyordu. Eserin Yazar ve Çizeri Suat Yalaz, 1965 yılın-
dan itibaren, Karaoğlan’ı kendi yönettiği filmlerde işlemeye başladı.

Karaoğlan’ı “Malkoçoğlu”, “Fatih’in Fedaisi: Kara Murat”, “Köroğlu”, ve “Battal Gazi” gibi Türk 
Tarihi’nden esinlenerek yaratılmış bir dizi karakter takip etti. Bu filmlerin ortak yanı, bu ‘kahramanların’ 
Roma ve Bizans’a karşı olduğu kadar, ahaliyi, Türk Beyleri arasında da baskı yapanlara karşı da savun-
malarıydı. Sözgelimi, “Köroğlu”, Bolu Beyi, getirdiği atı beğenmediği için gözü kör edilen bir seyisin 
oğludur. Bizans’ın merkezi Konstantinopolis, Hristiyanlık için çok önemli bir konumda olduğu için, 
filmlerin hemen hepsi bir din savaşını barındırırlar. Bu filmlerdeki başlıca karakterlerin, Piskopos, Papaz 
ya da bunların etkisinde kalmış yöneticiler olması, görsellikte ise, kilise, haç ve ikonalar gibi sembolik 
unsurlara yer verilmesi bu olgunun bir göstergesidir.

Karaoğlan’ın maceralarının uyarlandığı serinin ilk filmi olan “Altay’dan Gelen Yiğit: Karaoğlan” (Y: Suat 
Yalaz/1965) Çağdaş Türk Sineması’nda Bizans’ı konu alan ilk yapıtlardan biridir.   Türk Sineması’nın en 
iyi filmlerinden biri olan bu ilk Karaoğlan’dan sonra gerçekleştirilen 1967 tarihli “Baybora’nın Oğlu”nda, 
Karaoğlan, Bizans’a kadar gelip Baybora’yı arar. Bu film de Karaoğlan’ın yazar ve çizeri Suat Yalaz 
tarafından yönetilmiştir. Mehmet Aslan’ın yönettiği 1972 tarihli “Bizanslı Zorba”da ise, Karaoğlan, 
Bizans’a yeniden döner ve zevk düşkünü, acımasız Manuel Vasileas ile mücadele eder.

1970li yıllar, yalnızca pelikülün değil, Türk Sineması’nın üretim açısından da renklendiği, çeşitlendiği bir 
dönemdir. Siyah beyaz televizyonla rekabet, filmleri önce renklendirmiş, sonra da seyirciyi sinema salo-
nuna çekebilecek filmlerin yapılmasını sağlamıştır. Bu dönemde, Karaoğlan ve Türevlerinin filmleri, 
Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı ana karakterleriyle sinema salonlarını doldurup boşaltmaktaydılar. Türk 
Basın Camiası’nın önemli ismi Rahmi Turan, ‘sahip olduğu üstün hayal gücünü’, yazarı olduğu “Kara 
Murat”tan da esirgememiş ve önemli bir kahraman yaratmıştı. Birkaçı Türk-İtalyan ortak yapımı olarak 
çekilen dokuz filmlik Kara Murat Serisi’nin bazıları, Bizans ile ilişkilendirilmiştir. Natuk Baytan’ın yönet-
tiği 1973 tarihli “Kara Murat: Fatih’in Fermanı”nda, Bizanslı Prenses İren, Osmanlı Hükümdarı Fatih 
Sultan Mehmet’e (Bora Ayanoğlu) aşık olmuştur. Bizans hükümdarı, Konstantinopolis’i almaması koşu-
luyla kızını Sultan’a vermek ister, ancak Fatih, bunu kabul etmez. Bizanslılar, bunun üzerine Prens 
Nicol’ün (Kenan Pars) komutasında, Türk köylerine ani baskınlar düzenlerler ve halkı kılıçtan geçirirler. 
İstanbul'un fethi sırasında İrene öldürülür. Padişah, İrene’in öldürülmesini araştırmak ve intikamını 
almak üzere Kara Murat’ı görevlendirir. Kara Murat da (Cüneyt Arkın) sorunu çözmek için Nikol ve 
adamlarının saklandığı Midilli Adası’na gider. 1975 tarihli olan ve Natuk Baytan’ın yönettiği “Karaoğlan- 
Kara Şövalye’ye Karşı”da ise, Bizans Prensi, Kara Murat’ın babasını öldürerek, kardeşini, Türklere 
karşı savaşmak üzere Kara Şövalye adıyla yetiştirir. Kara Murat, Rumeli Komutanı Karaca Paşa’nın 
rehin alınması üzerine onu kurtarmak üzere yöreye gittiğinde, kardeşiyle bu kez düşmanı olarak karşı 
karşıya gelecektir.

Bizans’a karşı savaşan bir başka kahraman, M.S.717 yılında tahta çıkan Bizans kralı III. Leon döne-
minde yaşayan ve gerçek bir şahsiyet olan Battal Gazidir. Battal Gazi’yi Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı 
dört filmlik serinin, yönetmenliğini Atıf Yılmaz-Zeki Ökten’in üstlendiği 1971 tarihli ilk filmi “Battal Gazi 
Destanı”, babasının mezarı başında intikam yemini eden Battal Gazi ile sonunda İslamiyet’i kabul eden 
Bizanslı Hammer’in (Fikret Hakan) arasındaki mücadeleyi konu alır. Duygu Sağıroğlu’nun yönettiği 
1973 tarihli “Savulun Battal Gazi Geliyor” filminde ise, Bizanslılar, Türkleri Anadolu’dan atmaya yönelik 
planları yeniden uygulamaya koymuşlardır. Köyleri basıp her yeri yakıp yıkmaktadırlar. Ailesi katledilen 
Seyyit Battal (Cüneyt Arkın) adlı genç, zamanla intikamını alacaktır. Arap kökenli olan ve gerçek yaşam-
da peygamber soyundan geldiği ifade edilen Battal Gazi’yi anlatan film, dolayısıyla Osmanlı-Bizans 

rekabetini de bir din savaşına çevirmiştir. Burada, ortak kimlik, milliyet değil dindir. Remzi Jöntürk’ün 
1971 yılında yönettiği, “Ölüm Fedaileri” ise, bu olgunun tam tersini işler. Filmde, Avrupa Ülkeleri’nin 
ordularından oluşan Haçlılar, Bizans’ın kapılarına dayandıklarında, aslında Hristiyan olan Dört Silahşör, 
Osmanlı Akıncıları’na katılarak Haçlılar’a karşı mücadele ederler. Her halükarda, filmlerdeki din olgusu, 
politik olmaktan çok din ve milliyeti bir arada barındıran bir kimliğin temsili olarak yer alır.

Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı “Malkoçoğlu”, 14. Ve 16. Yüzyıllar arasında Osmanlı İmparatorluğu’nda 
yaşamış Malkoçoğlu Ailesi’nin bir üyesidir. Padişahlar tarafından Balkanlar’da yapılan akınlarda görev-
lendirilmiş aileyi anlatan serinin Süreyya Duru-Remzi Jöntürk tarafından yönetilen 1969 tarihli 
“Malkoçoğlu-Akıncılar Geliyor” filminde, Bizans Prensi, Sırp Prensesi ile evlenerek Osmanlı İmparator-
luğu içinde bir ayrılık yaratmak istemektedir. Malkoçoğlu, bu evliliği engellemek ve Bizans Prensi’nin 
esir aldığı valinin serbest kalmasını sağlamak için Balkanlar’a gönderilir. İlginç bir şekilde, filmin yer 
verdiği tarihi gerçeklerden birisi, yöneticilerin kuvvetlerini birleştirmek istedikleri ülkelerden gelin alması 
veya onlara gelin vermesidir. Bu örnekte görüldüğü gibi, Tarihi filmler, gerçekleri olduğu gibi göstermek 
yerine, bir fikir vermek görevini yerine getirirler. Bir başka deyişle, kılıç-sandalet filmlerinde, tarihin, 
imkanlar dahilinde gerçekleştirilmiş kırıntıları bulunur. Bu olgunun bir başka örneğine, Tunç Başaran’ın 
yönettiği 1966 tarihli “Fatih’in Fedaisi” filminde de rastlamaktayız. Filmde, İstanbul’u fethetmek için son 
hazırlıkları yapan Fatih Sultan Mehmet, Bizans’ın elinde tuttuğu Orhan Çelebi’yi kurtarmak için sancak-
beylerinden Murat Bey’i (Kartal Tibet) İstanbul’a gönderir. Murat’ın görevlerinden birisi de Kraliçe 
Teodora’nın hazinesini alıp gelmektir. Ancak, gerçek yaşamda Bizans’ı o esnada yöneten 6. Konstan-
tin’in iki eşinden hiç birisi Theodora adını taşımaz. Film’de, M.S.6. Yüzyıl’da yaşayan Bizans İmpara-
toriçesi Theodora’nın popülaritesinden yararlanılmak istenmiş ancak, aradaki bin yıllık fark unutulmuş-
tur. Yapıtı ilginç kılan bir başka unsur, bu tür filmlerde ana kahramanın, sorunları çözmede izlediği meto-
dun bir örneğine yer vermesidir. Murat, kimliğini gizli tutarak saraya sızacak, orada bir prensi kendisine 
aşık edecek, onunla ilişki kuracak, ilişkileri beyazperdede filmi satmak için gereken erotik sahneleri de 
içerecektir. Kahramanımız, sevgilisinden aynı zamanda, sarayın gizli bilgilerini alabilmek için de yarar-
lanacak, ancak gerçek kimliği açığa çıkınca, mücadele etmek zorunda kalacaktır. Bizans’la savaşım, 
genelde, iki ülke ordusunun karşı karşıya gelmesi bağlamında değil, merkeze sızarak istihbarat topla-
ma ve rehin alınanı kurtarma bağlamında işlenir.

Filmlerin konuları daha çok Türk-Bizans çatışması paralelinde Müslüman-Hristiyan çatışmasını işler. 
Bizans’da öne çıkan figürlerin Ortadoks Din Adamları’nın oluşu, aslında işlediği dönemde ‘Kilise’nin 
Hristiyan toplumlardaki etkinliği’ konusunda erken bir saptamadır. Genelde, kapalı kapılar ardında, 
yönetimi yönetmeye çalışan, entrikacı Ortadoks din adamları, İmparatoru Türkler’e karşı da kışkırtırlar. 
Taht kavgaları, bazen “Hristoları”, Türkler’le işbirliği yapmaya yöneltir.

“Köroğlu”, “Battal Gazi”, “Kara Murat” ve “Malkoçoğlu” gibi kahramanların, Anadolu’da, 1000 yıl süren 
Bizans Yönetimi’nin herhangi bir döneminde Romalılar’la olan savaşımlarını beyazperdeye yansıtan 
filmler, dönem seyircisi tarafından ilgiyle izlenmeleri yanı sıra, prodüksüyon açısından da bazı ilginç 
noktalar barındırırlar. Bu konulardan birisi, Türk Sineması’nın, kostümleri yaptırmak yerine, bu işle 
uğraşan depolardan kiralamasıdır. Bu konuda çevrilen filmler, dönem itibarıyla o kadar fazladırlar ki, 
kiralama yerleri, çeşitli bedenlerde dönem kostümleri hazırlamış, bunları film şirketlerine kiralamışlardır. 
Kılıçlar hatta mücevheratın bir kısmı, tahta olup, bunlar ses efektleri sayesinde kullanılabilir hale gelme-
ktedirler. ‘Tarihi filmde arkadan uçak geçmesi, ya da kol saatinin görünmesi’ gibi şehir efsaneleri işte bu 
filmler için söylene gelmişlerdir. Giovanni Scagnamillo konu hakkında: “Bizans sadece bir dekordur; 
üstelik oldukça kısıtlı, çünkü yapım olanakları fakirdir ve Bizans, surlar, kaleler (kaçınılmaz olarak 
Rumeli Hisarı) saraylar, zindanlar ve kavgaların yer aldığı meyhaneler” demektedir (Scagnamillo, 1999: 
s.86).

Oyuncu seçimi ya da mesleki deyimle casting, Bizans’ı işleyen filmlerin barındırdığı ilginç unsurlardan 
bir diğeridir. Anadolu Kahramanları’nın filmlerinde, Tarkan Filmleri’ndeki gibi Sultanahmet Mey-
danı’ndan yabancı turist toplamak yerine, Hristiyan Kadın Rolleri’nin Türk Oyuncular’a oynatılması 
tercih edilmiştir. İstanbul’un etnik kompozisyonu göz önüne alındığında, bu rolleri, Türkler, azınlıklar, 
levantenler ya da yüz yıllar önce din değiştirerek Müslüman olan Avrupai yüzlere paylaştırmanın hiç de 
fena bir fikir olmadığı açıktır. Rejisör Suat Yalaz’ın, Karaoğlan Filmlerinde başrolleri Kartal Tibet’le 

paylaşan Figen Say için söylediği, “hareketli filmler için biçilmiş kaftan, Claudia’ya (Cardinale) benziyor” 
(Akarsu,2014:s.58) sözü, ifade etmek istediğimizi en iyi şekilde izah etmektedir. Roma askerlerini 
oynayan figüranlar ise, tam tersi bir anlayışla, bu savaşçıların asıl görünümlerine hiç de benzemeyen 
insanlardan oluşturulmuş, deyim yerinde ise, roller sokaktan toplanan figüranlara dağıtılmıştır.

1980’lı yıllarda, Türk Sineması, konusu günümüzde geçen ve ‘Sanat Filmleri’ adı verilen seyrek dokulu 
filmlere yönelmiş, klasik film estetiğinde üretim ise, ancak, 1990lar’ın ikinci yarısında yeniden kendisini 
göstermeye başlamıştır. Tarihi filmlerde milat, Mustafa Altıoklar’ın 1995 tarihli “İstanbul Kanatlarımın 
Altında” filmidir. Hazerfen Çelebi’nin öyküsünü işleyen film, her ne kadar Bizans’dan sonraki bir dönemi 
işlese de, müziğinden kostümlere, örf ve adetlerden barındırdığı icatlara kadar Osmanlı’nın Bizans’dan 
devir aldığı mirası yansıtır. Bilindiği gibi, Keşif ve İcatlar, Orta Çağ’dan çıkılan bu dönemde yoğun-
laşmış, Leonardo Da Vinci’nin son anda iptal edilmesine rağmen krokilerini çizdiği bir İstanbul Köprüsü 
Projesi de bu dönemde oluşturulmuştur.

1997 yılında çekilen, Ersin Pertev filmi “Kuşatma Altında Aşk”ın, Bizans hakkında, yalnızca Türkiye’de 
değil, aynı zamanda dünyada çekilen en güzel film olduğu rahatlıkla ifade edilebilir. Film, Fatih Sultan 
Mehmet’in İstanbul’u almak için yaptığı kuşatma sırasında yaşanan bir aşk hikayesi paralelinde, Orta-
doks Klisesi’nin konumunu ve etkinliğini yansıtır. 2000 tarihli Gani Müjde filmi ise, Türk Sineması’ndaki 
Bizans Filmleri’ne son noktayı koyduğu gibi, ismiyle de o güne kadar yapılan Türk Filmlerindeki Bizans 
Algısı’nı özetler: “Kahpe Bizans”! FilminYunanistan’daki gösterimi sırasında ‘Kahpe’ Sözcüğü’nün 
kaldırılması şartı, akademisyen Henry Maguire’a göre “Yunanistan’la Bizans’ın doğrudan bağı olma-
masına rağmen” (Oskay, 2019:s.14) Yunanistan’ın kendisini Bizans’ın Mirasçısı olarak görme eğiliminin 
bir yansımasıdır. Absürt Komedi tarzında çekilen “Kahpe Bizans”, ne yazık ki, bir kolaj çalışması olmak-
tan öteye gidememiştir.

Saydam, B. & Kırel, S. (2022). Türkiye’deki Sanat Piyasasının Oluşum Sürecinin Sanat Sinemasının 
Kurumsallaşmasına Etkisi. Türkiye Film Araştırmaları Dergisi 2(1). 01-21.
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Sinema yazarlarının ve entelektüellerin yazılarına bakıldığında ise, sinema filmleri üzerinden Türkiye’de 
ticari sinema ile sanat sineması ve bunu takip eden alt kültür ile yüksek kültür arasında bir karşıtlığın 
oluştuğunu gözlemlemek mümkündür. Sanat sineması örnekleri bu dönemde “gerçek sinema”, “ciddi 
sinema” ve “hakiki sinema” olarak kabul görülme eğilimindeyken, ticari sinema seyircisi ise sinema 
kulüplerinin artmasıyla “eğitilme potansiyeline sahip” kişiler gibi görülür. Sanat sineması, dönemin 
entelektüel, aydın ve sinema yazarlarına göre ticari sinemadan ve popüler kültürdenkaçmak için bir 
“sığınak” işlevi görür (Karadoğan, 2018, s. 105). Bu tarz yazıların artmasının ve entelektüellerin sine-
maya daha çok ilgi göstermesinin nedenlerinden biri de sanat sineması arayışı dile getiren ve bu yönde 
yazı yazan yazarların çoğalmasıdır. 1950’li yıllar Türkiye’de sanat sinemasının kurumsallaşmaya 
başladığı yıllar olduğu kadar sinema yazınının da özerkleştiği yıllardır. 1940’larla birlikte Sezai Solelli 
(Tasvir-i Efkar, Yıldız), Nijat Özön (Vatan, Ulus, Akis, Dost), Burhan Arpad (Vatan) gazete ve dergilerde 
sinema eleştirisini daha sistematik bir hâle getirir. 1940’lardaki sinema eleştirisine yeni bakış kazan-
dıran ilk kuşağa 1950’lerde Semih Tuğrul (Dünya, Tercüman), Metin Erksan (Dünya), Halit Refiğ 
(Akşam, Akis), Tuncan Okan (Milliyet, Kim), Çetin Özkırım (Yeni Sabah), Salah Birsel (Vatan), Ali 
Gevgilili (Vatan), Giovanni Scognamillo (Akşam) ve Tarık Dursun Kakınç (Pazar Postası) gibi isimler de 
eklenir (Saydam, 2021, s. 83; Biryıldız, 2002, s. 77-100). Artist, Ses, Pazar Postası, Yedinci Sanat, Yeni 
Sinema, Özgür Sinema gibi dergilerle birlikte Nijat Özön’ün Türk Sineması Tarihi kitabı da bu dönemde 
yayınlanır. Ali Karadoğan’a göre sinema yazarlarının özerkleşme çabaları öte yandan sinemacılarla 
çatışmalarına ve yönetmenlerle eleştirmenler arasında gerginliklerin yaşanmasına da yol açar (2018, s. 
114). Engin Ayça bunun en büyük nedenlerinden birinin eleştirmenlerin yazılarıyla Cumhuriyet’in ilke ve 
inkılaplarında olduğu gibi Batılılaşma saikiyle hareket ettiğini ve seyirciyi eğitmeyi amaç edinerek yerli 
filmlerin düzeyini yükseltme çabaları olduğunu belirtir (2016, s. 39). Savaş Arslan’a göre ise sinema 
yazarlarının popüler Türk filmlerini eleştirirken o dönem revaçta olan İtalyan Yeni Gerçekçiliği ve 
Fransız Yeni Dalgası gibi akımlara ait filmleri övmeleri, popüler sanat ile yüksek sanat arasında bir 
karşıtlığın yaşanmasına sebep olur. Eleştirmenler sinemanın sanat tarafını öne çıkartarak, sanat sine-
masını popüler sinemanın önüne koyarlar (Arslan, 1997, s. 45). Arslan, bunda sinema eleştirmenlerinin 
“Batılı eğitim almış küçük burjuva kökenli” olmalarının da etkili olduğunu belirtmesi önemli bir noktayı 
tartışmaya açmaya olanak verir (1997, s. 47). Ulusal sinema oluşumlarında film yapım olanaklarını 
belirleyen yapım/cılık niteliği ve film üreten uygulama alanındaki kültürel zihniyet/yaklaşım ve sınıfsal 
özellik sanatın diğer alanlarında olduğu gibi önemsenmesi gereken bir belirleyicilik içerir. Bu belirleyici-
lik hem üretime ön ayak olan yapımla ilgili sermaye sahipliğine (beklenti, yaklaşım ve metnin içeriğine 
dair belirleyiciliği) dair ipuçları taşır hem de üretilen filmi doğrudan etkileyecek olan üreticilerin belirlen-
mesine dair bir sınırlama ve ifade alanı açar. Bu açıdan bilinen diğer ülke sinemalarına ait filmlere dair 
öykünmeler, eleştirmenlerin düşünceleri ve seyircilerin beğenileri de sanat sineması alanında belirley-
iciliği olan dinamikler olarak karşımızdadırlar. Sinema tarihçisi Roy Armes sinema üreticilerinin ticari 
sinema ve modern sinema arasında kalışlarına değinir. Armes’a göre bu durum üçüncü dünya ülkesi 
olarak tanımlanan diğer ülkelerde de yaşanmaktadır:

“[Aydınlar] karşısına koyabilecekleri sinema modellerini edinme olgunluğuna ulaştıkları zaman kendile-
rini yerel ticari film üretiminin dışında görmeye hazırdırlar ve kendi çabalarının yerel stüdyoların ürün-
leriyle özdeşleştirilmesi durumunda memnuniyetsizliklerini açıkça gösterirler. Ticari sinemanın bu 
şekildeki bir yadsınması, kitle seyircisinin de yadsınmasını ve Batı modellerine -Hollywood’un asıl ticari 
film yapımcılarıyla yarışamayacaklarını bildiklerinden, modern sinemanın daha ciddi mucitleri olarak ele 
alınabilecek olan ustalara zorunlu bir dönüşün gerekliliğini imler” (aktaran Arslan, 1997, s. 47).

Armes’ın belirttiği gibi Türkiye’de de sinema yazarlığının özerkleşme sürecinde benzer bir durum 
yaşanır. Sinema yazarları özerkleşme süreciyle birlikte Bourdieu’nun bahsettiği şekilde bir gruba üye 
olmaktan dolayı kazanılan sosyal sermayeye sahip olurlar. Bourdieu’ya göre sosyal sermaye, bireyin 
toplum içerisinde gereksindiği dönemlerde destek alabileceği ve güvendiği fertlerden oluşan bir ilişkiler 
ağına işaret eder. Palabıyık’a göre ise bu ilişkiler ağı da ekonomik-kültürel sermaye kazanımı için önem 
arz eder (Palabıyık, 2020, s. 16). Türkiye’deki sinema yazarları elde ettikleri bu konum üzerinden 
popüler ve ticari sinemayı yadsıyarak, bir “kalite geleneği” arayışı içerisine girerler. Bu durumda da 
Avrupalı ve Amerikalı auteur yönetmenlerin sinemaları ön plana çıkarılarak yerli sinemacılardanda 
auteur sineması geleneği içerisinde filmler üretmesi beklenir.

Giriş

Klasik Çağlar, Batı’ya iki önemli unsuru miras olarak bıraktı: Medeniyet ve Din. Anadolu, Mezapota-
mya’da oluşturulan medeniyetin Grek Kültürü’ne ulaştırılmasında köprü vazifesi gördü. Sözgelimi, Batı 
Anadolu’dan oldukları öne sürülen Etrüsklerin de günümüz Avrupa Kültürü’nü oluşturan unsurlardan bir 
kısmını Anadolu’dan götürmüş olabilecekleri düşünülmektedir. Anadolu toprakları, Hristiyanlığın gelişi-
minde de önemli rol oynamış, Constantinopolis (İstanbul), Kapadokya ve Nicaea (İznik) gibi yöreler, 
Hristiyanlık kabul edildikten sonra da dini merkezler olarak önemlerini korumuşlardır (Roux, 2017: 
s.63).

M.S. 313’de Konstantinus’un ilan ettiği Milano Fermanı’yla, imparatorluk içindeki Hristiyanlar’a ve 
Paganlar’a Din Özgürlüğü tanındı. Daha sonra Roma’nın tek hakimi olan Konstantinus, M.S. 330’da, 
eski Byzantion Kentini, ‘Constantinopolis’ adıyla yeniden kurdu ve burayı Roma İmparatorluğu’nun 
başkenti yaparak, Senato’yu buraya taşıdı (Marr, 2018: s.198). 378 yılında Batı Roma İmparatoru 
Valens ve Ordusu’nun ana bölümü, Hadrianapolis’te (Edirne) yok edildi. Dindar bir Hristiyan olan Theo-
dosius 391 yılında, Pagan Kültlerini yasaklayarak, Hristiyanlığı devletin resmi dini yaptı. Ölümünden 
önce, imparatorluğun doğusunu oğlu Arcadius’a, batısını ise, oğlu Honorius’a vererek ikili bir yönetimi 
öngördü. İmparator’un ölümünden sonra ise, devlet kesin olarak ikiye ayrıldı. “Bizans sözcüğünün ilk 
kullanımı ise, 1557’de Alman tarihçi Hieronymus Wolf’a dayanır. Terim, kaynağını, başkentin Konstanti-
nopolis olarak adlandırmasından önceki ismi olan Bysantion’dan alır”(Seyrek, 2020: s.5). 

Türk Sineması’nda Bizans’ı işleyen filmler, 1950li yıllardan bu yana yapılmakta olup, bu yapıtların en 
mükemmelleri, 1970li yıllardan bu yana gerçekleştirilmiştir. Çalışmamızda, 1960lı yıllardan itibaren 
izlediğimiz bu filmleri, Sinema ve Arkeoloji konusunda edindiğimiz akademik bilgiler ışığında, teknik ve 
içerik bazında inceleyerek yazıya döktük. Filmlerin dökümünü yaparken, filmlerin kronolojisini, yapım 
tarihleriyle değil de filmde geçen tarihi olayların oluş sırasıyla düzenledik. Sözgelimi, Tarkan Filmleri, 
tarihin daha eski bir döneminde geçtiğinden, bu yapıtları Karaoğlan Filmleri’nden daha önce işledik. 
Takdir edileceği gibi, kültür sanat eserlerini yorumlamak, o yönde daha sonra yapılacak çalışmalara da 
yön verme işlevi taşımaktadır. Bir başka deyişle, üretim, ancak yorum vasıtasıyla hedef kitlesine 
ulaşabilecektir.

1. Beyazperde’de Doğu Roma

Anadolu’nun Batı Toplumu için önemiyle ters orantılı olarak, Dünya Sineması’nda Bizans ile ilgili hemen 
hiçbir unsur işlenmemiş, bin yıllık bir medeniyet, sanki denk geldiği orta çağa öykünerek, karartılmıştır. 
Dolayısıyla, İsa Peygamber ve Hristiyanlığın doğuşuyla ilgili olarak birçok film çevrilmekle birlikte, Hristi-
yanlığın kabulünden sonraki ilk dönemine ait tek tük film gerçekleştirilmiştir. Dünya Sineması’nda, 
Bizans’la ilgili filmlerin sayısı bir elin parmaklarını geçmezken, Bizans’tan, yalnızca (Batı) Roma ile ilgili 
filmlerde, o da dolaylı olarak bahsedilmiştir. Roma hakkında yüzlerce film yapılmışken, Bizans’ın Batı 
Sineması’nda hemen hiç olmaması, kimilerince, ‘dönemin, Hristiyanlığın artık kabul gördüğü ve olgu-
ların bir filmin barındırması gereken çatışmayı içermeyen bir dönem olması’ olarak değerlendiriliyor. 
Her ne kadar, bu tezle, Bizans’ın, Roma’ya oranla daha sakin bir yaşam sürdüğü itiraf edilmiş olsa da, 
bu şekilde düşünenler, “Bizans Entrikası” deyimine konu olmuş Doğu Roma’nın, aslında entrikaların en 
büyüğünü barındırdığını henüz keşfetmemiş görünüyorlar. Kraliçenin Hatıra Defteri isimli kitabın yazarı 
Mehmet Coral, bir röportajında bu olguyu şu sözleriyle ifade ediyor: “Konstantinopolis evresinde 
yaşananlar o denli çarpıcı ki…”(Bilgici, 2019:s.15).  

Yönetmen Lionello de Felice’nin 1961 tarihli “Constantino il Grande/Büyük Konstantin” filmi, İmparator 
Konstantin’in yaşam hikayesini anlatır. Konstantin’in Tribün oluşundan, Tetra’nın İmparatorluğu sırasın-
da, Galya’daki Roma İdareciliği yılları, Roma İmparatoru Maxentius’la savaşı ve (M.S. 293-312) 
Roma’yı birleştirdikten sonra, Bizans’ı kuruşu gibi unsurlar filmde kronolojik sırayla anlatılır. Antonio 
Margheriti’nin 1963 tarihli “Il Crollo di Roma/Roma’nın Çöküşü” filmi ise, İmparator Konstantin’in 
ölümünden sonra, Hristiyanlığa karşı artan tehditlerle ilgilidir. Yönetmen Alessandro Basetti’nin 1949 
tarihli “Fabiola”sı, ilginç hikayesi ile Epik Filmler’in en önemlilerinden birisi arasına girmiştir.
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M.S. 312 yılında geçen filmde, Rual, Senatör Fabius Serenus’un Roma yakınlarında, deniz kıyısındaki 
villasına gladyatör oyunlarına davet edilir. Rual, aslında, Roma’da Hristiyanlığı kurmak isteyen İmpara-
tor Konstantin’in ajanıdır. Fabius, Hristiyanlığa karşı bir grup tarafından öldürülünce, suçlanan yine Hris-
tiyanlar olacaktır. Bu sırada, Konstantin güçleri Roma’ya barışı getirmek üzere şehrin kapısına dayan-
mışlardır.

Yönetmen Douglas Sirk’in 1954 tarihli “Sign of the Pagan/Pagan’ın Sembolü” filmi, benzer bir konuyu, 
Batı Roma’nın yıkılışı öncesini işler. Filmde, Constantinopolis’e doğru yola çıkan Centurion Marcian, 
Attila’nın kuvvetlerince yakalandıktan sonra kaçarak ellerinden kurtulur. Konstantinopolis’e vardığında, 
İmparator Odosius’u (esasen, çok öncesinde, M.S. 400’de ölmüştür) Atilla ile birlikte, Roma’ya sefer 
yapmak için kendi aralarında anlaşmaya çalışırken bulur. Hun İmparatorluğu’nun Batı Sineması’nda 
daima olumsuz unsurlarıyla yer almasına yeri gelmişken değinmek isteriz. Soufilia Semenova bunun 
nedenini şöyle yorumluyor: “Hun üstünlüğünü içine sindiremeyen bazı batılı düşünürler, Hun (Gun) 
Halkı’nın Batı Medeniyeti üzerindeki etkisini yeni nesillere saptırarak anlatmıştır (…) Bronz devrinde 
bocalamakta olan geri kalmış Batı’ya Demir Devrini getirerek medeniyeti hızlandıran Türklerdi”(Se-
menova,2006:s.7). Batı Roma, M.S. 476’da Odoaker yönetimindeki Barbarlar tarafından yıkılmış, Odo-
aker, son Batı Roma İmparatoru Romulus Augustulus’u (Küçük Augustus) tahtından indirerek impara-
torluk alametlerini Doğu Roma’nın başkenti Konstantinopolis’e göndermiştir (İplikçioğlu, 2015: 97). 
Doğu Roma, ya da diğer adıyla Bizans, daha bin yıl; 1453’te Fatih Sultan Mehmet’in Fethi’ne kadar 
varlığını sürdürecektir.

Yönetmen Robert Siodmak’ın 1968 yılında birbiri ardına çevirdiği “Kampf um Rom I,II”/“Struggle for 
Rome I, II”/“Roma için Mücadele I ve II”, M.S. 526 civarında geçer. Birinci filmde, Roma Asilleri’nin Lideri 
Cethegus, Bizans ve onun lideri Justinian’ı ziyaret eder. Amacı, Narses Yönetimi’ndeki Gotlar’ın üzerine 
bir ordu göndermek için imparatoru ikna etmektir. Çiftlemenin ikinci filminde ise, bu kez Roma, Gotlar’ın 
eline düşeli 50 sene geçmiştir. Cathegus, kraliçe Amalasuntha komutasındaki Ostragotlar’ı ve 
Romalılar’ı Bizans’a karşı dirilişe çağırır. Ancak, Bizans, Roma’yı işgal edip yeniden idaresini üstlen-
ince, Cathegus’un planları alt üst olur. Riccardo Freda’nın 1954 tarihli filmi “Teodora, imperatrice de 
Bizanzio/Bizans İmparatoriçesi Teodora”, İmparator Justinian’ın eşi Teodora’nın yaşam öyküsünü 
anlatır. Köle kız Teodora, Bizans İmparatoru Justinyanus ile evlenir. Bizans ile Roma arasındaki savaş-
ta, halkı için koşunan Teodora, imparatoriçeliği sırasında en çok, Justinian ile arasındaki sınıf farkından 
dolayı sıkıntı çekmektedir. Ancak, Nika İsyanı’ndaki etkin tavrı tarihe geçmiştir. 532 yılında Constantino-
pol’de (İstanbul'da) yaşanan isyanda, Justinyanus korkup kaçmaya kalkmıştır. Theodora, kendisine 
şunu söyler: “Yeterince altınımız var, ömrümüzün sonuna kadar rahat ederiz. Ama, benim inancıma 
göre eğer erguvani pelerini omzuna taktıysan, onu çıkarmamalısın. Bana gelince, ben atalarımızın 
sözüne her zaman inanmışımdır, erguvani pelerin kefenim olsun!”(Procopius,2018:s.87). İmparator, 
eşinden aldığı cesaretle, isyanı bastırır.

Roma’nın İngiltere’deki yerleşimi ile ilgili olarak günümüzde yapılan bir film de, yönetmen Doug Lefter’ın 
2007 tarihli yapıtı “The Last Legion”dur. Film, Konstantinopolis’de geçen sahnelerle başlar. Barbarlar, 
Romalı komutan Aurelius’un karagahını basıp, oğlu, Roma’nın son Sezarı Romülüs’ü kaçırırlar. Mekan 
olarak, Britanya’yı ikiye bölerek güneyindeki Roma Güçleri’ni koruyan Hadrian Duvarı’na kadar 
uzanılan filmde, Bizans, Galyalılar’la ittifak kurmuş, Roma, düşmüştür. Filmin sonunda, Küçük 
Romülüs, savaşı sona erdirerek, Batı Roma’yı da fiili olarak bitirmiş olur.

2. Türk Tarihi’nin Sinemamızdaki İzdüşümü

Dünya Sineması’nda Bizans konusunda az film yapılmasının yarattığı boşluğu Türk Sineması’nın 
Bizans hakkında yaptığı onlarca film doldurmuştur. Bu filmlerden söz etmeden önce, Türk Sine-
ması’ndaki üretim yöntemlerine kısaca bir göz atmamız gerekir.
Bir toplumun yapısını öğrenmek istiyorsak fikrimizce, o toplumun sinemasını incelemek bize iyi bir ipucu 
verecektir. Halit Refiğ şöyle der: “Sinema, bir çağın, gelişip büyüdüğü toprakların aynasıdır”(Yağcı, 
2016: s. 12). Yalnızca içerik değil aynı zamanda, üretim biçimi, satış ve dağıtım zincirine kadar ülke 
sinemasının her adımı, ülkedeki anlayışı ele verir. Öncelikle üretim yöntemlerine değinmek, bu konuda-
ki ‘İkincil Üretim’ kavramından bahsetmek isteriz. Kimilerinin, ‘Asya Tipi Üretim’, kimilerinin ise ‘Montaj 

Sanayii’ adını verdikleri olguya biz ikincil üretim adını veriyoruz. Öncü Olmak, İcat Etmek, Mükemmeli 
Gerçekleştirmek gibi iddiaları taşımayan İkincil Üretim, yalnızca daha önce yapılmış bir şeyi toplumun 
hizmetine sunma çabasıdır. Daktilo’yu Türkler icat etmemiştir ama Q Klavye’yi icad edip bunu insanlığın 
hizmetine sunan Türkler olmuştur (Hızlan, 2013:s.16). İşte, Türk Sineması, tarihi boyunca, sunan bu 
anlayışın etkisinde kalmıştır. Sinemayı Türkler icat etmemiştir ama icadından kısa bir süre sonra ülkel-
erine getirip de, bir yüzyıl boyunca kendi halklarının en büyük eğlence aracı olmasını sağlayan, bu ulus-
tur. Önce Batı Sineması’ndan uyarlamalar yapan Türk Sineması, daha sonra, sinemayı içselleştirmiş, 
bizden konuları devreye sokmuştur. Hiçbir dönemde, gerçek anlamda Dış Pazar bulamayan Türk Sine-
ması, tamamen Türk İnsanı için üretilmiş, bu nedenle, Bizans’ı işleyen filmler, “düşük bütçeli” ya da “B” 
filmleri kategorisindeki ürünler olmuşlardır.

Türk Sineması’nda, içerik ya da işlenen konulara bir göz atacak olursak, tarihi filmlerin ağırlıkta 
olduğunu görürüz. İlginç bir şekilde, kronolojik olarak, sinemamız, önce kendisine tarihsel açıdan yakın 
olan Kurtuluş Savaşı’nı işlemiştir. “Atatürk’ün de Meclis’teki konuşmasını kamera önünde tekrarlayarak 
bir nevi oyunculuk yaptığı 1932 tarihli “Bir Millet Uyanıyor” isimli Muhsin Ertuğrul filmi de söz konusu 
filmlerden birisidir”(Özuyar, 2021:s.125). Kurtuluş Savaşı filmlerini, Osmanlı İmparatorluğu ile ilgili 
filmler izlemiş, sonrasında ise, sinemamız, “Karaoğlan” ve “Köroğlu” gibi filmlerle daha önceki çağlara 
uzanmıştır. Türk Sineması, yerli malzemeden yararlanmayı bilmiş, Kurtuluş Savaşı’nı anlatan filmlerle 
adeta bir tür yaratmıştır. Her dönemde, çağın eğilimlerinin yansıtmayı bilen sinemamız, tarihi filmler 
başlığı altında, birçok alt türün de yaratıcısıdır. Tarihi filmlerin bu alt türleri arasında, konularını, Orta 
Çağ’daki Anadolu’dan alan Çizgi Roman Kahramanları’nın uyarlamaları,“Türk Kültür dünyasında 
önemli bir yer tutan Cenknameler”den (Hızlan, 2021:s.3) alan uyarlamalar, ya da özgün senaryolara 
dayanan örnekleri bulunmaktadır. Ahmet Özcan, ‘Türkiye’de Popüler Tarihçilik’ isimli kitabında:“-
Karaoğlan ve Tarkan gibi 60lar’da yayınlanan Asyalı kahramanlar, Tarihi Roman’dan bağımsızlıklarını 
kazanmışlardır”(Özcan,2011: s. 232,290) derken, aslında bu eserlerin özgün karakterlerini vurgulamak-
tadır.

3. Sezgin Burak ve Tarkan’ın Doğuşu

Türk Sineması’nda, tarihi filmlerin başlangıcı, her ne kadar 1950ler’e uzansa da, türün önemli örnekleri-
ni, 1970’li yıllarda yapılan filmler oluşturur. Filmin işlediği dönem açısından tarih sırasıyla Roma ile ilk 
iletişim kuran “Tarkan”dır. Tarkan’ın yaşadığı düşünülen dönemde, “başta nüfus artışı ve barınma 
güçlüğü olmak üzere anayurtları dışına topluca göçen Türk Kolları, zamanla Asya’nın en büyük kesi-
mine ve Avrupa’ya hakim olmuşlardır” (Kırzıoğlu, 1992:s.153) Tarihçi Yılmaz Öztuna, Türklerdeki bu 
keşif tutkusunu şöyle açıklamaktadır: “Türkler’de Cihangirlik vasfı, bir anane olarak teşekkül etmiş, 
hakim kavim olma imtiyazı kesin bir şekilde yerleşmişti (…) Bu olgu, Hunlar’a Asya hakimiyetinin 
kapılarını açmıştır” (Öztuna, 1963:s128).Avrupa Hunları, Tarkan’ın zamanında Atilla tarafından 
yönetilmekteydi. Atilla’nın askeri olan Tarkan, Bizans’ın yanı sıra, haberci olarak sıkça girip çıktığı Roma 
ile de ilişkilidir. Günümüzde, yabancı ülkelerde hazırlanan Kılıç- Sandalet filmleri sıralamalarında 
izlenilmeye değer filmler arasında yer alan Tarkan Filmleri, Türk Kültürü’nün dünya sinemasına bir 
armağanı olarak gösterilebilir. Esasen, bir çizgi roman kahramanı olan Tarkan’ın, ‘Mario’nun Kuşları’ 
isimli macerasında, olayların Attila’nın ikinci Avrupa Seferi sırasında geçtiğinden bahsedildiğine göre, 
kendisinin M.S. 450 yılı civarında yaşamış olacağı düşünülebilir.

Cumhuriyet’in ilk yıllarında, Ulu Önder Atatürk’ün insiyatifiyle temelleri atılan ve 1960’lı yıllarda doruğa 
ulaşan Rasyonel bir Milliyetçilik, Türk Varlığı’nın her dönemine sahip çıkmış, dolayısıyla Avrasya’daki 
birçok uygarlık gibi Hun Türkleri de incelenmiştir. Buradaki milliyetçilik, politik bir görüşten çok, toplu-
mun bütün sınıflarınca benimsenmiş bir kimlikten öteye gitmez. Özellikle, 1960 yılı civarında doğan, her 
sınıf ve politik görüşten kişilerin Oğuz, Kaan, Hakan, Temuçin, Teoman, Cengiz gibi isimleri taşıması, 
bu anlayışın apolitize olduğuna bariz bir delilidir. “1940lar’daki fikri ortam, Asya konusunda Turancı 
Türklerinki kadar net değildir ve daha çok Türk Tarih Tezleri’nden beslenmiştir”(Özcan, 2011:s.290). 
Tarkan ismi de aslında Kafkasya’da yaşayan Türkleri adlandırmada kullanılan “Tatar” tanımlaması ile 
“Kanı” kelimelerinin bileşiminden oluşmuştur.

Hayali bir kahraman olan Tarkan’ın yaratıldığı dönemde, Türkiye’de arkeolojik buluntu, bunları yorum-

layan yayınlar ve bu eserleri taşıyan müzelerin sayısı, günümüze oranla kısıtlı olduğundan, büyük bir 
araştırmanın eseri olduğu belli olan Tarkan’ın, Sezgin Burak’ın o dönemde İtalya’da yaptığı araştırma-
lardan da yararlandığı barizdir. Öte yandan, Tarkan Çizgi Romanları, Roma ile Türk Kültürü’nü birlikte 
yansıttığından, kendisi de Tatar kökenli olan Sezgin Burağın aynı zamanda, 1960’lı yıllarda henüz hipo-
tetik bağlamda olan Türk Tarih Tezlerini de çok iyi özümsediğine şahit oluyoruz. “Tez iki ana ekzen üzer-
ine oturuyordu: Türk Uygarlığı, tarihin en eski uygarlıklarından birisidir ve bu uygarlığın kökeni Orta 
Asyadır” (Sezer, 2005:s.22).  Kültürü, film, roman ve çizgi roman gibi popüler kültüre ait unsurlardan 
izleyen bir toplumun, Türk Tarihi’nin bir dönemi hakkında, Tarkan ve onun ardılları sayesinde bir fikir 
edindiği söylenebilir. Yanı sıra, Tarkan Filmlerini gerçekleştirenlerin, kostüm ve aksesuar tasarımların-
da, Sezgin Burağın çizimlerini bire bir kopya etmekle yetinmiş oldukları göz önüne alındığında, 
sanatçının yaptığı araştırmaların önemi daha da iyi anlaşılacaktır. 1960’lı yılların sonunda, Sezgin 
Burağın Türkiye’ye dönüp çizdiği Tarkan, önce Hürriyet Gazetesinde çizgi roman olarak yayımlanmış, 
Sezgin Burağın hayal gücü ve çizimleri sayesinde Türk insanınca sevilmiş ve benimsenmiştir.

1960’lı yılların ikinci yarısında, Türkiye’deki Sinema Sanayiine bir göz attığımızda, Westernler ve James 
Bond gibi Batı Sineması’nın en sürükleyici örneklerinin yabancı filmleri sevmeyenleri bile sinema salon-
larına çekmeyi başardığına şahit oluyoruz. Bu dönemde, sinemada kendisine ait karakterleri ve konu-
ları izlemeyi tercih eden, bir başka deyişle Türk Sineması’na sadık kalan izleyici de artık melodramlarla 
yetinmeyip, kalite aramaktaydı. Türk Sineması, televizyonun da yaygınlaşmaya başladığı bu dönemde 
az sayıda izleyici kitlesine yönelik çok sayıda film yaparak ayakta durma mücadelesi veriyordu. 
Karaoğlan”ı yazıp çizen Suat Yalaz’ın kendisinin yönettiği filmlerinin başarısı, Tarkan’ın da sinemaya 
uyarlanmasını sağlamış, ‘Türk Tarihi’ne ait çizgi romanların beyazperdeye aktarımı’ geleneğini “Tarkan” 
sürdürmüştü.

Beş filmlik bir film dizisi olan Tarkan’ın üçüncü macerası: “Viking Kanı”, Tarkan’ın denizin dibinde dev bir 
ahtopotla mücadelesini anlatır. Bu sahne, dünyada ender akvaryum havuzlarından birine sahip Efes 
Oteli’nde çekilerek soruna pratik bir çözüm bulunmuştur. İmkansızlığın yarattığı bu pratik çözüm, sual-
tında çekim yapmanın olumsuz sonuçlarını üstlenmek yerine, çekimlerin en mükemmel şekilde yapıl-
masını sağlamıştır. Bu gibi unsurlar, filmlere gerçekçilik katarak, akıcı olmalarını da sağlamıştır. Tarkan 
filmlerinin, çocuk ve yetişkin her yaşta izleyici kitlesine sahip oluşu da fikrimizce işte bu kolay hazme-
dilebilir oluşlarından gelir. Dolayısıyla, kuzu çevirmenin piliç çevirmeye dönüştürülmesi, Attila’nın 
çadırını 3-4 kişinin koruması gibi, sette ivedi çözümlerle gerçekleştirilen bu filmler, aslında, eldeki kısıtlı 
olanaklarla film yapmanın da bir başarısıdır. 1940’lı yıllarda, İtalya’da çekilen Yeni Gerçekçi filmlerden 
“Roma Açık Şehir”in (Y: Roberto Rosselini) gerçek savaş yıkıntıları arasında çekilmesi gibi, aynı 
dönemde Amerika’da çekilen Film Noirlar da maliyetten kısmak için, tek yönlü ışıklandırma yöntemini 
geliştirmiş, bu anlayış, sonraki dönemde, büyük bütçeli filmler tarafından da örnek alınmıştır 
(Silver,1999:s.35). İmkansızlıkların avantaj yarattığı bu tür durumlara Tarkan Filmleri’nde de rastlıyoruz. 
Bu filmlerde, İç ve Dış Mekan çekimleri, gerçek saraylar ve kalelerde yapılmış, stüdyo kullanımı yerine 
gerçek mekan kullanılması, tarihi zenginliklerimizin peliküle aktarmasını sağlamıştır.

Aydınlatma Batı Sineması’nın en büyük zaaflarından birisidir. Günün çeşitli anlarını aslına uygun yapay 
ışık kullanarak çözme sorunsalı büyük bütçeli filmlerde bile henüz çözülememiş bir sorunsaldır. Tarkan 
Filmlerinde, aydınlatma, teknik yetersizlikler nedeniyle bazı sahnelerde reflektörler yerine ışığın yüksek 
yoğunlukta olduğu, öğlen güneşine bırakılmış, bu da Ege Bölgesi’nin kendine özgü renklerinin peliküle 
aktarılmasını sağlamıştır. Vikingler’i gösteren sahneler, Avrupai yüzler kullanılması yerine Sultanahmet 
Meydanı’ndan toplanan gerçek Kuzey Avrupalı turistlerce oynanmıştır. Düşük bütçeli filmlerin ortak 
özellikleri, herhangi bir türde daha fazla sayıda filme ihtiyaç varsa, B filmlerinin, az sayıda çevrilen 
iddialı yapımların ulaşamayacağı rakamlara ulaşmalarıdır.

Tarkan çizgi romanında, Tarkan’ın Romalılar’la ilişkisi ve mücadelesi, Roma ve Bizans İmparatorluk 
ailesi, arenada döğüşler ve gladyatörler, sıkça işlenen unsurlardandır. Bu unsurlar arasında Vikingler 
dahi vardır. Tarihte Anadolu’ya kadar gelen Vikingler’in bu seferlerinin Sezgin Burakça bilinmesi de 
ilginçtir. Sezgin Burağın hayal dünyası o kadar geniştir ki, arkeolojik bulgulara kendi dünyasından da 
eklemeler yapar. Sözgelimi, arenada atlı arabaların tekerleğinin üzerinde bulunan ve tekerlek döndükçe 
karşıdaki arabanın tekerleklerini yarıp geçen bıçaklar (Sezgin Burağın ailesinin iddiasına göre) ilk kez 

1960lı yıllarda Burak tarafından çizilmiş, sonradan Ridley Scott’un 2000 tarihli “Gladyatör” filminde de 
tekrarlanmıştır.

“Tarkan” adını taşıyan ilk film, 1969 yılında Tunç Başaran tarafından yönetilmiştir. Tarkan’ı, dizinin beş 
filminde de olduğu gibi Kartal Tibet canlandırır. Tarkan filmlerindeki (aslında hiç var olmamış) Bizans 
İmparatorları’nın, Neron ve Caligula geleneğinde, yoldan çıkmış eğilimlere sahip kişiler olması dikkati 
çekicidir. Bunlardan, ilk filmdeki Bizans İmparatoru Valentinyanus’u Kayhan Yıldızoğlu canlandırır.
İkinci film olan 1970 tarihli “Gümüş Eğer” ise dizinin son dört filmini yönetecek olan Mehmet Aslan 
tarafından çekilmiştir. Filmde, günümüzde, “Batman” veya “Star Wars” gibi film serilerinde uygulanan 
‘Başlangıç’ esprisinde, Tarkan’ın çocukluğuna dönülmektedir. Henüz bebekken bulunduğu kale 
basılarak, babası öldürülen Tarkan’ı bulan bir kurt, onu kendi yuvasına götürerek, eşi tarafından emzir-
ilmesini sağlar. Film’de, Roma-Etrüsk Efsaneleri’ne (Demir, 2014:s.76) konu olan, insanları emziren dişi 
kurt efsanesine göndermeler vardır. Bilindiği gibi “Aeneas’ın liderliğinde Troya’dan kaçanlar, ataları 
Dardanos’un vatanı İtalya’ya gidip, Latinlerle anlaşmış ve onları liderlikleri altına alarak bir ülke 
kurmuşlardır. Kendi nesillerinden gelen ve yaşamlarının bir döneminde dişi kurt tarafından emzirilen 
Romus ve Romülüs, Roma’ya kendi isimlerini vermişlerdir (Sears, 2019: s.261). Mehmet Nuri Yıldurum, 
Babil Kulesinde Buluşalım isimli kitabında konuyla ilgili fikirlerini şöyle ifade ediyor: “Türk Efsanelerinde-
ki Kutsal Kurt Asena’nın, Çinlilerin bir Türk boyunu katletmesinden sonra, tek sağ kalan oğlan çocuğunu 
emzirmesi gibi, Romus ve Romülüs, Etrüskler ile Türkleri benzetmek isteyenler için ilham kaynağı 
olmuştur”(Yıldırım, 2017:s.89). Filmde, Türk Soyundan geldiği öne sürülen Kral Odin bağlamında ise 
Türk-İsveç soydaşlığına göndermeler bulunmaktadır. Abdullah Gürgün, “Amerikaya İlk Çıkan Viking’in 
Adı Türker” isimli gazete makalesinde dile getirdiği bulgu, söz konusu soydaşlık hakkında  önemli bir 
örnek teşkil eder: “İzlanda’nın ilk kralının adı da Yngve Tyrkiakonung, yani Türkiye Hakanı Konung-
dur”(Gürgün, 2013:s.8). 

Bilindiği gibi, “Baykal Bölgesi, Türkçe konuşan halkların en eski yurdudur. En belirgin arkeolojik izleri ise 
Lena kıyılarındaki kaya resimleridir. Üç yönde seyahat eden Paleolitik-Mezolitik göçler, Batı’da yakın 
doğuyu, Doğu’da Kuzey Amerika’yı, Güneyde ise, İndus Vadisini hedeflemiştir”. (Güneri, 2018:s.89). 
İlginç bir şekilde, bu filmlerin çekildiği yarım asır öncesinde henüz teorik bazda olan Avrasya ve Ameri-
ka’daki Türk Yayılması, aradan geçen süre içerisinde arkeoloji, genetik bilim ve konu hakkında çalışan 
akademisyenler sayesinde ispatlanır hale gelmiştir. En fazla Eva Bender tarafından canlandırılan 
büyücüler de, filmlere, Asya’daki Şaman Kültüründen unsurlar katar. Serinin her filminde farklı bir karak-
teri canlandıran ve cinselliği cömertçe sergileyen, İsveç ve Alman kökenli Eva Bender, bir neslin ilk 
cinsel uyanışlarıdır. Tarkan filmlerinde her şeyden önce fikrin (çıkış noktasının) başarıyla tasarlanmış 
olduğunu söyleyebiliriz. Geliştirilmeye açık bu fikir, “Conan The Barbarian” (Y: John Millius/1982) filmi 
gibi, bilinmeyen bir dönemden bahsetmenin avantajını yaşamaktadır. Bu ‘bilinmezlik unsuru’, içerikten 
kostüm tasarımına kadar her konuda insiyatifi yazarın eline bırakmaktadır. Tarkan’ın pek de yadırgan-
mayan eteği, kemeri, bilekliği, kılıcı ve pelerini, içerikte ise sınır tanımayan keşif, seyahat ve maceraları 
hep bu özgür düşüncenin eseridir. Ünlü yönetmen Halit Refiğin, ‘yerli kaynaklardan yola çıkarak 
evrensele ulaşma’ fikrini öngören ‘Ulusal Sinema’ mücadelesi, fikrimizce, Avrupai ya da Evrensel zihni-
yetle üretilmiş Tarkan filmleriyle doruğa ulaşmıştır. Bununla birlikte, Tarkan, Türk Tarihi’nde, kendisinden 
sonraki filmlere oranla son derece arkaik kalmıştır. Suyu kaptan içen, hayvan postundan dikilmiş kıyafe-
ti (sözgelimi Karaoğlan’ın Post Modern Kostümü’ne oranla çok daha) sade olan Tarkan, Türk Tarihinin 
de daha saf, ilkel, bilinmeyen bir dönemini temsil eder. Dolayısıyla, film yaratısının başlangıç noktası 
olan ‘fikir’, bu filmlerde başarılı olarak seçilmiştir.

Tarkan filmlerinin başarısını, sonradan “Malkoçoğlu” ve “Köroglu” gibi özgün senaryolar izleyecektir. Bu 
filmler, yalnızca bir neslin seyir zevkini tatmin etmekle kalmamış, aynı zamanda, tarihi film 
prodüksüyonu hakkında, günümüze kadar uzanan bir birikim oluşturmuşlardır. Söz konusu birikim, 
Tarih danışmanlarından, hazır kostüm ve aksesuar kiralayanlara kadar her konuda yönetmenlerin 
hizmetindedir.

4. Karaoğlan ve Türk’ün Bizans ile Savaşımı

1960lı yılların ikinci yarısına bir göz attığımızda, Suat Yalaz’ın ‘Karaoğlan’ adlı eserinin, gazetelerde 
yayınlandığını, eserin, içeriği kadar, sanatçının tasarladığı çizimlerle de beğeni topladığını gözlemleye-
biliriz. Tarkan’a oranla, Türk Tarihi’nin daha geç bir dönemini işleyen Karaoğlan, Orta Asya’daki Türk 
Kültürü’nün Anadolu’daki bir yansımasıdır. Bu dönemde “Doğu Avrupa, Volga-Ural etkileri taşımak-
tadır”(Dolukhanov,2009:s.240). ‘Altaylardan Gelen Yiğit’ sloganı ile tanıtılan Karaoğlan, gerek Camoka 
gibi kötü adamlarla, gerekse, Anadolu’yu işgal etmeye çalışan Moğol Orduları gibi, her serüvende bir 
başka düşmana karşı savaşıyor, sonunda galip geliyordu. Eserin Yazar ve Çizeri Suat Yalaz, 1965 yılın-
dan itibaren, Karaoğlan’ı kendi yönettiği filmlerde işlemeye başladı.

Karaoğlan’ı “Malkoçoğlu”, “Fatih’in Fedaisi: Kara Murat”, “Köroğlu”, ve “Battal Gazi” gibi Türk 
Tarihi’nden esinlenerek yaratılmış bir dizi karakter takip etti. Bu filmlerin ortak yanı, bu ‘kahramanların’ 
Roma ve Bizans’a karşı olduğu kadar, ahaliyi, Türk Beyleri arasında da baskı yapanlara karşı da savun-
malarıydı. Sözgelimi, “Köroğlu”, Bolu Beyi, getirdiği atı beğenmediği için gözü kör edilen bir seyisin 
oğludur. Bizans’ın merkezi Konstantinopolis, Hristiyanlık için çok önemli bir konumda olduğu için, 
filmlerin hemen hepsi bir din savaşını barındırırlar. Bu filmlerdeki başlıca karakterlerin, Piskopos, Papaz 
ya da bunların etkisinde kalmış yöneticiler olması, görsellikte ise, kilise, haç ve ikonalar gibi sembolik 
unsurlara yer verilmesi bu olgunun bir göstergesidir.

Karaoğlan’ın maceralarının uyarlandığı serinin ilk filmi olan “Altay’dan Gelen Yiğit: Karaoğlan” (Y: Suat 
Yalaz/1965) Çağdaş Türk Sineması’nda Bizans’ı konu alan ilk yapıtlardan biridir.   Türk Sineması’nın en 
iyi filmlerinden biri olan bu ilk Karaoğlan’dan sonra gerçekleştirilen 1967 tarihli “Baybora’nın Oğlu”nda, 
Karaoğlan, Bizans’a kadar gelip Baybora’yı arar. Bu film de Karaoğlan’ın yazar ve çizeri Suat Yalaz 
tarafından yönetilmiştir. Mehmet Aslan’ın yönettiği 1972 tarihli “Bizanslı Zorba”da ise, Karaoğlan, 
Bizans’a yeniden döner ve zevk düşkünü, acımasız Manuel Vasileas ile mücadele eder.

1970li yıllar, yalnızca pelikülün değil, Türk Sineması’nın üretim açısından da renklendiği, çeşitlendiği bir 
dönemdir. Siyah beyaz televizyonla rekabet, filmleri önce renklendirmiş, sonra da seyirciyi sinema salo-
nuna çekebilecek filmlerin yapılmasını sağlamıştır. Bu dönemde, Karaoğlan ve Türevlerinin filmleri, 
Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı ana karakterleriyle sinema salonlarını doldurup boşaltmaktaydılar. Türk 
Basın Camiası’nın önemli ismi Rahmi Turan, ‘sahip olduğu üstün hayal gücünü’, yazarı olduğu “Kara 
Murat”tan da esirgememiş ve önemli bir kahraman yaratmıştı. Birkaçı Türk-İtalyan ortak yapımı olarak 
çekilen dokuz filmlik Kara Murat Serisi’nin bazıları, Bizans ile ilişkilendirilmiştir. Natuk Baytan’ın yönet-
tiği 1973 tarihli “Kara Murat: Fatih’in Fermanı”nda, Bizanslı Prenses İren, Osmanlı Hükümdarı Fatih 
Sultan Mehmet’e (Bora Ayanoğlu) aşık olmuştur. Bizans hükümdarı, Konstantinopolis’i almaması koşu-
luyla kızını Sultan’a vermek ister, ancak Fatih, bunu kabul etmez. Bizanslılar, bunun üzerine Prens 
Nicol’ün (Kenan Pars) komutasında, Türk köylerine ani baskınlar düzenlerler ve halkı kılıçtan geçirirler. 
İstanbul'un fethi sırasında İrene öldürülür. Padişah, İrene’in öldürülmesini araştırmak ve intikamını 
almak üzere Kara Murat’ı görevlendirir. Kara Murat da (Cüneyt Arkın) sorunu çözmek için Nikol ve 
adamlarının saklandığı Midilli Adası’na gider. 1975 tarihli olan ve Natuk Baytan’ın yönettiği “Karaoğlan- 
Kara Şövalye’ye Karşı”da ise, Bizans Prensi, Kara Murat’ın babasını öldürerek, kardeşini, Türklere 
karşı savaşmak üzere Kara Şövalye adıyla yetiştirir. Kara Murat, Rumeli Komutanı Karaca Paşa’nın 
rehin alınması üzerine onu kurtarmak üzere yöreye gittiğinde, kardeşiyle bu kez düşmanı olarak karşı 
karşıya gelecektir.

Bizans’a karşı savaşan bir başka kahraman, M.S.717 yılında tahta çıkan Bizans kralı III. Leon döne-
minde yaşayan ve gerçek bir şahsiyet olan Battal Gazidir. Battal Gazi’yi Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı 
dört filmlik serinin, yönetmenliğini Atıf Yılmaz-Zeki Ökten’in üstlendiği 1971 tarihli ilk filmi “Battal Gazi 
Destanı”, babasının mezarı başında intikam yemini eden Battal Gazi ile sonunda İslamiyet’i kabul eden 
Bizanslı Hammer’in (Fikret Hakan) arasındaki mücadeleyi konu alır. Duygu Sağıroğlu’nun yönettiği 
1973 tarihli “Savulun Battal Gazi Geliyor” filminde ise, Bizanslılar, Türkleri Anadolu’dan atmaya yönelik 
planları yeniden uygulamaya koymuşlardır. Köyleri basıp her yeri yakıp yıkmaktadırlar. Ailesi katledilen 
Seyyit Battal (Cüneyt Arkın) adlı genç, zamanla intikamını alacaktır. Arap kökenli olan ve gerçek yaşam-
da peygamber soyundan geldiği ifade edilen Battal Gazi’yi anlatan film, dolayısıyla Osmanlı-Bizans 

rekabetini de bir din savaşına çevirmiştir. Burada, ortak kimlik, milliyet değil dindir. Remzi Jöntürk’ün 
1971 yılında yönettiği, “Ölüm Fedaileri” ise, bu olgunun tam tersini işler. Filmde, Avrupa Ülkeleri’nin 
ordularından oluşan Haçlılar, Bizans’ın kapılarına dayandıklarında, aslında Hristiyan olan Dört Silahşör, 
Osmanlı Akıncıları’na katılarak Haçlılar’a karşı mücadele ederler. Her halükarda, filmlerdeki din olgusu, 
politik olmaktan çok din ve milliyeti bir arada barındıran bir kimliğin temsili olarak yer alır.

Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı “Malkoçoğlu”, 14. Ve 16. Yüzyıllar arasında Osmanlı İmparatorluğu’nda 
yaşamış Malkoçoğlu Ailesi’nin bir üyesidir. Padişahlar tarafından Balkanlar’da yapılan akınlarda görev-
lendirilmiş aileyi anlatan serinin Süreyya Duru-Remzi Jöntürk tarafından yönetilen 1969 tarihli 
“Malkoçoğlu-Akıncılar Geliyor” filminde, Bizans Prensi, Sırp Prensesi ile evlenerek Osmanlı İmparator-
luğu içinde bir ayrılık yaratmak istemektedir. Malkoçoğlu, bu evliliği engellemek ve Bizans Prensi’nin 
esir aldığı valinin serbest kalmasını sağlamak için Balkanlar’a gönderilir. İlginç bir şekilde, filmin yer 
verdiği tarihi gerçeklerden birisi, yöneticilerin kuvvetlerini birleştirmek istedikleri ülkelerden gelin alması 
veya onlara gelin vermesidir. Bu örnekte görüldüğü gibi, Tarihi filmler, gerçekleri olduğu gibi göstermek 
yerine, bir fikir vermek görevini yerine getirirler. Bir başka deyişle, kılıç-sandalet filmlerinde, tarihin, 
imkanlar dahilinde gerçekleştirilmiş kırıntıları bulunur. Bu olgunun bir başka örneğine, Tunç Başaran’ın 
yönettiği 1966 tarihli “Fatih’in Fedaisi” filminde de rastlamaktayız. Filmde, İstanbul’u fethetmek için son 
hazırlıkları yapan Fatih Sultan Mehmet, Bizans’ın elinde tuttuğu Orhan Çelebi’yi kurtarmak için sancak-
beylerinden Murat Bey’i (Kartal Tibet) İstanbul’a gönderir. Murat’ın görevlerinden birisi de Kraliçe 
Teodora’nın hazinesini alıp gelmektir. Ancak, gerçek yaşamda Bizans’ı o esnada yöneten 6. Konstan-
tin’in iki eşinden hiç birisi Theodora adını taşımaz. Film’de, M.S.6. Yüzyıl’da yaşayan Bizans İmpara-
toriçesi Theodora’nın popülaritesinden yararlanılmak istenmiş ancak, aradaki bin yıllık fark unutulmuş-
tur. Yapıtı ilginç kılan bir başka unsur, bu tür filmlerde ana kahramanın, sorunları çözmede izlediği meto-
dun bir örneğine yer vermesidir. Murat, kimliğini gizli tutarak saraya sızacak, orada bir prensi kendisine 
aşık edecek, onunla ilişki kuracak, ilişkileri beyazperdede filmi satmak için gereken erotik sahneleri de 
içerecektir. Kahramanımız, sevgilisinden aynı zamanda, sarayın gizli bilgilerini alabilmek için de yarar-
lanacak, ancak gerçek kimliği açığa çıkınca, mücadele etmek zorunda kalacaktır. Bizans’la savaşım, 
genelde, iki ülke ordusunun karşı karşıya gelmesi bağlamında değil, merkeze sızarak istihbarat topla-
ma ve rehin alınanı kurtarma bağlamında işlenir.

Filmlerin konuları daha çok Türk-Bizans çatışması paralelinde Müslüman-Hristiyan çatışmasını işler. 
Bizans’da öne çıkan figürlerin Ortadoks Din Adamları’nın oluşu, aslında işlediği dönemde ‘Kilise’nin 
Hristiyan toplumlardaki etkinliği’ konusunda erken bir saptamadır. Genelde, kapalı kapılar ardında, 
yönetimi yönetmeye çalışan, entrikacı Ortadoks din adamları, İmparatoru Türkler’e karşı da kışkırtırlar. 
Taht kavgaları, bazen “Hristoları”, Türkler’le işbirliği yapmaya yöneltir.

“Köroğlu”, “Battal Gazi”, “Kara Murat” ve “Malkoçoğlu” gibi kahramanların, Anadolu’da, 1000 yıl süren 
Bizans Yönetimi’nin herhangi bir döneminde Romalılar’la olan savaşımlarını beyazperdeye yansıtan 
filmler, dönem seyircisi tarafından ilgiyle izlenmeleri yanı sıra, prodüksüyon açısından da bazı ilginç 
noktalar barındırırlar. Bu konulardan birisi, Türk Sineması’nın, kostümleri yaptırmak yerine, bu işle 
uğraşan depolardan kiralamasıdır. Bu konuda çevrilen filmler, dönem itibarıyla o kadar fazladırlar ki, 
kiralama yerleri, çeşitli bedenlerde dönem kostümleri hazırlamış, bunları film şirketlerine kiralamışlardır. 
Kılıçlar hatta mücevheratın bir kısmı, tahta olup, bunlar ses efektleri sayesinde kullanılabilir hale gelme-
ktedirler. ‘Tarihi filmde arkadan uçak geçmesi, ya da kol saatinin görünmesi’ gibi şehir efsaneleri işte bu 
filmler için söylene gelmişlerdir. Giovanni Scagnamillo konu hakkında: “Bizans sadece bir dekordur; 
üstelik oldukça kısıtlı, çünkü yapım olanakları fakirdir ve Bizans, surlar, kaleler (kaçınılmaz olarak 
Rumeli Hisarı) saraylar, zindanlar ve kavgaların yer aldığı meyhaneler” demektedir (Scagnamillo, 1999: 
s.86).

Oyuncu seçimi ya da mesleki deyimle casting, Bizans’ı işleyen filmlerin barındırdığı ilginç unsurlardan 
bir diğeridir. Anadolu Kahramanları’nın filmlerinde, Tarkan Filmleri’ndeki gibi Sultanahmet Mey-
danı’ndan yabancı turist toplamak yerine, Hristiyan Kadın Rolleri’nin Türk Oyuncular’a oynatılması 
tercih edilmiştir. İstanbul’un etnik kompozisyonu göz önüne alındığında, bu rolleri, Türkler, azınlıklar, 
levantenler ya da yüz yıllar önce din değiştirerek Müslüman olan Avrupai yüzlere paylaştırmanın hiç de 
fena bir fikir olmadığı açıktır. Rejisör Suat Yalaz’ın, Karaoğlan Filmlerinde başrolleri Kartal Tibet’le 

paylaşan Figen Say için söylediği, “hareketli filmler için biçilmiş kaftan, Claudia’ya (Cardinale) benziyor” 
(Akarsu,2014:s.58) sözü, ifade etmek istediğimizi en iyi şekilde izah etmektedir. Roma askerlerini 
oynayan figüranlar ise, tam tersi bir anlayışla, bu savaşçıların asıl görünümlerine hiç de benzemeyen 
insanlardan oluşturulmuş, deyim yerinde ise, roller sokaktan toplanan figüranlara dağıtılmıştır.

1980’lı yıllarda, Türk Sineması, konusu günümüzde geçen ve ‘Sanat Filmleri’ adı verilen seyrek dokulu 
filmlere yönelmiş, klasik film estetiğinde üretim ise, ancak, 1990lar’ın ikinci yarısında yeniden kendisini 
göstermeye başlamıştır. Tarihi filmlerde milat, Mustafa Altıoklar’ın 1995 tarihli “İstanbul Kanatlarımın 
Altında” filmidir. Hazerfen Çelebi’nin öyküsünü işleyen film, her ne kadar Bizans’dan sonraki bir dönemi 
işlese de, müziğinden kostümlere, örf ve adetlerden barındırdığı icatlara kadar Osmanlı’nın Bizans’dan 
devir aldığı mirası yansıtır. Bilindiği gibi, Keşif ve İcatlar, Orta Çağ’dan çıkılan bu dönemde yoğun-
laşmış, Leonardo Da Vinci’nin son anda iptal edilmesine rağmen krokilerini çizdiği bir İstanbul Köprüsü 
Projesi de bu dönemde oluşturulmuştur.

1997 yılında çekilen, Ersin Pertev filmi “Kuşatma Altında Aşk”ın, Bizans hakkında, yalnızca Türkiye’de 
değil, aynı zamanda dünyada çekilen en güzel film olduğu rahatlıkla ifade edilebilir. Film, Fatih Sultan 
Mehmet’in İstanbul’u almak için yaptığı kuşatma sırasında yaşanan bir aşk hikayesi paralelinde, Orta-
doks Klisesi’nin konumunu ve etkinliğini yansıtır. 2000 tarihli Gani Müjde filmi ise, Türk Sineması’ndaki 
Bizans Filmleri’ne son noktayı koyduğu gibi, ismiyle de o güne kadar yapılan Türk Filmlerindeki Bizans 
Algısı’nı özetler: “Kahpe Bizans”! FilminYunanistan’daki gösterimi sırasında ‘Kahpe’ Sözcüğü’nün 
kaldırılması şartı, akademisyen Henry Maguire’a göre “Yunanistan’la Bizans’ın doğrudan bağı olma-
masına rağmen” (Oskay, 2019:s.14) Yunanistan’ın kendisini Bizans’ın Mirasçısı olarak görme eğiliminin 
bir yansımasıdır. Absürt Komedi tarzında çekilen “Kahpe Bizans”, ne yazık ki, bir kolaj çalışması olmak-
tan öteye gidememiştir.

Saydam, B. & Kırel, S. (2022). Türkiye’deki Sanat Piyasasının Oluşum Sürecinin Sanat Sinemasının 
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Türkiye’deki bu durum Avrupa’daki durum ile paralel bir biçimde gelişmiştir. İkinci Dünya Savaşı 
sonrasında 1948 yılında sinema yazarı Alexandre Astruc, “Yeni Avangardın Doğuşu: Kamera Kalem” 
başlıklı bir makale yazar. İtalyan Yeni Gerçekçiliği’nden etkilenen Astruc makalesinde kamerasını kalem 
gibi kullanabilen yönetmenlerin edebiyattaki Albert Camus, William Faulkner ve Jean-Paul Sartre gibi 
yazarların eserlerindeki derinliğin yakalanabileceğini, görüntünün de edebiyattakine benzer şekilde 
kendi dilini geliştirebileceğini öne sürer (Astruc, 2010, s. 21-27). Astruc’un yazdıkları temelde Fransız 
avangardlar Louis Delluc ve Ricciotto Canudo’nun söylemleriyle de benzerlik taşır. Delluc ve Canudo 
da sinemanın o anki durumundan çok gelecekteki potansiyelini öne çıkartarak, öznel bakış açısıyla bir 
görüntü yaratabilecek sanatçıların/yönetmenlerin ortaya çıkacağından duydukları heyecanı belirtir. 
Astruc’un yeni avangard olarak ilân ettiği gerçekçi eğilimli filmlerde gerçek, artık “temsil edilen veya 
aniden üretilen” bir şey olmaktan çıkarak “hedef alınan” bir şeye dönüşür (Deleuze, 2021, s. 9). André 
Bazin de Yeni Gerçekçi filmlerin skalasının genişliğini överek, sinemanın bu şekilde görüntü ile tecrit 
edilmiş bir sanat olmaktan çıkarak politik, felsefi ve hatta dini denklemlerde de aktif olabileceğini öne 
sürer (2007, s. 195-211). David Bordwell de Deleuze ve Bazin gibi düşünmektedir. Ona göre Yeni 
Gerçekçi filmler savaş sonrasında uluslararası anlamda ilk “sanat sineması” örnekleri olarak kabul 
edilebilirler (2010, s. 72). İçerik ve estetik anlamında savaş şartlarıyla da ilişkili olan Fransız Şiirsel 
Gerçekçiliği ile İtalyan Yeni Gerçekçiliği filmlerinden  sonra “sanat sineması”  tabiri avangardın yerini 
alarak tüm dünyada yaygınlaşmaya başlar.

İkinci Dünya Savaşı sonrasında Türkiye’de sinema yazarlarının önderliğinde dillendirilen “kalite 
geleneği” söylemi de Bordwell’in sözünü ettiği“sanat sineması” söyleminin bir ifadesi olarak ortaya 
çıkar. Sinema yazarları, sanat sineması geleneği içerisinde yer alan auteur yönetmenlerin filmlerine 
benzer filmlerin yaygınlaştırılması talebinde bulunurlar.  1950’li yıllarda başlayan sanat sinemasının 
kurumsallaşma süreci ve “kalite geleneği” etrafında yaşanan tartışmalar, 1960’lı yıllarda meyveleri verir. 
1961 Anayasası’ndan sonra oluşan özgürlüklerin anayasa ile güvence altına alınması, yeni siyasi 
görüşlerin tartışmaya açılması ile birlikte hem Yeni Gerçekçi filmlere benzeyen toplumsal gerçekçi bir 
sinema filizlenir  hem de daha avangard bir sanat sineması ortaya çıkar. Bu yolda Şakir Sırmalı Kamely-
alı Kadın (1957) filmiyle öncülük yapar.  Sonrasında ise 1960 yılında Galatasaray Lisesi’nden sonra 
Fransa’daki IDHEC’te sinema eğitimi alan Atilla Tokatlı Denize İnen Sokak, 1964’te Feyzi Tuna Aşka 
Susayanlar, 1965’te Cengiz Tuncer Sevmek Seni, aynı yıl Metin Erksan Sevmek Zamanı, Haldun 
Dormen Bozuk Düzen ve Güzel Bir Gün İçin ve bir yıl sonra Alp Zeki Heper Soluk Gecenin Aşk Hikâyel-
eri isimli filmleri yönetir. Bu şekilde bir grup sinemacı Türkiye’de sanat sinemasının ilk örneklerini vermiş 
olur. Bu çalışmada amaç, sanat sineması alanını hazırlayan kurumsal ve düşünsel arka planı hatırla-
mak olduğu için üretilen  filmsel metinlere doğrudan değinilmemiştir. Türkiye’deki sanat sineması 
örneklerinin yapım öncesi, yapım esnasındaki ve gösterim koşulları sürecinin çok boyutlu biçimde ince-
lenmesi bizi alana dair dinamikleri anlamaya daha yakınlaştıracağı gibi biçim ve içerik açısından 
kültürlerarası etkileşim trafiğinin boyutlarını anlamamıza da yardımcı olacak önemdedir.

Giriş

Klasik Çağlar, Batı’ya iki önemli unsuru miras olarak bıraktı: Medeniyet ve Din. Anadolu, Mezapota-
mya’da oluşturulan medeniyetin Grek Kültürü’ne ulaştırılmasında köprü vazifesi gördü. Sözgelimi, Batı 
Anadolu’dan oldukları öne sürülen Etrüsklerin de günümüz Avrupa Kültürü’nü oluşturan unsurlardan bir 
kısmını Anadolu’dan götürmüş olabilecekleri düşünülmektedir. Anadolu toprakları, Hristiyanlığın gelişi-
minde de önemli rol oynamış, Constantinopolis (İstanbul), Kapadokya ve Nicaea (İznik) gibi yöreler, 
Hristiyanlık kabul edildikten sonra da dini merkezler olarak önemlerini korumuşlardır (Roux, 2017: 
s.63).

M.S. 313’de Konstantinus’un ilan ettiği Milano Fermanı’yla, imparatorluk içindeki Hristiyanlar’a ve 
Paganlar’a Din Özgürlüğü tanındı. Daha sonra Roma’nın tek hakimi olan Konstantinus, M.S. 330’da, 
eski Byzantion Kentini, ‘Constantinopolis’ adıyla yeniden kurdu ve burayı Roma İmparatorluğu’nun 
başkenti yaparak, Senato’yu buraya taşıdı (Marr, 2018: s.198). 378 yılında Batı Roma İmparatoru 
Valens ve Ordusu’nun ana bölümü, Hadrianapolis’te (Edirne) yok edildi. Dindar bir Hristiyan olan Theo-
dosius 391 yılında, Pagan Kültlerini yasaklayarak, Hristiyanlığı devletin resmi dini yaptı. Ölümünden 
önce, imparatorluğun doğusunu oğlu Arcadius’a, batısını ise, oğlu Honorius’a vererek ikili bir yönetimi 
öngördü. İmparator’un ölümünden sonra ise, devlet kesin olarak ikiye ayrıldı. “Bizans sözcüğünün ilk 
kullanımı ise, 1557’de Alman tarihçi Hieronymus Wolf’a dayanır. Terim, kaynağını, başkentin Konstanti-
nopolis olarak adlandırmasından önceki ismi olan Bysantion’dan alır”(Seyrek, 2020: s.5). 

Türk Sineması’nda Bizans’ı işleyen filmler, 1950li yıllardan bu yana yapılmakta olup, bu yapıtların en 
mükemmelleri, 1970li yıllardan bu yana gerçekleştirilmiştir. Çalışmamızda, 1960lı yıllardan itibaren 
izlediğimiz bu filmleri, Sinema ve Arkeoloji konusunda edindiğimiz akademik bilgiler ışığında, teknik ve 
içerik bazında inceleyerek yazıya döktük. Filmlerin dökümünü yaparken, filmlerin kronolojisini, yapım 
tarihleriyle değil de filmde geçen tarihi olayların oluş sırasıyla düzenledik. Sözgelimi, Tarkan Filmleri, 
tarihin daha eski bir döneminde geçtiğinden, bu yapıtları Karaoğlan Filmleri’nden daha önce işledik. 
Takdir edileceği gibi, kültür sanat eserlerini yorumlamak, o yönde daha sonra yapılacak çalışmalara da 
yön verme işlevi taşımaktadır. Bir başka deyişle, üretim, ancak yorum vasıtasıyla hedef kitlesine 
ulaşabilecektir.

1. Beyazperde’de Doğu Roma

Anadolu’nun Batı Toplumu için önemiyle ters orantılı olarak, Dünya Sineması’nda Bizans ile ilgili hemen 
hiçbir unsur işlenmemiş, bin yıllık bir medeniyet, sanki denk geldiği orta çağa öykünerek, karartılmıştır. 
Dolayısıyla, İsa Peygamber ve Hristiyanlığın doğuşuyla ilgili olarak birçok film çevrilmekle birlikte, Hristi-
yanlığın kabulünden sonraki ilk dönemine ait tek tük film gerçekleştirilmiştir. Dünya Sineması’nda, 
Bizans’la ilgili filmlerin sayısı bir elin parmaklarını geçmezken, Bizans’tan, yalnızca (Batı) Roma ile ilgili 
filmlerde, o da dolaylı olarak bahsedilmiştir. Roma hakkında yüzlerce film yapılmışken, Bizans’ın Batı 
Sineması’nda hemen hiç olmaması, kimilerince, ‘dönemin, Hristiyanlığın artık kabul gördüğü ve olgu-
ların bir filmin barındırması gereken çatışmayı içermeyen bir dönem olması’ olarak değerlendiriliyor. 
Her ne kadar, bu tezle, Bizans’ın, Roma’ya oranla daha sakin bir yaşam sürdüğü itiraf edilmiş olsa da, 
bu şekilde düşünenler, “Bizans Entrikası” deyimine konu olmuş Doğu Roma’nın, aslında entrikaların en 
büyüğünü barındırdığını henüz keşfetmemiş görünüyorlar. Kraliçenin Hatıra Defteri isimli kitabın yazarı 
Mehmet Coral, bir röportajında bu olguyu şu sözleriyle ifade ediyor: “Konstantinopolis evresinde 
yaşananlar o denli çarpıcı ki…”(Bilgici, 2019:s.15).  

Yönetmen Lionello de Felice’nin 1961 tarihli “Constantino il Grande/Büyük Konstantin” filmi, İmparator 
Konstantin’in yaşam hikayesini anlatır. Konstantin’in Tribün oluşundan, Tetra’nın İmparatorluğu sırasın-
da, Galya’daki Roma İdareciliği yılları, Roma İmparatoru Maxentius’la savaşı ve (M.S. 293-312) 
Roma’yı birleştirdikten sonra, Bizans’ı kuruşu gibi unsurlar filmde kronolojik sırayla anlatılır. Antonio 
Margheriti’nin 1963 tarihli “Il Crollo di Roma/Roma’nın Çöküşü” filmi ise, İmparator Konstantin’in 
ölümünden sonra, Hristiyanlığa karşı artan tehditlerle ilgilidir. Yönetmen Alessandro Basetti’nin 1949 
tarihli “Fabiola”sı, ilginç hikayesi ile Epik Filmler’in en önemlilerinden birisi arasına girmiştir.

  Gilles Deleuze de David Bordwell gibi sanat sineması için kritik eşiğin İtalyan Yeni Gerçekçiliği akımı olduğundan söz eder. Deleuze’e 
göre bu dönemde çekilen Tutku (Ossessione, 1943), Roma Açık Şehir (Roma, Citta Aperta, 1945), Almanya Sıfır Yılı (Germania Anno 
Zero, 1948), Bisiklet Hırsızları (Ladri di Biciclette, 1948), Umberto D. (1952), İtalya’ya Yolculuk (Viaggio in Italia, 1954) gibi filmlerle 
birlikte sanat sineması yaygınlaşır. (2021, s. 9-10).
  Bu konuda Halit Refiğ’in evinde düzenlenen “Kaliteye Prim” toplantıları da bu grubun bir araya gelmesini ve eleştirilerin kuramsal bir 
çerçeve kazanmasına yardımcı olur.
  Bkz. Aslı Daldal, 1960 Darbesi ve Türk Sinemasında Toplumsal Gerçekçilik (İstanbul: Homer Kitabevi, 2005), Şükran Kuyucak Esen, 
Türk Sinemasının Kilometre Taşları (İstanbul: Agora Kitaplığı, 2010). 
  Detaylı bir çerçeve için bkz. Tunç Yıldırım, "1950’ler Sinema Ortamında Şakir Sırmalı’nın Söyleminin Etkisi." Sinecine, Sayı 1, 2010, s. 
5-44.
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M.S. 312 yılında geçen filmde, Rual, Senatör Fabius Serenus’un Roma yakınlarında, deniz kıyısındaki 
villasına gladyatör oyunlarına davet edilir. Rual, aslında, Roma’da Hristiyanlığı kurmak isteyen İmpara-
tor Konstantin’in ajanıdır. Fabius, Hristiyanlığa karşı bir grup tarafından öldürülünce, suçlanan yine Hris-
tiyanlar olacaktır. Bu sırada, Konstantin güçleri Roma’ya barışı getirmek üzere şehrin kapısına dayan-
mışlardır.

Yönetmen Douglas Sirk’in 1954 tarihli “Sign of the Pagan/Pagan’ın Sembolü” filmi, benzer bir konuyu, 
Batı Roma’nın yıkılışı öncesini işler. Filmde, Constantinopolis’e doğru yola çıkan Centurion Marcian, 
Attila’nın kuvvetlerince yakalandıktan sonra kaçarak ellerinden kurtulur. Konstantinopolis’e vardığında, 
İmparator Odosius’u (esasen, çok öncesinde, M.S. 400’de ölmüştür) Atilla ile birlikte, Roma’ya sefer 
yapmak için kendi aralarında anlaşmaya çalışırken bulur. Hun İmparatorluğu’nun Batı Sineması’nda 
daima olumsuz unsurlarıyla yer almasına yeri gelmişken değinmek isteriz. Soufilia Semenova bunun 
nedenini şöyle yorumluyor: “Hun üstünlüğünü içine sindiremeyen bazı batılı düşünürler, Hun (Gun) 
Halkı’nın Batı Medeniyeti üzerindeki etkisini yeni nesillere saptırarak anlatmıştır (…) Bronz devrinde 
bocalamakta olan geri kalmış Batı’ya Demir Devrini getirerek medeniyeti hızlandıran Türklerdi”(Se-
menova,2006:s.7). Batı Roma, M.S. 476’da Odoaker yönetimindeki Barbarlar tarafından yıkılmış, Odo-
aker, son Batı Roma İmparatoru Romulus Augustulus’u (Küçük Augustus) tahtından indirerek impara-
torluk alametlerini Doğu Roma’nın başkenti Konstantinopolis’e göndermiştir (İplikçioğlu, 2015: 97). 
Doğu Roma, ya da diğer adıyla Bizans, daha bin yıl; 1453’te Fatih Sultan Mehmet’in Fethi’ne kadar 
varlığını sürdürecektir.

Yönetmen Robert Siodmak’ın 1968 yılında birbiri ardına çevirdiği “Kampf um Rom I,II”/“Struggle for 
Rome I, II”/“Roma için Mücadele I ve II”, M.S. 526 civarında geçer. Birinci filmde, Roma Asilleri’nin Lideri 
Cethegus, Bizans ve onun lideri Justinian’ı ziyaret eder. Amacı, Narses Yönetimi’ndeki Gotlar’ın üzerine 
bir ordu göndermek için imparatoru ikna etmektir. Çiftlemenin ikinci filminde ise, bu kez Roma, Gotlar’ın 
eline düşeli 50 sene geçmiştir. Cathegus, kraliçe Amalasuntha komutasındaki Ostragotlar’ı ve 
Romalılar’ı Bizans’a karşı dirilişe çağırır. Ancak, Bizans, Roma’yı işgal edip yeniden idaresini üstlen-
ince, Cathegus’un planları alt üst olur. Riccardo Freda’nın 1954 tarihli filmi “Teodora, imperatrice de 
Bizanzio/Bizans İmparatoriçesi Teodora”, İmparator Justinian’ın eşi Teodora’nın yaşam öyküsünü 
anlatır. Köle kız Teodora, Bizans İmparatoru Justinyanus ile evlenir. Bizans ile Roma arasındaki savaş-
ta, halkı için koşunan Teodora, imparatoriçeliği sırasında en çok, Justinian ile arasındaki sınıf farkından 
dolayı sıkıntı çekmektedir. Ancak, Nika İsyanı’ndaki etkin tavrı tarihe geçmiştir. 532 yılında Constantino-
pol’de (İstanbul'da) yaşanan isyanda, Justinyanus korkup kaçmaya kalkmıştır. Theodora, kendisine 
şunu söyler: “Yeterince altınımız var, ömrümüzün sonuna kadar rahat ederiz. Ama, benim inancıma 
göre eğer erguvani pelerini omzuna taktıysan, onu çıkarmamalısın. Bana gelince, ben atalarımızın 
sözüne her zaman inanmışımdır, erguvani pelerin kefenim olsun!”(Procopius,2018:s.87). İmparator, 
eşinden aldığı cesaretle, isyanı bastırır.

Roma’nın İngiltere’deki yerleşimi ile ilgili olarak günümüzde yapılan bir film de, yönetmen Doug Lefter’ın 
2007 tarihli yapıtı “The Last Legion”dur. Film, Konstantinopolis’de geçen sahnelerle başlar. Barbarlar, 
Romalı komutan Aurelius’un karagahını basıp, oğlu, Roma’nın son Sezarı Romülüs’ü kaçırırlar. Mekan 
olarak, Britanya’yı ikiye bölerek güneyindeki Roma Güçleri’ni koruyan Hadrian Duvarı’na kadar 
uzanılan filmde, Bizans, Galyalılar’la ittifak kurmuş, Roma, düşmüştür. Filmin sonunda, Küçük 
Romülüs, savaşı sona erdirerek, Batı Roma’yı da fiili olarak bitirmiş olur.

2. Türk Tarihi’nin Sinemamızdaki İzdüşümü

Dünya Sineması’nda Bizans konusunda az film yapılmasının yarattığı boşluğu Türk Sineması’nın 
Bizans hakkında yaptığı onlarca film doldurmuştur. Bu filmlerden söz etmeden önce, Türk Sine-
ması’ndaki üretim yöntemlerine kısaca bir göz atmamız gerekir.
Bir toplumun yapısını öğrenmek istiyorsak fikrimizce, o toplumun sinemasını incelemek bize iyi bir ipucu 
verecektir. Halit Refiğ şöyle der: “Sinema, bir çağın, gelişip büyüdüğü toprakların aynasıdır”(Yağcı, 
2016: s. 12). Yalnızca içerik değil aynı zamanda, üretim biçimi, satış ve dağıtım zincirine kadar ülke 
sinemasının her adımı, ülkedeki anlayışı ele verir. Öncelikle üretim yöntemlerine değinmek, bu konuda-
ki ‘İkincil Üretim’ kavramından bahsetmek isteriz. Kimilerinin, ‘Asya Tipi Üretim’, kimilerinin ise ‘Montaj 

Sanayii’ adını verdikleri olguya biz ikincil üretim adını veriyoruz. Öncü Olmak, İcat Etmek, Mükemmeli 
Gerçekleştirmek gibi iddiaları taşımayan İkincil Üretim, yalnızca daha önce yapılmış bir şeyi toplumun 
hizmetine sunma çabasıdır. Daktilo’yu Türkler icat etmemiştir ama Q Klavye’yi icad edip bunu insanlığın 
hizmetine sunan Türkler olmuştur (Hızlan, 2013:s.16). İşte, Türk Sineması, tarihi boyunca, sunan bu 
anlayışın etkisinde kalmıştır. Sinemayı Türkler icat etmemiştir ama icadından kısa bir süre sonra ülkel-
erine getirip de, bir yüzyıl boyunca kendi halklarının en büyük eğlence aracı olmasını sağlayan, bu ulus-
tur. Önce Batı Sineması’ndan uyarlamalar yapan Türk Sineması, daha sonra, sinemayı içselleştirmiş, 
bizden konuları devreye sokmuştur. Hiçbir dönemde, gerçek anlamda Dış Pazar bulamayan Türk Sine-
ması, tamamen Türk İnsanı için üretilmiş, bu nedenle, Bizans’ı işleyen filmler, “düşük bütçeli” ya da “B” 
filmleri kategorisindeki ürünler olmuşlardır.

Türk Sineması’nda, içerik ya da işlenen konulara bir göz atacak olursak, tarihi filmlerin ağırlıkta 
olduğunu görürüz. İlginç bir şekilde, kronolojik olarak, sinemamız, önce kendisine tarihsel açıdan yakın 
olan Kurtuluş Savaşı’nı işlemiştir. “Atatürk’ün de Meclis’teki konuşmasını kamera önünde tekrarlayarak 
bir nevi oyunculuk yaptığı 1932 tarihli “Bir Millet Uyanıyor” isimli Muhsin Ertuğrul filmi de söz konusu 
filmlerden birisidir”(Özuyar, 2021:s.125). Kurtuluş Savaşı filmlerini, Osmanlı İmparatorluğu ile ilgili 
filmler izlemiş, sonrasında ise, sinemamız, “Karaoğlan” ve “Köroğlu” gibi filmlerle daha önceki çağlara 
uzanmıştır. Türk Sineması, yerli malzemeden yararlanmayı bilmiş, Kurtuluş Savaşı’nı anlatan filmlerle 
adeta bir tür yaratmıştır. Her dönemde, çağın eğilimlerinin yansıtmayı bilen sinemamız, tarihi filmler 
başlığı altında, birçok alt türün de yaratıcısıdır. Tarihi filmlerin bu alt türleri arasında, konularını, Orta 
Çağ’daki Anadolu’dan alan Çizgi Roman Kahramanları’nın uyarlamaları,“Türk Kültür dünyasında 
önemli bir yer tutan Cenknameler”den (Hızlan, 2021:s.3) alan uyarlamalar, ya da özgün senaryolara 
dayanan örnekleri bulunmaktadır. Ahmet Özcan, ‘Türkiye’de Popüler Tarihçilik’ isimli kitabında:“-
Karaoğlan ve Tarkan gibi 60lar’da yayınlanan Asyalı kahramanlar, Tarihi Roman’dan bağımsızlıklarını 
kazanmışlardır”(Özcan,2011: s. 232,290) derken, aslında bu eserlerin özgün karakterlerini vurgulamak-
tadır.

3. Sezgin Burak ve Tarkan’ın Doğuşu

Türk Sineması’nda, tarihi filmlerin başlangıcı, her ne kadar 1950ler’e uzansa da, türün önemli örnekleri-
ni, 1970’li yıllarda yapılan filmler oluşturur. Filmin işlediği dönem açısından tarih sırasıyla Roma ile ilk 
iletişim kuran “Tarkan”dır. Tarkan’ın yaşadığı düşünülen dönemde, “başta nüfus artışı ve barınma 
güçlüğü olmak üzere anayurtları dışına topluca göçen Türk Kolları, zamanla Asya’nın en büyük kesi-
mine ve Avrupa’ya hakim olmuşlardır” (Kırzıoğlu, 1992:s.153) Tarihçi Yılmaz Öztuna, Türklerdeki bu 
keşif tutkusunu şöyle açıklamaktadır: “Türkler’de Cihangirlik vasfı, bir anane olarak teşekkül etmiş, 
hakim kavim olma imtiyazı kesin bir şekilde yerleşmişti (…) Bu olgu, Hunlar’a Asya hakimiyetinin 
kapılarını açmıştır” (Öztuna, 1963:s128).Avrupa Hunları, Tarkan’ın zamanında Atilla tarafından 
yönetilmekteydi. Atilla’nın askeri olan Tarkan, Bizans’ın yanı sıra, haberci olarak sıkça girip çıktığı Roma 
ile de ilişkilidir. Günümüzde, yabancı ülkelerde hazırlanan Kılıç- Sandalet filmleri sıralamalarında 
izlenilmeye değer filmler arasında yer alan Tarkan Filmleri, Türk Kültürü’nün dünya sinemasına bir 
armağanı olarak gösterilebilir. Esasen, bir çizgi roman kahramanı olan Tarkan’ın, ‘Mario’nun Kuşları’ 
isimli macerasında, olayların Attila’nın ikinci Avrupa Seferi sırasında geçtiğinden bahsedildiğine göre, 
kendisinin M.S. 450 yılı civarında yaşamış olacağı düşünülebilir.

Cumhuriyet’in ilk yıllarında, Ulu Önder Atatürk’ün insiyatifiyle temelleri atılan ve 1960’lı yıllarda doruğa 
ulaşan Rasyonel bir Milliyetçilik, Türk Varlığı’nın her dönemine sahip çıkmış, dolayısıyla Avrasya’daki 
birçok uygarlık gibi Hun Türkleri de incelenmiştir. Buradaki milliyetçilik, politik bir görüşten çok, toplu-
mun bütün sınıflarınca benimsenmiş bir kimlikten öteye gitmez. Özellikle, 1960 yılı civarında doğan, her 
sınıf ve politik görüşten kişilerin Oğuz, Kaan, Hakan, Temuçin, Teoman, Cengiz gibi isimleri taşıması, 
bu anlayışın apolitize olduğuna bariz bir delilidir. “1940lar’daki fikri ortam, Asya konusunda Turancı 
Türklerinki kadar net değildir ve daha çok Türk Tarih Tezleri’nden beslenmiştir”(Özcan, 2011:s.290). 
Tarkan ismi de aslında Kafkasya’da yaşayan Türkleri adlandırmada kullanılan “Tatar” tanımlaması ile 
“Kanı” kelimelerinin bileşiminden oluşmuştur.

Hayali bir kahraman olan Tarkan’ın yaratıldığı dönemde, Türkiye’de arkeolojik buluntu, bunları yorum-

layan yayınlar ve bu eserleri taşıyan müzelerin sayısı, günümüze oranla kısıtlı olduğundan, büyük bir 
araştırmanın eseri olduğu belli olan Tarkan’ın, Sezgin Burak’ın o dönemde İtalya’da yaptığı araştırma-
lardan da yararlandığı barizdir. Öte yandan, Tarkan Çizgi Romanları, Roma ile Türk Kültürü’nü birlikte 
yansıttığından, kendisi de Tatar kökenli olan Sezgin Burağın aynı zamanda, 1960’lı yıllarda henüz hipo-
tetik bağlamda olan Türk Tarih Tezlerini de çok iyi özümsediğine şahit oluyoruz. “Tez iki ana ekzen üzer-
ine oturuyordu: Türk Uygarlığı, tarihin en eski uygarlıklarından birisidir ve bu uygarlığın kökeni Orta 
Asyadır” (Sezer, 2005:s.22).  Kültürü, film, roman ve çizgi roman gibi popüler kültüre ait unsurlardan 
izleyen bir toplumun, Türk Tarihi’nin bir dönemi hakkında, Tarkan ve onun ardılları sayesinde bir fikir 
edindiği söylenebilir. Yanı sıra, Tarkan Filmlerini gerçekleştirenlerin, kostüm ve aksesuar tasarımların-
da, Sezgin Burağın çizimlerini bire bir kopya etmekle yetinmiş oldukları göz önüne alındığında, 
sanatçının yaptığı araştırmaların önemi daha da iyi anlaşılacaktır. 1960’lı yılların sonunda, Sezgin 
Burağın Türkiye’ye dönüp çizdiği Tarkan, önce Hürriyet Gazetesinde çizgi roman olarak yayımlanmış, 
Sezgin Burağın hayal gücü ve çizimleri sayesinde Türk insanınca sevilmiş ve benimsenmiştir.

1960’lı yılların ikinci yarısında, Türkiye’deki Sinema Sanayiine bir göz attığımızda, Westernler ve James 
Bond gibi Batı Sineması’nın en sürükleyici örneklerinin yabancı filmleri sevmeyenleri bile sinema salon-
larına çekmeyi başardığına şahit oluyoruz. Bu dönemde, sinemada kendisine ait karakterleri ve konu-
ları izlemeyi tercih eden, bir başka deyişle Türk Sineması’na sadık kalan izleyici de artık melodramlarla 
yetinmeyip, kalite aramaktaydı. Türk Sineması, televizyonun da yaygınlaşmaya başladığı bu dönemde 
az sayıda izleyici kitlesine yönelik çok sayıda film yaparak ayakta durma mücadelesi veriyordu. 
Karaoğlan”ı yazıp çizen Suat Yalaz’ın kendisinin yönettiği filmlerinin başarısı, Tarkan’ın da sinemaya 
uyarlanmasını sağlamış, ‘Türk Tarihi’ne ait çizgi romanların beyazperdeye aktarımı’ geleneğini “Tarkan” 
sürdürmüştü.

Beş filmlik bir film dizisi olan Tarkan’ın üçüncü macerası: “Viking Kanı”, Tarkan’ın denizin dibinde dev bir 
ahtopotla mücadelesini anlatır. Bu sahne, dünyada ender akvaryum havuzlarından birine sahip Efes 
Oteli’nde çekilerek soruna pratik bir çözüm bulunmuştur. İmkansızlığın yarattığı bu pratik çözüm, sual-
tında çekim yapmanın olumsuz sonuçlarını üstlenmek yerine, çekimlerin en mükemmel şekilde yapıl-
masını sağlamıştır. Bu gibi unsurlar, filmlere gerçekçilik katarak, akıcı olmalarını da sağlamıştır. Tarkan 
filmlerinin, çocuk ve yetişkin her yaşta izleyici kitlesine sahip oluşu da fikrimizce işte bu kolay hazme-
dilebilir oluşlarından gelir. Dolayısıyla, kuzu çevirmenin piliç çevirmeye dönüştürülmesi, Attila’nın 
çadırını 3-4 kişinin koruması gibi, sette ivedi çözümlerle gerçekleştirilen bu filmler, aslında, eldeki kısıtlı 
olanaklarla film yapmanın da bir başarısıdır. 1940’lı yıllarda, İtalya’da çekilen Yeni Gerçekçi filmlerden 
“Roma Açık Şehir”in (Y: Roberto Rosselini) gerçek savaş yıkıntıları arasında çekilmesi gibi, aynı 
dönemde Amerika’da çekilen Film Noirlar da maliyetten kısmak için, tek yönlü ışıklandırma yöntemini 
geliştirmiş, bu anlayış, sonraki dönemde, büyük bütçeli filmler tarafından da örnek alınmıştır 
(Silver,1999:s.35). İmkansızlıkların avantaj yarattığı bu tür durumlara Tarkan Filmleri’nde de rastlıyoruz. 
Bu filmlerde, İç ve Dış Mekan çekimleri, gerçek saraylar ve kalelerde yapılmış, stüdyo kullanımı yerine 
gerçek mekan kullanılması, tarihi zenginliklerimizin peliküle aktarmasını sağlamıştır.

Aydınlatma Batı Sineması’nın en büyük zaaflarından birisidir. Günün çeşitli anlarını aslına uygun yapay 
ışık kullanarak çözme sorunsalı büyük bütçeli filmlerde bile henüz çözülememiş bir sorunsaldır. Tarkan 
Filmlerinde, aydınlatma, teknik yetersizlikler nedeniyle bazı sahnelerde reflektörler yerine ışığın yüksek 
yoğunlukta olduğu, öğlen güneşine bırakılmış, bu da Ege Bölgesi’nin kendine özgü renklerinin peliküle 
aktarılmasını sağlamıştır. Vikingler’i gösteren sahneler, Avrupai yüzler kullanılması yerine Sultanahmet 
Meydanı’ndan toplanan gerçek Kuzey Avrupalı turistlerce oynanmıştır. Düşük bütçeli filmlerin ortak 
özellikleri, herhangi bir türde daha fazla sayıda filme ihtiyaç varsa, B filmlerinin, az sayıda çevrilen 
iddialı yapımların ulaşamayacağı rakamlara ulaşmalarıdır.

Tarkan çizgi romanında, Tarkan’ın Romalılar’la ilişkisi ve mücadelesi, Roma ve Bizans İmparatorluk 
ailesi, arenada döğüşler ve gladyatörler, sıkça işlenen unsurlardandır. Bu unsurlar arasında Vikingler 
dahi vardır. Tarihte Anadolu’ya kadar gelen Vikingler’in bu seferlerinin Sezgin Burakça bilinmesi de 
ilginçtir. Sezgin Burağın hayal dünyası o kadar geniştir ki, arkeolojik bulgulara kendi dünyasından da 
eklemeler yapar. Sözgelimi, arenada atlı arabaların tekerleğinin üzerinde bulunan ve tekerlek döndükçe 
karşıdaki arabanın tekerleklerini yarıp geçen bıçaklar (Sezgin Burağın ailesinin iddiasına göre) ilk kez 

1960lı yıllarda Burak tarafından çizilmiş, sonradan Ridley Scott’un 2000 tarihli “Gladyatör” filminde de 
tekrarlanmıştır.

“Tarkan” adını taşıyan ilk film, 1969 yılında Tunç Başaran tarafından yönetilmiştir. Tarkan’ı, dizinin beş 
filminde de olduğu gibi Kartal Tibet canlandırır. Tarkan filmlerindeki (aslında hiç var olmamış) Bizans 
İmparatorları’nın, Neron ve Caligula geleneğinde, yoldan çıkmış eğilimlere sahip kişiler olması dikkati 
çekicidir. Bunlardan, ilk filmdeki Bizans İmparatoru Valentinyanus’u Kayhan Yıldızoğlu canlandırır.
İkinci film olan 1970 tarihli “Gümüş Eğer” ise dizinin son dört filmini yönetecek olan Mehmet Aslan 
tarafından çekilmiştir. Filmde, günümüzde, “Batman” veya “Star Wars” gibi film serilerinde uygulanan 
‘Başlangıç’ esprisinde, Tarkan’ın çocukluğuna dönülmektedir. Henüz bebekken bulunduğu kale 
basılarak, babası öldürülen Tarkan’ı bulan bir kurt, onu kendi yuvasına götürerek, eşi tarafından emzir-
ilmesini sağlar. Film’de, Roma-Etrüsk Efsaneleri’ne (Demir, 2014:s.76) konu olan, insanları emziren dişi 
kurt efsanesine göndermeler vardır. Bilindiği gibi “Aeneas’ın liderliğinde Troya’dan kaçanlar, ataları 
Dardanos’un vatanı İtalya’ya gidip, Latinlerle anlaşmış ve onları liderlikleri altına alarak bir ülke 
kurmuşlardır. Kendi nesillerinden gelen ve yaşamlarının bir döneminde dişi kurt tarafından emzirilen 
Romus ve Romülüs, Roma’ya kendi isimlerini vermişlerdir (Sears, 2019: s.261). Mehmet Nuri Yıldurum, 
Babil Kulesinde Buluşalım isimli kitabında konuyla ilgili fikirlerini şöyle ifade ediyor: “Türk Efsanelerinde-
ki Kutsal Kurt Asena’nın, Çinlilerin bir Türk boyunu katletmesinden sonra, tek sağ kalan oğlan çocuğunu 
emzirmesi gibi, Romus ve Romülüs, Etrüskler ile Türkleri benzetmek isteyenler için ilham kaynağı 
olmuştur”(Yıldırım, 2017:s.89). Filmde, Türk Soyundan geldiği öne sürülen Kral Odin bağlamında ise 
Türk-İsveç soydaşlığına göndermeler bulunmaktadır. Abdullah Gürgün, “Amerikaya İlk Çıkan Viking’in 
Adı Türker” isimli gazete makalesinde dile getirdiği bulgu, söz konusu soydaşlık hakkında  önemli bir 
örnek teşkil eder: “İzlanda’nın ilk kralının adı da Yngve Tyrkiakonung, yani Türkiye Hakanı Konung-
dur”(Gürgün, 2013:s.8). 

Bilindiği gibi, “Baykal Bölgesi, Türkçe konuşan halkların en eski yurdudur. En belirgin arkeolojik izleri ise 
Lena kıyılarındaki kaya resimleridir. Üç yönde seyahat eden Paleolitik-Mezolitik göçler, Batı’da yakın 
doğuyu, Doğu’da Kuzey Amerika’yı, Güneyde ise, İndus Vadisini hedeflemiştir”. (Güneri, 2018:s.89). 
İlginç bir şekilde, bu filmlerin çekildiği yarım asır öncesinde henüz teorik bazda olan Avrasya ve Ameri-
ka’daki Türk Yayılması, aradan geçen süre içerisinde arkeoloji, genetik bilim ve konu hakkında çalışan 
akademisyenler sayesinde ispatlanır hale gelmiştir. En fazla Eva Bender tarafından canlandırılan 
büyücüler de, filmlere, Asya’daki Şaman Kültüründen unsurlar katar. Serinin her filminde farklı bir karak-
teri canlandıran ve cinselliği cömertçe sergileyen, İsveç ve Alman kökenli Eva Bender, bir neslin ilk 
cinsel uyanışlarıdır. Tarkan filmlerinde her şeyden önce fikrin (çıkış noktasının) başarıyla tasarlanmış 
olduğunu söyleyebiliriz. Geliştirilmeye açık bu fikir, “Conan The Barbarian” (Y: John Millius/1982) filmi 
gibi, bilinmeyen bir dönemden bahsetmenin avantajını yaşamaktadır. Bu ‘bilinmezlik unsuru’, içerikten 
kostüm tasarımına kadar her konuda insiyatifi yazarın eline bırakmaktadır. Tarkan’ın pek de yadırgan-
mayan eteği, kemeri, bilekliği, kılıcı ve pelerini, içerikte ise sınır tanımayan keşif, seyahat ve maceraları 
hep bu özgür düşüncenin eseridir. Ünlü yönetmen Halit Refiğin, ‘yerli kaynaklardan yola çıkarak 
evrensele ulaşma’ fikrini öngören ‘Ulusal Sinema’ mücadelesi, fikrimizce, Avrupai ya da Evrensel zihni-
yetle üretilmiş Tarkan filmleriyle doruğa ulaşmıştır. Bununla birlikte, Tarkan, Türk Tarihi’nde, kendisinden 
sonraki filmlere oranla son derece arkaik kalmıştır. Suyu kaptan içen, hayvan postundan dikilmiş kıyafe-
ti (sözgelimi Karaoğlan’ın Post Modern Kostümü’ne oranla çok daha) sade olan Tarkan, Türk Tarihinin 
de daha saf, ilkel, bilinmeyen bir dönemini temsil eder. Dolayısıyla, film yaratısının başlangıç noktası 
olan ‘fikir’, bu filmlerde başarılı olarak seçilmiştir.

Tarkan filmlerinin başarısını, sonradan “Malkoçoğlu” ve “Köroglu” gibi özgün senaryolar izleyecektir. Bu 
filmler, yalnızca bir neslin seyir zevkini tatmin etmekle kalmamış, aynı zamanda, tarihi film 
prodüksüyonu hakkında, günümüze kadar uzanan bir birikim oluşturmuşlardır. Söz konusu birikim, 
Tarih danışmanlarından, hazır kostüm ve aksesuar kiralayanlara kadar her konuda yönetmenlerin 
hizmetindedir.

4. Karaoğlan ve Türk’ün Bizans ile Savaşımı

1960lı yılların ikinci yarısına bir göz attığımızda, Suat Yalaz’ın ‘Karaoğlan’ adlı eserinin, gazetelerde 
yayınlandığını, eserin, içeriği kadar, sanatçının tasarladığı çizimlerle de beğeni topladığını gözlemleye-
biliriz. Tarkan’a oranla, Türk Tarihi’nin daha geç bir dönemini işleyen Karaoğlan, Orta Asya’daki Türk 
Kültürü’nün Anadolu’daki bir yansımasıdır. Bu dönemde “Doğu Avrupa, Volga-Ural etkileri taşımak-
tadır”(Dolukhanov,2009:s.240). ‘Altaylardan Gelen Yiğit’ sloganı ile tanıtılan Karaoğlan, gerek Camoka 
gibi kötü adamlarla, gerekse, Anadolu’yu işgal etmeye çalışan Moğol Orduları gibi, her serüvende bir 
başka düşmana karşı savaşıyor, sonunda galip geliyordu. Eserin Yazar ve Çizeri Suat Yalaz, 1965 yılın-
dan itibaren, Karaoğlan’ı kendi yönettiği filmlerde işlemeye başladı.

Karaoğlan’ı “Malkoçoğlu”, “Fatih’in Fedaisi: Kara Murat”, “Köroğlu”, ve “Battal Gazi” gibi Türk 
Tarihi’nden esinlenerek yaratılmış bir dizi karakter takip etti. Bu filmlerin ortak yanı, bu ‘kahramanların’ 
Roma ve Bizans’a karşı olduğu kadar, ahaliyi, Türk Beyleri arasında da baskı yapanlara karşı da savun-
malarıydı. Sözgelimi, “Köroğlu”, Bolu Beyi, getirdiği atı beğenmediği için gözü kör edilen bir seyisin 
oğludur. Bizans’ın merkezi Konstantinopolis, Hristiyanlık için çok önemli bir konumda olduğu için, 
filmlerin hemen hepsi bir din savaşını barındırırlar. Bu filmlerdeki başlıca karakterlerin, Piskopos, Papaz 
ya da bunların etkisinde kalmış yöneticiler olması, görsellikte ise, kilise, haç ve ikonalar gibi sembolik 
unsurlara yer verilmesi bu olgunun bir göstergesidir.

Karaoğlan’ın maceralarının uyarlandığı serinin ilk filmi olan “Altay’dan Gelen Yiğit: Karaoğlan” (Y: Suat 
Yalaz/1965) Çağdaş Türk Sineması’nda Bizans’ı konu alan ilk yapıtlardan biridir.   Türk Sineması’nın en 
iyi filmlerinden biri olan bu ilk Karaoğlan’dan sonra gerçekleştirilen 1967 tarihli “Baybora’nın Oğlu”nda, 
Karaoğlan, Bizans’a kadar gelip Baybora’yı arar. Bu film de Karaoğlan’ın yazar ve çizeri Suat Yalaz 
tarafından yönetilmiştir. Mehmet Aslan’ın yönettiği 1972 tarihli “Bizanslı Zorba”da ise, Karaoğlan, 
Bizans’a yeniden döner ve zevk düşkünü, acımasız Manuel Vasileas ile mücadele eder.

1970li yıllar, yalnızca pelikülün değil, Türk Sineması’nın üretim açısından da renklendiği, çeşitlendiği bir 
dönemdir. Siyah beyaz televizyonla rekabet, filmleri önce renklendirmiş, sonra da seyirciyi sinema salo-
nuna çekebilecek filmlerin yapılmasını sağlamıştır. Bu dönemde, Karaoğlan ve Türevlerinin filmleri, 
Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı ana karakterleriyle sinema salonlarını doldurup boşaltmaktaydılar. Türk 
Basın Camiası’nın önemli ismi Rahmi Turan, ‘sahip olduğu üstün hayal gücünü’, yazarı olduğu “Kara 
Murat”tan da esirgememiş ve önemli bir kahraman yaratmıştı. Birkaçı Türk-İtalyan ortak yapımı olarak 
çekilen dokuz filmlik Kara Murat Serisi’nin bazıları, Bizans ile ilişkilendirilmiştir. Natuk Baytan’ın yönet-
tiği 1973 tarihli “Kara Murat: Fatih’in Fermanı”nda, Bizanslı Prenses İren, Osmanlı Hükümdarı Fatih 
Sultan Mehmet’e (Bora Ayanoğlu) aşık olmuştur. Bizans hükümdarı, Konstantinopolis’i almaması koşu-
luyla kızını Sultan’a vermek ister, ancak Fatih, bunu kabul etmez. Bizanslılar, bunun üzerine Prens 
Nicol’ün (Kenan Pars) komutasında, Türk köylerine ani baskınlar düzenlerler ve halkı kılıçtan geçirirler. 
İstanbul'un fethi sırasında İrene öldürülür. Padişah, İrene’in öldürülmesini araştırmak ve intikamını 
almak üzere Kara Murat’ı görevlendirir. Kara Murat da (Cüneyt Arkın) sorunu çözmek için Nikol ve 
adamlarının saklandığı Midilli Adası’na gider. 1975 tarihli olan ve Natuk Baytan’ın yönettiği “Karaoğlan- 
Kara Şövalye’ye Karşı”da ise, Bizans Prensi, Kara Murat’ın babasını öldürerek, kardeşini, Türklere 
karşı savaşmak üzere Kara Şövalye adıyla yetiştirir. Kara Murat, Rumeli Komutanı Karaca Paşa’nın 
rehin alınması üzerine onu kurtarmak üzere yöreye gittiğinde, kardeşiyle bu kez düşmanı olarak karşı 
karşıya gelecektir.

Bizans’a karşı savaşan bir başka kahraman, M.S.717 yılında tahta çıkan Bizans kralı III. Leon döne-
minde yaşayan ve gerçek bir şahsiyet olan Battal Gazidir. Battal Gazi’yi Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı 
dört filmlik serinin, yönetmenliğini Atıf Yılmaz-Zeki Ökten’in üstlendiği 1971 tarihli ilk filmi “Battal Gazi 
Destanı”, babasının mezarı başında intikam yemini eden Battal Gazi ile sonunda İslamiyet’i kabul eden 
Bizanslı Hammer’in (Fikret Hakan) arasındaki mücadeleyi konu alır. Duygu Sağıroğlu’nun yönettiği 
1973 tarihli “Savulun Battal Gazi Geliyor” filminde ise, Bizanslılar, Türkleri Anadolu’dan atmaya yönelik 
planları yeniden uygulamaya koymuşlardır. Köyleri basıp her yeri yakıp yıkmaktadırlar. Ailesi katledilen 
Seyyit Battal (Cüneyt Arkın) adlı genç, zamanla intikamını alacaktır. Arap kökenli olan ve gerçek yaşam-
da peygamber soyundan geldiği ifade edilen Battal Gazi’yi anlatan film, dolayısıyla Osmanlı-Bizans 

rekabetini de bir din savaşına çevirmiştir. Burada, ortak kimlik, milliyet değil dindir. Remzi Jöntürk’ün 
1971 yılında yönettiği, “Ölüm Fedaileri” ise, bu olgunun tam tersini işler. Filmde, Avrupa Ülkeleri’nin 
ordularından oluşan Haçlılar, Bizans’ın kapılarına dayandıklarında, aslında Hristiyan olan Dört Silahşör, 
Osmanlı Akıncıları’na katılarak Haçlılar’a karşı mücadele ederler. Her halükarda, filmlerdeki din olgusu, 
politik olmaktan çok din ve milliyeti bir arada barındıran bir kimliğin temsili olarak yer alır.

Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı “Malkoçoğlu”, 14. Ve 16. Yüzyıllar arasında Osmanlı İmparatorluğu’nda 
yaşamış Malkoçoğlu Ailesi’nin bir üyesidir. Padişahlar tarafından Balkanlar’da yapılan akınlarda görev-
lendirilmiş aileyi anlatan serinin Süreyya Duru-Remzi Jöntürk tarafından yönetilen 1969 tarihli 
“Malkoçoğlu-Akıncılar Geliyor” filminde, Bizans Prensi, Sırp Prensesi ile evlenerek Osmanlı İmparator-
luğu içinde bir ayrılık yaratmak istemektedir. Malkoçoğlu, bu evliliği engellemek ve Bizans Prensi’nin 
esir aldığı valinin serbest kalmasını sağlamak için Balkanlar’a gönderilir. İlginç bir şekilde, filmin yer 
verdiği tarihi gerçeklerden birisi, yöneticilerin kuvvetlerini birleştirmek istedikleri ülkelerden gelin alması 
veya onlara gelin vermesidir. Bu örnekte görüldüğü gibi, Tarihi filmler, gerçekleri olduğu gibi göstermek 
yerine, bir fikir vermek görevini yerine getirirler. Bir başka deyişle, kılıç-sandalet filmlerinde, tarihin, 
imkanlar dahilinde gerçekleştirilmiş kırıntıları bulunur. Bu olgunun bir başka örneğine, Tunç Başaran’ın 
yönettiği 1966 tarihli “Fatih’in Fedaisi” filminde de rastlamaktayız. Filmde, İstanbul’u fethetmek için son 
hazırlıkları yapan Fatih Sultan Mehmet, Bizans’ın elinde tuttuğu Orhan Çelebi’yi kurtarmak için sancak-
beylerinden Murat Bey’i (Kartal Tibet) İstanbul’a gönderir. Murat’ın görevlerinden birisi de Kraliçe 
Teodora’nın hazinesini alıp gelmektir. Ancak, gerçek yaşamda Bizans’ı o esnada yöneten 6. Konstan-
tin’in iki eşinden hiç birisi Theodora adını taşımaz. Film’de, M.S.6. Yüzyıl’da yaşayan Bizans İmpara-
toriçesi Theodora’nın popülaritesinden yararlanılmak istenmiş ancak, aradaki bin yıllık fark unutulmuş-
tur. Yapıtı ilginç kılan bir başka unsur, bu tür filmlerde ana kahramanın, sorunları çözmede izlediği meto-
dun bir örneğine yer vermesidir. Murat, kimliğini gizli tutarak saraya sızacak, orada bir prensi kendisine 
aşık edecek, onunla ilişki kuracak, ilişkileri beyazperdede filmi satmak için gereken erotik sahneleri de 
içerecektir. Kahramanımız, sevgilisinden aynı zamanda, sarayın gizli bilgilerini alabilmek için de yarar-
lanacak, ancak gerçek kimliği açığa çıkınca, mücadele etmek zorunda kalacaktır. Bizans’la savaşım, 
genelde, iki ülke ordusunun karşı karşıya gelmesi bağlamında değil, merkeze sızarak istihbarat topla-
ma ve rehin alınanı kurtarma bağlamında işlenir.

Filmlerin konuları daha çok Türk-Bizans çatışması paralelinde Müslüman-Hristiyan çatışmasını işler. 
Bizans’da öne çıkan figürlerin Ortadoks Din Adamları’nın oluşu, aslında işlediği dönemde ‘Kilise’nin 
Hristiyan toplumlardaki etkinliği’ konusunda erken bir saptamadır. Genelde, kapalı kapılar ardında, 
yönetimi yönetmeye çalışan, entrikacı Ortadoks din adamları, İmparatoru Türkler’e karşı da kışkırtırlar. 
Taht kavgaları, bazen “Hristoları”, Türkler’le işbirliği yapmaya yöneltir.

“Köroğlu”, “Battal Gazi”, “Kara Murat” ve “Malkoçoğlu” gibi kahramanların, Anadolu’da, 1000 yıl süren 
Bizans Yönetimi’nin herhangi bir döneminde Romalılar’la olan savaşımlarını beyazperdeye yansıtan 
filmler, dönem seyircisi tarafından ilgiyle izlenmeleri yanı sıra, prodüksüyon açısından da bazı ilginç 
noktalar barındırırlar. Bu konulardan birisi, Türk Sineması’nın, kostümleri yaptırmak yerine, bu işle 
uğraşan depolardan kiralamasıdır. Bu konuda çevrilen filmler, dönem itibarıyla o kadar fazladırlar ki, 
kiralama yerleri, çeşitli bedenlerde dönem kostümleri hazırlamış, bunları film şirketlerine kiralamışlardır. 
Kılıçlar hatta mücevheratın bir kısmı, tahta olup, bunlar ses efektleri sayesinde kullanılabilir hale gelme-
ktedirler. ‘Tarihi filmde arkadan uçak geçmesi, ya da kol saatinin görünmesi’ gibi şehir efsaneleri işte bu 
filmler için söylene gelmişlerdir. Giovanni Scagnamillo konu hakkında: “Bizans sadece bir dekordur; 
üstelik oldukça kısıtlı, çünkü yapım olanakları fakirdir ve Bizans, surlar, kaleler (kaçınılmaz olarak 
Rumeli Hisarı) saraylar, zindanlar ve kavgaların yer aldığı meyhaneler” demektedir (Scagnamillo, 1999: 
s.86).

Oyuncu seçimi ya da mesleki deyimle casting, Bizans’ı işleyen filmlerin barındırdığı ilginç unsurlardan 
bir diğeridir. Anadolu Kahramanları’nın filmlerinde, Tarkan Filmleri’ndeki gibi Sultanahmet Mey-
danı’ndan yabancı turist toplamak yerine, Hristiyan Kadın Rolleri’nin Türk Oyuncular’a oynatılması 
tercih edilmiştir. İstanbul’un etnik kompozisyonu göz önüne alındığında, bu rolleri, Türkler, azınlıklar, 
levantenler ya da yüz yıllar önce din değiştirerek Müslüman olan Avrupai yüzlere paylaştırmanın hiç de 
fena bir fikir olmadığı açıktır. Rejisör Suat Yalaz’ın, Karaoğlan Filmlerinde başrolleri Kartal Tibet’le 

paylaşan Figen Say için söylediği, “hareketli filmler için biçilmiş kaftan, Claudia’ya (Cardinale) benziyor” 
(Akarsu,2014:s.58) sözü, ifade etmek istediğimizi en iyi şekilde izah etmektedir. Roma askerlerini 
oynayan figüranlar ise, tam tersi bir anlayışla, bu savaşçıların asıl görünümlerine hiç de benzemeyen 
insanlardan oluşturulmuş, deyim yerinde ise, roller sokaktan toplanan figüranlara dağıtılmıştır.

1980’lı yıllarda, Türk Sineması, konusu günümüzde geçen ve ‘Sanat Filmleri’ adı verilen seyrek dokulu 
filmlere yönelmiş, klasik film estetiğinde üretim ise, ancak, 1990lar’ın ikinci yarısında yeniden kendisini 
göstermeye başlamıştır. Tarihi filmlerde milat, Mustafa Altıoklar’ın 1995 tarihli “İstanbul Kanatlarımın 
Altında” filmidir. Hazerfen Çelebi’nin öyküsünü işleyen film, her ne kadar Bizans’dan sonraki bir dönemi 
işlese de, müziğinden kostümlere, örf ve adetlerden barındırdığı icatlara kadar Osmanlı’nın Bizans’dan 
devir aldığı mirası yansıtır. Bilindiği gibi, Keşif ve İcatlar, Orta Çağ’dan çıkılan bu dönemde yoğun-
laşmış, Leonardo Da Vinci’nin son anda iptal edilmesine rağmen krokilerini çizdiği bir İstanbul Köprüsü 
Projesi de bu dönemde oluşturulmuştur.

1997 yılında çekilen, Ersin Pertev filmi “Kuşatma Altında Aşk”ın, Bizans hakkında, yalnızca Türkiye’de 
değil, aynı zamanda dünyada çekilen en güzel film olduğu rahatlıkla ifade edilebilir. Film, Fatih Sultan 
Mehmet’in İstanbul’u almak için yaptığı kuşatma sırasında yaşanan bir aşk hikayesi paralelinde, Orta-
doks Klisesi’nin konumunu ve etkinliğini yansıtır. 2000 tarihli Gani Müjde filmi ise, Türk Sineması’ndaki 
Bizans Filmleri’ne son noktayı koyduğu gibi, ismiyle de o güne kadar yapılan Türk Filmlerindeki Bizans 
Algısı’nı özetler: “Kahpe Bizans”! FilminYunanistan’daki gösterimi sırasında ‘Kahpe’ Sözcüğü’nün 
kaldırılması şartı, akademisyen Henry Maguire’a göre “Yunanistan’la Bizans’ın doğrudan bağı olma-
masına rağmen” (Oskay, 2019:s.14) Yunanistan’ın kendisini Bizans’ın Mirasçısı olarak görme eğiliminin 
bir yansımasıdır. Absürt Komedi tarzında çekilen “Kahpe Bizans”, ne yazık ki, bir kolaj çalışması olmak-
tan öteye gidememiştir.

Saydam, B. & Kırel, S. (2022). Türkiye’deki Sanat Piyasasının Oluşum Sürecinin Sanat Sinemasının 
Kurumsallaşmasına Etkisi. Türkiye Film Araştırmaları Dergisi 2(1). 01-21.
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Sonuç

Osmanlı İmparatorluğu’nda sarayın hamiliğinde başlayan ve gelişen sanat çalışmaları, 19. yüzyılda 
gerçekleşen siyasi, ekonomik ve toplumsal olaylarla birlikte gayrimüslimlerin de sanat alanında söz 
sahibi olmasını sağlar. Pera ve Galata gibi bölgelerde sanat hamiliği yapan gayrimüslim aileler ve buna 
paralel biçimde sanatın akademide öğretilen bir zanaata dönüşmesiyle birlikte bir sanat piyasası da 
oluşmaya başlar. Cumhuriyet dönemine gelindiğinde ise sanatın hamiliğini yapan sarayın yerini devlet 
alır. Cumhuriyet döneminde sanatçıların eğitimi, yurt dışına gönderilmesi, sergiler ve yarışmalar 
açılarak eserlerinin halka ulaştırılması, müzelerin artması ve sanat yapıtlarının satın alınması için 
kurumlar aracılığıyla teşvik programlarının yapılması devlet eliyle sanat piyasasının oluşturulmasını da 
beraberinde getirir. Erken Cumhuriyet döneminde Mustafa Kemal Atatürk, bakanlıkların ve önemli 
kurumların sanatı ve sanatçıyı desteklediğini göstermek ve devletin sanata teşviğini pekiştirmek adına 
açılan sergilerden sanat eserlerinin satın alınmasını sağlar. Atatürk’ün bireysel çabaları 1926’da Bakan-
lar Kurulu kararı ile çıkarılan bir karar ile resmileşir. Karara göre sanatçılara maddi destek verilmesi ve 
eser satın alınarak koleksiyon oluşturulması sağlanır. Böylece başta Türkiye Büyük Millet Meclisi olmak 
üzere devlet kurumları da resim satın alarak sanatı teşvik eder.

İkinci Dünya Savaşı’nın hemen öncesinde ise devlet doğrudan sanat hamiliğini üstlenmek yerine 
kendisini geriye çeker ve Türkiye Ziraaat Bankası, Türkiye İş Bankası ve Yapı Kredi Bankası gibi özel 
kurum ve kuruluşların alanda faaliyet göstermesi sağlanır. Böylece Osmanlı’da Saray yoluyla, Cumhuri-
yet’in ilk yıllarında ise devlet eliyle kurulan sanat piyasası hareketlenmeye başlar. Bankaların sergileri, 
çağdaş sanat galeri ve sanatçıların yurt dışı ile ilişki kurması içeride de bir profesyonelleşmenin önünü 
açar. Baylan, Elit, Lebon, Markiz ve Nisuaz gibi pastaneler bu dönemde sanatçıların toplanma ve buluş-
ma mekânlarına dönüşür. 1950 yılında Sabahattin Eyüboğlu ve Orhan Veli'nin desteğiyle Adalet Cim-
coz’un kurduğu Maya Sanat Galerisi de bu hareketliliğin bir sonucudur. Sanat piyasasının oluşum ve 
gelişim süreci, bu alandaki profesyonelleşme ve kurumsallaşma girişimleri diğer yandan sinemada da 
ticari sinemanın dışarısında kalan sanat sinemasının da kurumsallaşmasına fayda sağlar. 

Türkiye’de sanat sinemasının kurumsallaşma çabalarının ilk örneklerinden biri 1946 yılında kurulan 
Yerli Film Yapanlar Cemiyeti (YFYC)’dir. Cemiyet, bir broşür hazırlayarak sinema alanındaki eksiklere 
vurgu yapar. Cemiyetin hazırladığı yayın üzerinden herkese duyurduğu eksiklikler, savaş sonrası İtalya 
ve Fransa başta olmak üzere Avrupa’nın pek çok bölgesinde yaşanan Amerikan filmlerinin sektörde 
egemenlik kurmasıyla da ilgilidir. Cemiyet, yerli ve milli bir sinema endüstrisinin kurulabilmesi ve 
müteşebbislerin alana yatırım yapabilmesi için devletin vergi düzenlemeleri ile Türk yatırımcılara 
kolaylık sağlanmasını arzu eder. Milli bir sektörün kurulma talebiyle ilk defa bir Cemiyet etrafında sine-
macılar birleşerek ortak müştereklere sahip olur. Broşürün yanı sıra Cemiyet aynı yıl içerisinde ilgi ve 
alaka yaratmak adına Yerli Film Müsabakası adıyla bir film festivali tertipler.

Bu cemiyeti, 1952'de açılan ve Burhan Arpad’ın başkanlığında Semih Tuğrul, Şakir Sırmalı, İlhan 
Arakon ve Lütfi Akad gibi isimlerin de yönetiminde yer aldığı Türk Film Dostları Derneği (TFDD) takip 
eder. Dernek, 1955 yılında “Türk Filmciliği ve Kalkınması İçin Halli Gereken Meseleler” başlığı ile bir 
rapor hazırlar. Raporda, Fransa’da uygulandığı gibi Türkiye’de de yerli ve yabancı filmlerin sektördeki 
durumunu düzenleyecek bir kota sisteminin uygulanması istenir. Buna göre yabancı filmlerin kota ile 
sınırlandırılması ön görülmektedir. Bunun yanı sıra derneğin raporunda Türkiye’de bulunan az sayıda 
perdenin çoğunun yabancı filmlere ayrıldığı ve yerli filmlerin gösterim alanı bulamadığına dikkat çekil-
erek, ithal filmde bir düzenlemeye gidilmesi istenir. Raporun en önemli yanı ise bütün bunları yapacak 
Milli Sinema Merkezi’nin kurulması önerisidir. Fransa’da 1948 yılında kurulan Ulusal Sinema Merkezi 
(CNC)’nin bir benzerinin kurularak sektörün bu kuruluş tarafından desteklenmesi talep edilir. Dernek, 
bunun yanı sıra bir sinema kulübü kurmak için harekete geçer. İstanbul Belediyesi’nin desteği ile 
Taksim’deki Belediye Galerisi’nde ayda iki defa olmak üzere “gerçek sanat değeri olan sanat ve kültür 
filmleri” göstermeye başlar. Avrupa’daki benzerleri gibi bizde de ilk Ciné Club çalışmaları bu şekilde 
başlamış olur. Dernek, Fransız film sektörünü inceleyerek Fransa’daki sanat sinemanın örgütlenme 
modelini izler. Fransa’daki sinema sanatının düşünsel ve üretimsel açıdan hareketliliği bundan bir etken 
olabilirken, Fransa ile kültürel ilişkiler ve Avrupa merkezci kültürel etkilenimin Fransa merkezli oluşu 
nedeniyle kabul görüp model alındığı da ön görülebilir. Uygulamaya koyduğu yöntemlerle Türkiye’de o 

tarihlerde henüz oluşmayan sanat sinemasına alternatif bir gösterim ağı yaratmaya çalışır. Bunun en 
önemli uzantısı da derneğin düzenlediği film festivalleridir. İlki 1953 tarihinde olmak üzere dernek 
toplamda üç festival gerçekleştirir. Derneğin düzenlediği 1. Türk Film Festivali, “Türk filimciliğinin sanat 
bakımından inkişafını ve milletlerarası filimcilik âleminde mümtaz bir mevkiye ulaşmasını temin etmek” 
amacını taşır. Bu festivallere sonraki yıllarda İstanbul Belediyesi Sanat Festivali (1961), İzmir Fuarı 
kapsamında düzenlenen 1. Sanat Festivali (1961), Antalya Altın Portakal Film Şenliği (1964), Hisar 
Kısa Film Yarışması (1967) ve Adana Altın Koza Film Şenliği (1969) eklenir. Anlaşılacağı üzere sanat 
sinemasının kurumsallaşmasında festival düzenleme eğilimi burada da karşımıza çıkar. YFYC ve 
TFDD’nin çabalarına ek olarak bu dönemde pek çok sinema derneği ve sinema kulübü faaliyete geçer. 
Robert Koleji Sinema Kulübü (1962), Darüşşafaka Sinema Kulübü (1966), İzmir Sinema Derneği 
(1967), Bursa Sinema Derneği (1967), Eskişehir Sinema Derneği (1967), Gaziantep Sinema Derneği 
(1967), Karadeniz Teknik Üniversitesi Sinema Kulübü (1967), İzmit Sinema Derneği (1966), ODTÜ 
Öğrenci Birliği Sinema Kulübü (1968), İTÜ Mimarlık Fakültesi Sinema Kulübü (1968) gibi bu dönemde 
pek çok sinema derneği ve sinema kulübü faaliyet gösterir. 

Film festivalleri ve açılan sinema kulüpleriyle birlikte ticari sinemanın yanı sıra sanat sinemasına dair 
gösterimler de artar. Gösterimlerin artması sinema yazarlarının ticari sinemanın dışarısında kalan yerli 
bir sinema ihtiyacını dile getirmelerine de neden olur. İkinci Dünya Savaşı sonrasında Türkiye’de 
sinema yazarlarının önderliğinde ifade edilen “kalite geleneği” söylemi de David Bordwell’in sözünü 
ettiği “sanat sineması” söyleminin bir ifadesi olarak ortaya çıkar. Sinema yazarları, sanat sineması 
geleneği içerisinde yer alan auteur yönetmenlerin filmlerine benzer filmlerin yaygınlaştırılması talebinde 
bulunurlar. 1950’li yıllarda başlayan sanat sinemasının kurumsallaşma süreci ve “kalite geleneği” 
etrafında yaşanan tartışmalar, 1960’lı yıllarda meyveleri verir. Bu hareketlilik sayesinde 1960’lı yılların 
ortasında Türkiye’deki sanat sineması da kurumsallaşma süreci içerisine girer. Türkiye’deki sanat piya-
sasının oluşum sürecinde yaşanan değişim ve dönüşümler, sanat sinemasının da kurumsallaşmasını 
sağlamıştır.  Sanat alanındaki hareketlenmeler, 20. yüzyılda sanat sineması alanında da bir hareketlilik 
yaşanmasını beraberinde getirir. Bu yüzyılda sinema alanındaki her biri birbiriyle ilişkili sayılabilecek 
etkin öğeleri kısaca hatırlamakta yarar vardır. 20. yüzyıl egemen sinema endüstrilerinin, kurum, kuruluş, 
klüp, topluluk, festival, müze, merkez, sponsor, fon, oluşum, dergi, eleştirmen grubu, sinemasal akım, 
auteurlerin olduğu kadar deneysel üretimlerin ve karşı koyuşların da film üretiminde kendini hissettirdiği 
ulusal/küresel ilişkilenmelerin yaşandığı bir dönemdir. Sanat sineması alanını doğrudan/dolaylı olarak 
etkileyecek olan sayılan dinamiklerin kültürlerarası boyutta belirleyiciliği olan iktidar ilişkilerine de değin-
meyi gerekli kılar. Bu açıdan içinde örtük ya da açık kültürel iktidar ilişkileri barındıran sayılan belirleyicil-
er sanat sineması deneyimleri açısından eleştirel boyutuyla yeniden gözden geçirilmek zorundadır. Bu 
nedenle sanat sineması üretimlerimin ana akım sinemanın seyircisine bağ(ım)lı olmasından farklı kâr 
temelli olmayan özgür bir alan olduğu varsayılırken çoğu zaman bu az sorgulanan ön kabulün 
kültürel/ideolojik açıdan bağ, bağlılık, bağımlılıkları ve bağımsızlıklarını dikkatle yeniden gözden 
geçirmekte yarar vardır. Bu bağlamda sanat sineması alanındaki üretimlere sinema dili, imgelerin 
kullanımı ve öykü anlatımına dair kimi tavırların benimsenmesi/reddedilmesi açısından daha yakından 
bakılarak değerlendirme yapılması anlamlı bir çaba olacaktır. Buradan yola çıkarak sanat sineması 
alanının yerelliği (kendi üretildiği yere bağlı olarak anlatmayı seçtiği hikayeler ve biçimler) ile diğer 
(aslen) yerellikler (örn. Avrupamerkezci bakış) ile kurmakta olduğu biçim/içerik ilişkisi kültürel açıdan 
yorumlanması kolay olmayan karmaşıklıkta çoklu kültürel iktidarlar içerdiği hatırlanmalıdır. 

Giriş

Klasik Çağlar, Batı’ya iki önemli unsuru miras olarak bıraktı: Medeniyet ve Din. Anadolu, Mezapota-
mya’da oluşturulan medeniyetin Grek Kültürü’ne ulaştırılmasında köprü vazifesi gördü. Sözgelimi, Batı 
Anadolu’dan oldukları öne sürülen Etrüsklerin de günümüz Avrupa Kültürü’nü oluşturan unsurlardan bir 
kısmını Anadolu’dan götürmüş olabilecekleri düşünülmektedir. Anadolu toprakları, Hristiyanlığın gelişi-
minde de önemli rol oynamış, Constantinopolis (İstanbul), Kapadokya ve Nicaea (İznik) gibi yöreler, 
Hristiyanlık kabul edildikten sonra da dini merkezler olarak önemlerini korumuşlardır (Roux, 2017: 
s.63).

M.S. 313’de Konstantinus’un ilan ettiği Milano Fermanı’yla, imparatorluk içindeki Hristiyanlar’a ve 
Paganlar’a Din Özgürlüğü tanındı. Daha sonra Roma’nın tek hakimi olan Konstantinus, M.S. 330’da, 
eski Byzantion Kentini, ‘Constantinopolis’ adıyla yeniden kurdu ve burayı Roma İmparatorluğu’nun 
başkenti yaparak, Senato’yu buraya taşıdı (Marr, 2018: s.198). 378 yılında Batı Roma İmparatoru 
Valens ve Ordusu’nun ana bölümü, Hadrianapolis’te (Edirne) yok edildi. Dindar bir Hristiyan olan Theo-
dosius 391 yılında, Pagan Kültlerini yasaklayarak, Hristiyanlığı devletin resmi dini yaptı. Ölümünden 
önce, imparatorluğun doğusunu oğlu Arcadius’a, batısını ise, oğlu Honorius’a vererek ikili bir yönetimi 
öngördü. İmparator’un ölümünden sonra ise, devlet kesin olarak ikiye ayrıldı. “Bizans sözcüğünün ilk 
kullanımı ise, 1557’de Alman tarihçi Hieronymus Wolf’a dayanır. Terim, kaynağını, başkentin Konstanti-
nopolis olarak adlandırmasından önceki ismi olan Bysantion’dan alır”(Seyrek, 2020: s.5). 

Türk Sineması’nda Bizans’ı işleyen filmler, 1950li yıllardan bu yana yapılmakta olup, bu yapıtların en 
mükemmelleri, 1970li yıllardan bu yana gerçekleştirilmiştir. Çalışmamızda, 1960lı yıllardan itibaren 
izlediğimiz bu filmleri, Sinema ve Arkeoloji konusunda edindiğimiz akademik bilgiler ışığında, teknik ve 
içerik bazında inceleyerek yazıya döktük. Filmlerin dökümünü yaparken, filmlerin kronolojisini, yapım 
tarihleriyle değil de filmde geçen tarihi olayların oluş sırasıyla düzenledik. Sözgelimi, Tarkan Filmleri, 
tarihin daha eski bir döneminde geçtiğinden, bu yapıtları Karaoğlan Filmleri’nden daha önce işledik. 
Takdir edileceği gibi, kültür sanat eserlerini yorumlamak, o yönde daha sonra yapılacak çalışmalara da 
yön verme işlevi taşımaktadır. Bir başka deyişle, üretim, ancak yorum vasıtasıyla hedef kitlesine 
ulaşabilecektir.

1. Beyazperde’de Doğu Roma

Anadolu’nun Batı Toplumu için önemiyle ters orantılı olarak, Dünya Sineması’nda Bizans ile ilgili hemen 
hiçbir unsur işlenmemiş, bin yıllık bir medeniyet, sanki denk geldiği orta çağa öykünerek, karartılmıştır. 
Dolayısıyla, İsa Peygamber ve Hristiyanlığın doğuşuyla ilgili olarak birçok film çevrilmekle birlikte, Hristi-
yanlığın kabulünden sonraki ilk dönemine ait tek tük film gerçekleştirilmiştir. Dünya Sineması’nda, 
Bizans’la ilgili filmlerin sayısı bir elin parmaklarını geçmezken, Bizans’tan, yalnızca (Batı) Roma ile ilgili 
filmlerde, o da dolaylı olarak bahsedilmiştir. Roma hakkında yüzlerce film yapılmışken, Bizans’ın Batı 
Sineması’nda hemen hiç olmaması, kimilerince, ‘dönemin, Hristiyanlığın artık kabul gördüğü ve olgu-
ların bir filmin barındırması gereken çatışmayı içermeyen bir dönem olması’ olarak değerlendiriliyor. 
Her ne kadar, bu tezle, Bizans’ın, Roma’ya oranla daha sakin bir yaşam sürdüğü itiraf edilmiş olsa da, 
bu şekilde düşünenler, “Bizans Entrikası” deyimine konu olmuş Doğu Roma’nın, aslında entrikaların en 
büyüğünü barındırdığını henüz keşfetmemiş görünüyorlar. Kraliçenin Hatıra Defteri isimli kitabın yazarı 
Mehmet Coral, bir röportajında bu olguyu şu sözleriyle ifade ediyor: “Konstantinopolis evresinde 
yaşananlar o denli çarpıcı ki…”(Bilgici, 2019:s.15).  

Yönetmen Lionello de Felice’nin 1961 tarihli “Constantino il Grande/Büyük Konstantin” filmi, İmparator 
Konstantin’in yaşam hikayesini anlatır. Konstantin’in Tribün oluşundan, Tetra’nın İmparatorluğu sırasın-
da, Galya’daki Roma İdareciliği yılları, Roma İmparatoru Maxentius’la savaşı ve (M.S. 293-312) 
Roma’yı birleştirdikten sonra, Bizans’ı kuruşu gibi unsurlar filmde kronolojik sırayla anlatılır. Antonio 
Margheriti’nin 1963 tarihli “Il Crollo di Roma/Roma’nın Çöküşü” filmi ise, İmparator Konstantin’in 
ölümünden sonra, Hristiyanlığa karşı artan tehditlerle ilgilidir. Yönetmen Alessandro Basetti’nin 1949 
tarihli “Fabiola”sı, ilginç hikayesi ile Epik Filmler’in en önemlilerinden birisi arasına girmiştir.

M.S. 312 yılında geçen filmde, Rual, Senatör Fabius Serenus’un Roma yakınlarında, deniz kıyısındaki 
villasına gladyatör oyunlarına davet edilir. Rual, aslında, Roma’da Hristiyanlığı kurmak isteyen İmpara-
tor Konstantin’in ajanıdır. Fabius, Hristiyanlığa karşı bir grup tarafından öldürülünce, suçlanan yine Hris-
tiyanlar olacaktır. Bu sırada, Konstantin güçleri Roma’ya barışı getirmek üzere şehrin kapısına dayan-
mışlardır.

Yönetmen Douglas Sirk’in 1954 tarihli “Sign of the Pagan/Pagan’ın Sembolü” filmi, benzer bir konuyu, 
Batı Roma’nın yıkılışı öncesini işler. Filmde, Constantinopolis’e doğru yola çıkan Centurion Marcian, 
Attila’nın kuvvetlerince yakalandıktan sonra kaçarak ellerinden kurtulur. Konstantinopolis’e vardığında, 
İmparator Odosius’u (esasen, çok öncesinde, M.S. 400’de ölmüştür) Atilla ile birlikte, Roma’ya sefer 
yapmak için kendi aralarında anlaşmaya çalışırken bulur. Hun İmparatorluğu’nun Batı Sineması’nda 
daima olumsuz unsurlarıyla yer almasına yeri gelmişken değinmek isteriz. Soufilia Semenova bunun 
nedenini şöyle yorumluyor: “Hun üstünlüğünü içine sindiremeyen bazı batılı düşünürler, Hun (Gun) 
Halkı’nın Batı Medeniyeti üzerindeki etkisini yeni nesillere saptırarak anlatmıştır (…) Bronz devrinde 
bocalamakta olan geri kalmış Batı’ya Demir Devrini getirerek medeniyeti hızlandıran Türklerdi”(Se-
menova,2006:s.7). Batı Roma, M.S. 476’da Odoaker yönetimindeki Barbarlar tarafından yıkılmış, Odo-
aker, son Batı Roma İmparatoru Romulus Augustulus’u (Küçük Augustus) tahtından indirerek impara-
torluk alametlerini Doğu Roma’nın başkenti Konstantinopolis’e göndermiştir (İplikçioğlu, 2015: 97). 
Doğu Roma, ya da diğer adıyla Bizans, daha bin yıl; 1453’te Fatih Sultan Mehmet’in Fethi’ne kadar 
varlığını sürdürecektir.

Yönetmen Robert Siodmak’ın 1968 yılında birbiri ardına çevirdiği “Kampf um Rom I,II”/“Struggle for 
Rome I, II”/“Roma için Mücadele I ve II”, M.S. 526 civarında geçer. Birinci filmde, Roma Asilleri’nin Lideri 
Cethegus, Bizans ve onun lideri Justinian’ı ziyaret eder. Amacı, Narses Yönetimi’ndeki Gotlar’ın üzerine 
bir ordu göndermek için imparatoru ikna etmektir. Çiftlemenin ikinci filminde ise, bu kez Roma, Gotlar’ın 
eline düşeli 50 sene geçmiştir. Cathegus, kraliçe Amalasuntha komutasındaki Ostragotlar’ı ve 
Romalılar’ı Bizans’a karşı dirilişe çağırır. Ancak, Bizans, Roma’yı işgal edip yeniden idaresini üstlen-
ince, Cathegus’un planları alt üst olur. Riccardo Freda’nın 1954 tarihli filmi “Teodora, imperatrice de 
Bizanzio/Bizans İmparatoriçesi Teodora”, İmparator Justinian’ın eşi Teodora’nın yaşam öyküsünü 
anlatır. Köle kız Teodora, Bizans İmparatoru Justinyanus ile evlenir. Bizans ile Roma arasındaki savaş-
ta, halkı için koşunan Teodora, imparatoriçeliği sırasında en çok, Justinian ile arasındaki sınıf farkından 
dolayı sıkıntı çekmektedir. Ancak, Nika İsyanı’ndaki etkin tavrı tarihe geçmiştir. 532 yılında Constantino-
pol’de (İstanbul'da) yaşanan isyanda, Justinyanus korkup kaçmaya kalkmıştır. Theodora, kendisine 
şunu söyler: “Yeterince altınımız var, ömrümüzün sonuna kadar rahat ederiz. Ama, benim inancıma 
göre eğer erguvani pelerini omzuna taktıysan, onu çıkarmamalısın. Bana gelince, ben atalarımızın 
sözüne her zaman inanmışımdır, erguvani pelerin kefenim olsun!”(Procopius,2018:s.87). İmparator, 
eşinden aldığı cesaretle, isyanı bastırır.

Roma’nın İngiltere’deki yerleşimi ile ilgili olarak günümüzde yapılan bir film de, yönetmen Doug Lefter’ın 
2007 tarihli yapıtı “The Last Legion”dur. Film, Konstantinopolis’de geçen sahnelerle başlar. Barbarlar, 
Romalı komutan Aurelius’un karagahını basıp, oğlu, Roma’nın son Sezarı Romülüs’ü kaçırırlar. Mekan 
olarak, Britanya’yı ikiye bölerek güneyindeki Roma Güçleri’ni koruyan Hadrian Duvarı’na kadar 
uzanılan filmde, Bizans, Galyalılar’la ittifak kurmuş, Roma, düşmüştür. Filmin sonunda, Küçük 
Romülüs, savaşı sona erdirerek, Batı Roma’yı da fiili olarak bitirmiş olur.

2. Türk Tarihi’nin Sinemamızdaki İzdüşümü

Dünya Sineması’nda Bizans konusunda az film yapılmasının yarattığı boşluğu Türk Sineması’nın 
Bizans hakkında yaptığı onlarca film doldurmuştur. Bu filmlerden söz etmeden önce, Türk Sine-
ması’ndaki üretim yöntemlerine kısaca bir göz atmamız gerekir.
Bir toplumun yapısını öğrenmek istiyorsak fikrimizce, o toplumun sinemasını incelemek bize iyi bir ipucu 
verecektir. Halit Refiğ şöyle der: “Sinema, bir çağın, gelişip büyüdüğü toprakların aynasıdır”(Yağcı, 
2016: s. 12). Yalnızca içerik değil aynı zamanda, üretim biçimi, satış ve dağıtım zincirine kadar ülke 
sinemasının her adımı, ülkedeki anlayışı ele verir. Öncelikle üretim yöntemlerine değinmek, bu konuda-
ki ‘İkincil Üretim’ kavramından bahsetmek isteriz. Kimilerinin, ‘Asya Tipi Üretim’, kimilerinin ise ‘Montaj 

Sanayii’ adını verdikleri olguya biz ikincil üretim adını veriyoruz. Öncü Olmak, İcat Etmek, Mükemmeli 
Gerçekleştirmek gibi iddiaları taşımayan İkincil Üretim, yalnızca daha önce yapılmış bir şeyi toplumun 
hizmetine sunma çabasıdır. Daktilo’yu Türkler icat etmemiştir ama Q Klavye’yi icad edip bunu insanlığın 
hizmetine sunan Türkler olmuştur (Hızlan, 2013:s.16). İşte, Türk Sineması, tarihi boyunca, sunan bu 
anlayışın etkisinde kalmıştır. Sinemayı Türkler icat etmemiştir ama icadından kısa bir süre sonra ülkel-
erine getirip de, bir yüzyıl boyunca kendi halklarının en büyük eğlence aracı olmasını sağlayan, bu ulus-
tur. Önce Batı Sineması’ndan uyarlamalar yapan Türk Sineması, daha sonra, sinemayı içselleştirmiş, 
bizden konuları devreye sokmuştur. Hiçbir dönemde, gerçek anlamda Dış Pazar bulamayan Türk Sine-
ması, tamamen Türk İnsanı için üretilmiş, bu nedenle, Bizans’ı işleyen filmler, “düşük bütçeli” ya da “B” 
filmleri kategorisindeki ürünler olmuşlardır.

Türk Sineması’nda, içerik ya da işlenen konulara bir göz atacak olursak, tarihi filmlerin ağırlıkta 
olduğunu görürüz. İlginç bir şekilde, kronolojik olarak, sinemamız, önce kendisine tarihsel açıdan yakın 
olan Kurtuluş Savaşı’nı işlemiştir. “Atatürk’ün de Meclis’teki konuşmasını kamera önünde tekrarlayarak 
bir nevi oyunculuk yaptığı 1932 tarihli “Bir Millet Uyanıyor” isimli Muhsin Ertuğrul filmi de söz konusu 
filmlerden birisidir”(Özuyar, 2021:s.125). Kurtuluş Savaşı filmlerini, Osmanlı İmparatorluğu ile ilgili 
filmler izlemiş, sonrasında ise, sinemamız, “Karaoğlan” ve “Köroğlu” gibi filmlerle daha önceki çağlara 
uzanmıştır. Türk Sineması, yerli malzemeden yararlanmayı bilmiş, Kurtuluş Savaşı’nı anlatan filmlerle 
adeta bir tür yaratmıştır. Her dönemde, çağın eğilimlerinin yansıtmayı bilen sinemamız, tarihi filmler 
başlığı altında, birçok alt türün de yaratıcısıdır. Tarihi filmlerin bu alt türleri arasında, konularını, Orta 
Çağ’daki Anadolu’dan alan Çizgi Roman Kahramanları’nın uyarlamaları,“Türk Kültür dünyasında 
önemli bir yer tutan Cenknameler”den (Hızlan, 2021:s.3) alan uyarlamalar, ya da özgün senaryolara 
dayanan örnekleri bulunmaktadır. Ahmet Özcan, ‘Türkiye’de Popüler Tarihçilik’ isimli kitabında:“-
Karaoğlan ve Tarkan gibi 60lar’da yayınlanan Asyalı kahramanlar, Tarihi Roman’dan bağımsızlıklarını 
kazanmışlardır”(Özcan,2011: s. 232,290) derken, aslında bu eserlerin özgün karakterlerini vurgulamak-
tadır.

3. Sezgin Burak ve Tarkan’ın Doğuşu

Türk Sineması’nda, tarihi filmlerin başlangıcı, her ne kadar 1950ler’e uzansa da, türün önemli örnekleri-
ni, 1970’li yıllarda yapılan filmler oluşturur. Filmin işlediği dönem açısından tarih sırasıyla Roma ile ilk 
iletişim kuran “Tarkan”dır. Tarkan’ın yaşadığı düşünülen dönemde, “başta nüfus artışı ve barınma 
güçlüğü olmak üzere anayurtları dışına topluca göçen Türk Kolları, zamanla Asya’nın en büyük kesi-
mine ve Avrupa’ya hakim olmuşlardır” (Kırzıoğlu, 1992:s.153) Tarihçi Yılmaz Öztuna, Türklerdeki bu 
keşif tutkusunu şöyle açıklamaktadır: “Türkler’de Cihangirlik vasfı, bir anane olarak teşekkül etmiş, 
hakim kavim olma imtiyazı kesin bir şekilde yerleşmişti (…) Bu olgu, Hunlar’a Asya hakimiyetinin 
kapılarını açmıştır” (Öztuna, 1963:s128).Avrupa Hunları, Tarkan’ın zamanında Atilla tarafından 
yönetilmekteydi. Atilla’nın askeri olan Tarkan, Bizans’ın yanı sıra, haberci olarak sıkça girip çıktığı Roma 
ile de ilişkilidir. Günümüzde, yabancı ülkelerde hazırlanan Kılıç- Sandalet filmleri sıralamalarında 
izlenilmeye değer filmler arasında yer alan Tarkan Filmleri, Türk Kültürü’nün dünya sinemasına bir 
armağanı olarak gösterilebilir. Esasen, bir çizgi roman kahramanı olan Tarkan’ın, ‘Mario’nun Kuşları’ 
isimli macerasında, olayların Attila’nın ikinci Avrupa Seferi sırasında geçtiğinden bahsedildiğine göre, 
kendisinin M.S. 450 yılı civarında yaşamış olacağı düşünülebilir.

Cumhuriyet’in ilk yıllarında, Ulu Önder Atatürk’ün insiyatifiyle temelleri atılan ve 1960’lı yıllarda doruğa 
ulaşan Rasyonel bir Milliyetçilik, Türk Varlığı’nın her dönemine sahip çıkmış, dolayısıyla Avrasya’daki 
birçok uygarlık gibi Hun Türkleri de incelenmiştir. Buradaki milliyetçilik, politik bir görüşten çok, toplu-
mun bütün sınıflarınca benimsenmiş bir kimlikten öteye gitmez. Özellikle, 1960 yılı civarında doğan, her 
sınıf ve politik görüşten kişilerin Oğuz, Kaan, Hakan, Temuçin, Teoman, Cengiz gibi isimleri taşıması, 
bu anlayışın apolitize olduğuna bariz bir delilidir. “1940lar’daki fikri ortam, Asya konusunda Turancı 
Türklerinki kadar net değildir ve daha çok Türk Tarih Tezleri’nden beslenmiştir”(Özcan, 2011:s.290). 
Tarkan ismi de aslında Kafkasya’da yaşayan Türkleri adlandırmada kullanılan “Tatar” tanımlaması ile 
“Kanı” kelimelerinin bileşiminden oluşmuştur.

Hayali bir kahraman olan Tarkan’ın yaratıldığı dönemde, Türkiye’de arkeolojik buluntu, bunları yorum-

layan yayınlar ve bu eserleri taşıyan müzelerin sayısı, günümüze oranla kısıtlı olduğundan, büyük bir 
araştırmanın eseri olduğu belli olan Tarkan’ın, Sezgin Burak’ın o dönemde İtalya’da yaptığı araştırma-
lardan da yararlandığı barizdir. Öte yandan, Tarkan Çizgi Romanları, Roma ile Türk Kültürü’nü birlikte 
yansıttığından, kendisi de Tatar kökenli olan Sezgin Burağın aynı zamanda, 1960’lı yıllarda henüz hipo-
tetik bağlamda olan Türk Tarih Tezlerini de çok iyi özümsediğine şahit oluyoruz. “Tez iki ana ekzen üzer-
ine oturuyordu: Türk Uygarlığı, tarihin en eski uygarlıklarından birisidir ve bu uygarlığın kökeni Orta 
Asyadır” (Sezer, 2005:s.22).  Kültürü, film, roman ve çizgi roman gibi popüler kültüre ait unsurlardan 
izleyen bir toplumun, Türk Tarihi’nin bir dönemi hakkında, Tarkan ve onun ardılları sayesinde bir fikir 
edindiği söylenebilir. Yanı sıra, Tarkan Filmlerini gerçekleştirenlerin, kostüm ve aksesuar tasarımların-
da, Sezgin Burağın çizimlerini bire bir kopya etmekle yetinmiş oldukları göz önüne alındığında, 
sanatçının yaptığı araştırmaların önemi daha da iyi anlaşılacaktır. 1960’lı yılların sonunda, Sezgin 
Burağın Türkiye’ye dönüp çizdiği Tarkan, önce Hürriyet Gazetesinde çizgi roman olarak yayımlanmış, 
Sezgin Burağın hayal gücü ve çizimleri sayesinde Türk insanınca sevilmiş ve benimsenmiştir.

1960’lı yılların ikinci yarısında, Türkiye’deki Sinema Sanayiine bir göz attığımızda, Westernler ve James 
Bond gibi Batı Sineması’nın en sürükleyici örneklerinin yabancı filmleri sevmeyenleri bile sinema salon-
larına çekmeyi başardığına şahit oluyoruz. Bu dönemde, sinemada kendisine ait karakterleri ve konu-
ları izlemeyi tercih eden, bir başka deyişle Türk Sineması’na sadık kalan izleyici de artık melodramlarla 
yetinmeyip, kalite aramaktaydı. Türk Sineması, televizyonun da yaygınlaşmaya başladığı bu dönemde 
az sayıda izleyici kitlesine yönelik çok sayıda film yaparak ayakta durma mücadelesi veriyordu. 
Karaoğlan”ı yazıp çizen Suat Yalaz’ın kendisinin yönettiği filmlerinin başarısı, Tarkan’ın da sinemaya 
uyarlanmasını sağlamış, ‘Türk Tarihi’ne ait çizgi romanların beyazperdeye aktarımı’ geleneğini “Tarkan” 
sürdürmüştü.

Beş filmlik bir film dizisi olan Tarkan’ın üçüncü macerası: “Viking Kanı”, Tarkan’ın denizin dibinde dev bir 
ahtopotla mücadelesini anlatır. Bu sahne, dünyada ender akvaryum havuzlarından birine sahip Efes 
Oteli’nde çekilerek soruna pratik bir çözüm bulunmuştur. İmkansızlığın yarattığı bu pratik çözüm, sual-
tında çekim yapmanın olumsuz sonuçlarını üstlenmek yerine, çekimlerin en mükemmel şekilde yapıl-
masını sağlamıştır. Bu gibi unsurlar, filmlere gerçekçilik katarak, akıcı olmalarını da sağlamıştır. Tarkan 
filmlerinin, çocuk ve yetişkin her yaşta izleyici kitlesine sahip oluşu da fikrimizce işte bu kolay hazme-
dilebilir oluşlarından gelir. Dolayısıyla, kuzu çevirmenin piliç çevirmeye dönüştürülmesi, Attila’nın 
çadırını 3-4 kişinin koruması gibi, sette ivedi çözümlerle gerçekleştirilen bu filmler, aslında, eldeki kısıtlı 
olanaklarla film yapmanın da bir başarısıdır. 1940’lı yıllarda, İtalya’da çekilen Yeni Gerçekçi filmlerden 
“Roma Açık Şehir”in (Y: Roberto Rosselini) gerçek savaş yıkıntıları arasında çekilmesi gibi, aynı 
dönemde Amerika’da çekilen Film Noirlar da maliyetten kısmak için, tek yönlü ışıklandırma yöntemini 
geliştirmiş, bu anlayış, sonraki dönemde, büyük bütçeli filmler tarafından da örnek alınmıştır 
(Silver,1999:s.35). İmkansızlıkların avantaj yarattığı bu tür durumlara Tarkan Filmleri’nde de rastlıyoruz. 
Bu filmlerde, İç ve Dış Mekan çekimleri, gerçek saraylar ve kalelerde yapılmış, stüdyo kullanımı yerine 
gerçek mekan kullanılması, tarihi zenginliklerimizin peliküle aktarmasını sağlamıştır.

Aydınlatma Batı Sineması’nın en büyük zaaflarından birisidir. Günün çeşitli anlarını aslına uygun yapay 
ışık kullanarak çözme sorunsalı büyük bütçeli filmlerde bile henüz çözülememiş bir sorunsaldır. Tarkan 
Filmlerinde, aydınlatma, teknik yetersizlikler nedeniyle bazı sahnelerde reflektörler yerine ışığın yüksek 
yoğunlukta olduğu, öğlen güneşine bırakılmış, bu da Ege Bölgesi’nin kendine özgü renklerinin peliküle 
aktarılmasını sağlamıştır. Vikingler’i gösteren sahneler, Avrupai yüzler kullanılması yerine Sultanahmet 
Meydanı’ndan toplanan gerçek Kuzey Avrupalı turistlerce oynanmıştır. Düşük bütçeli filmlerin ortak 
özellikleri, herhangi bir türde daha fazla sayıda filme ihtiyaç varsa, B filmlerinin, az sayıda çevrilen 
iddialı yapımların ulaşamayacağı rakamlara ulaşmalarıdır.

Tarkan çizgi romanında, Tarkan’ın Romalılar’la ilişkisi ve mücadelesi, Roma ve Bizans İmparatorluk 
ailesi, arenada döğüşler ve gladyatörler, sıkça işlenen unsurlardandır. Bu unsurlar arasında Vikingler 
dahi vardır. Tarihte Anadolu’ya kadar gelen Vikingler’in bu seferlerinin Sezgin Burakça bilinmesi de 
ilginçtir. Sezgin Burağın hayal dünyası o kadar geniştir ki, arkeolojik bulgulara kendi dünyasından da 
eklemeler yapar. Sözgelimi, arenada atlı arabaların tekerleğinin üzerinde bulunan ve tekerlek döndükçe 
karşıdaki arabanın tekerleklerini yarıp geçen bıçaklar (Sezgin Burağın ailesinin iddiasına göre) ilk kez 

1960lı yıllarda Burak tarafından çizilmiş, sonradan Ridley Scott’un 2000 tarihli “Gladyatör” filminde de 
tekrarlanmıştır.

“Tarkan” adını taşıyan ilk film, 1969 yılında Tunç Başaran tarafından yönetilmiştir. Tarkan’ı, dizinin beş 
filminde de olduğu gibi Kartal Tibet canlandırır. Tarkan filmlerindeki (aslında hiç var olmamış) Bizans 
İmparatorları’nın, Neron ve Caligula geleneğinde, yoldan çıkmış eğilimlere sahip kişiler olması dikkati 
çekicidir. Bunlardan, ilk filmdeki Bizans İmparatoru Valentinyanus’u Kayhan Yıldızoğlu canlandırır.
İkinci film olan 1970 tarihli “Gümüş Eğer” ise dizinin son dört filmini yönetecek olan Mehmet Aslan 
tarafından çekilmiştir. Filmde, günümüzde, “Batman” veya “Star Wars” gibi film serilerinde uygulanan 
‘Başlangıç’ esprisinde, Tarkan’ın çocukluğuna dönülmektedir. Henüz bebekken bulunduğu kale 
basılarak, babası öldürülen Tarkan’ı bulan bir kurt, onu kendi yuvasına götürerek, eşi tarafından emzir-
ilmesini sağlar. Film’de, Roma-Etrüsk Efsaneleri’ne (Demir, 2014:s.76) konu olan, insanları emziren dişi 
kurt efsanesine göndermeler vardır. Bilindiği gibi “Aeneas’ın liderliğinde Troya’dan kaçanlar, ataları 
Dardanos’un vatanı İtalya’ya gidip, Latinlerle anlaşmış ve onları liderlikleri altına alarak bir ülke 
kurmuşlardır. Kendi nesillerinden gelen ve yaşamlarının bir döneminde dişi kurt tarafından emzirilen 
Romus ve Romülüs, Roma’ya kendi isimlerini vermişlerdir (Sears, 2019: s.261). Mehmet Nuri Yıldurum, 
Babil Kulesinde Buluşalım isimli kitabında konuyla ilgili fikirlerini şöyle ifade ediyor: “Türk Efsanelerinde-
ki Kutsal Kurt Asena’nın, Çinlilerin bir Türk boyunu katletmesinden sonra, tek sağ kalan oğlan çocuğunu 
emzirmesi gibi, Romus ve Romülüs, Etrüskler ile Türkleri benzetmek isteyenler için ilham kaynağı 
olmuştur”(Yıldırım, 2017:s.89). Filmde, Türk Soyundan geldiği öne sürülen Kral Odin bağlamında ise 
Türk-İsveç soydaşlığına göndermeler bulunmaktadır. Abdullah Gürgün, “Amerikaya İlk Çıkan Viking’in 
Adı Türker” isimli gazete makalesinde dile getirdiği bulgu, söz konusu soydaşlık hakkında  önemli bir 
örnek teşkil eder: “İzlanda’nın ilk kralının adı da Yngve Tyrkiakonung, yani Türkiye Hakanı Konung-
dur”(Gürgün, 2013:s.8). 

Bilindiği gibi, “Baykal Bölgesi, Türkçe konuşan halkların en eski yurdudur. En belirgin arkeolojik izleri ise 
Lena kıyılarındaki kaya resimleridir. Üç yönde seyahat eden Paleolitik-Mezolitik göçler, Batı’da yakın 
doğuyu, Doğu’da Kuzey Amerika’yı, Güneyde ise, İndus Vadisini hedeflemiştir”. (Güneri, 2018:s.89). 
İlginç bir şekilde, bu filmlerin çekildiği yarım asır öncesinde henüz teorik bazda olan Avrasya ve Ameri-
ka’daki Türk Yayılması, aradan geçen süre içerisinde arkeoloji, genetik bilim ve konu hakkında çalışan 
akademisyenler sayesinde ispatlanır hale gelmiştir. En fazla Eva Bender tarafından canlandırılan 
büyücüler de, filmlere, Asya’daki Şaman Kültüründen unsurlar katar. Serinin her filminde farklı bir karak-
teri canlandıran ve cinselliği cömertçe sergileyen, İsveç ve Alman kökenli Eva Bender, bir neslin ilk 
cinsel uyanışlarıdır. Tarkan filmlerinde her şeyden önce fikrin (çıkış noktasının) başarıyla tasarlanmış 
olduğunu söyleyebiliriz. Geliştirilmeye açık bu fikir, “Conan The Barbarian” (Y: John Millius/1982) filmi 
gibi, bilinmeyen bir dönemden bahsetmenin avantajını yaşamaktadır. Bu ‘bilinmezlik unsuru’, içerikten 
kostüm tasarımına kadar her konuda insiyatifi yazarın eline bırakmaktadır. Tarkan’ın pek de yadırgan-
mayan eteği, kemeri, bilekliği, kılıcı ve pelerini, içerikte ise sınır tanımayan keşif, seyahat ve maceraları 
hep bu özgür düşüncenin eseridir. Ünlü yönetmen Halit Refiğin, ‘yerli kaynaklardan yola çıkarak 
evrensele ulaşma’ fikrini öngören ‘Ulusal Sinema’ mücadelesi, fikrimizce, Avrupai ya da Evrensel zihni-
yetle üretilmiş Tarkan filmleriyle doruğa ulaşmıştır. Bununla birlikte, Tarkan, Türk Tarihi’nde, kendisinden 
sonraki filmlere oranla son derece arkaik kalmıştır. Suyu kaptan içen, hayvan postundan dikilmiş kıyafe-
ti (sözgelimi Karaoğlan’ın Post Modern Kostümü’ne oranla çok daha) sade olan Tarkan, Türk Tarihinin 
de daha saf, ilkel, bilinmeyen bir dönemini temsil eder. Dolayısıyla, film yaratısının başlangıç noktası 
olan ‘fikir’, bu filmlerde başarılı olarak seçilmiştir.

Tarkan filmlerinin başarısını, sonradan “Malkoçoğlu” ve “Köroglu” gibi özgün senaryolar izleyecektir. Bu 
filmler, yalnızca bir neslin seyir zevkini tatmin etmekle kalmamış, aynı zamanda, tarihi film 
prodüksüyonu hakkında, günümüze kadar uzanan bir birikim oluşturmuşlardır. Söz konusu birikim, 
Tarih danışmanlarından, hazır kostüm ve aksesuar kiralayanlara kadar her konuda yönetmenlerin 
hizmetindedir.

4. Karaoğlan ve Türk’ün Bizans ile Savaşımı

1960lı yılların ikinci yarısına bir göz attığımızda, Suat Yalaz’ın ‘Karaoğlan’ adlı eserinin, gazetelerde 
yayınlandığını, eserin, içeriği kadar, sanatçının tasarladığı çizimlerle de beğeni topladığını gözlemleye-
biliriz. Tarkan’a oranla, Türk Tarihi’nin daha geç bir dönemini işleyen Karaoğlan, Orta Asya’daki Türk 
Kültürü’nün Anadolu’daki bir yansımasıdır. Bu dönemde “Doğu Avrupa, Volga-Ural etkileri taşımak-
tadır”(Dolukhanov,2009:s.240). ‘Altaylardan Gelen Yiğit’ sloganı ile tanıtılan Karaoğlan, gerek Camoka 
gibi kötü adamlarla, gerekse, Anadolu’yu işgal etmeye çalışan Moğol Orduları gibi, her serüvende bir 
başka düşmana karşı savaşıyor, sonunda galip geliyordu. Eserin Yazar ve Çizeri Suat Yalaz, 1965 yılın-
dan itibaren, Karaoğlan’ı kendi yönettiği filmlerde işlemeye başladı.

Karaoğlan’ı “Malkoçoğlu”, “Fatih’in Fedaisi: Kara Murat”, “Köroğlu”, ve “Battal Gazi” gibi Türk 
Tarihi’nden esinlenerek yaratılmış bir dizi karakter takip etti. Bu filmlerin ortak yanı, bu ‘kahramanların’ 
Roma ve Bizans’a karşı olduğu kadar, ahaliyi, Türk Beyleri arasında da baskı yapanlara karşı da savun-
malarıydı. Sözgelimi, “Köroğlu”, Bolu Beyi, getirdiği atı beğenmediği için gözü kör edilen bir seyisin 
oğludur. Bizans’ın merkezi Konstantinopolis, Hristiyanlık için çok önemli bir konumda olduğu için, 
filmlerin hemen hepsi bir din savaşını barındırırlar. Bu filmlerdeki başlıca karakterlerin, Piskopos, Papaz 
ya da bunların etkisinde kalmış yöneticiler olması, görsellikte ise, kilise, haç ve ikonalar gibi sembolik 
unsurlara yer verilmesi bu olgunun bir göstergesidir.

Karaoğlan’ın maceralarının uyarlandığı serinin ilk filmi olan “Altay’dan Gelen Yiğit: Karaoğlan” (Y: Suat 
Yalaz/1965) Çağdaş Türk Sineması’nda Bizans’ı konu alan ilk yapıtlardan biridir.   Türk Sineması’nın en 
iyi filmlerinden biri olan bu ilk Karaoğlan’dan sonra gerçekleştirilen 1967 tarihli “Baybora’nın Oğlu”nda, 
Karaoğlan, Bizans’a kadar gelip Baybora’yı arar. Bu film de Karaoğlan’ın yazar ve çizeri Suat Yalaz 
tarafından yönetilmiştir. Mehmet Aslan’ın yönettiği 1972 tarihli “Bizanslı Zorba”da ise, Karaoğlan, 
Bizans’a yeniden döner ve zevk düşkünü, acımasız Manuel Vasileas ile mücadele eder.

1970li yıllar, yalnızca pelikülün değil, Türk Sineması’nın üretim açısından da renklendiği, çeşitlendiği bir 
dönemdir. Siyah beyaz televizyonla rekabet, filmleri önce renklendirmiş, sonra da seyirciyi sinema salo-
nuna çekebilecek filmlerin yapılmasını sağlamıştır. Bu dönemde, Karaoğlan ve Türevlerinin filmleri, 
Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı ana karakterleriyle sinema salonlarını doldurup boşaltmaktaydılar. Türk 
Basın Camiası’nın önemli ismi Rahmi Turan, ‘sahip olduğu üstün hayal gücünü’, yazarı olduğu “Kara 
Murat”tan da esirgememiş ve önemli bir kahraman yaratmıştı. Birkaçı Türk-İtalyan ortak yapımı olarak 
çekilen dokuz filmlik Kara Murat Serisi’nin bazıları, Bizans ile ilişkilendirilmiştir. Natuk Baytan’ın yönet-
tiği 1973 tarihli “Kara Murat: Fatih’in Fermanı”nda, Bizanslı Prenses İren, Osmanlı Hükümdarı Fatih 
Sultan Mehmet’e (Bora Ayanoğlu) aşık olmuştur. Bizans hükümdarı, Konstantinopolis’i almaması koşu-
luyla kızını Sultan’a vermek ister, ancak Fatih, bunu kabul etmez. Bizanslılar, bunun üzerine Prens 
Nicol’ün (Kenan Pars) komutasında, Türk köylerine ani baskınlar düzenlerler ve halkı kılıçtan geçirirler. 
İstanbul'un fethi sırasında İrene öldürülür. Padişah, İrene’in öldürülmesini araştırmak ve intikamını 
almak üzere Kara Murat’ı görevlendirir. Kara Murat da (Cüneyt Arkın) sorunu çözmek için Nikol ve 
adamlarının saklandığı Midilli Adası’na gider. 1975 tarihli olan ve Natuk Baytan’ın yönettiği “Karaoğlan- 
Kara Şövalye’ye Karşı”da ise, Bizans Prensi, Kara Murat’ın babasını öldürerek, kardeşini, Türklere 
karşı savaşmak üzere Kara Şövalye adıyla yetiştirir. Kara Murat, Rumeli Komutanı Karaca Paşa’nın 
rehin alınması üzerine onu kurtarmak üzere yöreye gittiğinde, kardeşiyle bu kez düşmanı olarak karşı 
karşıya gelecektir.

Bizans’a karşı savaşan bir başka kahraman, M.S.717 yılında tahta çıkan Bizans kralı III. Leon döne-
minde yaşayan ve gerçek bir şahsiyet olan Battal Gazidir. Battal Gazi’yi Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı 
dört filmlik serinin, yönetmenliğini Atıf Yılmaz-Zeki Ökten’in üstlendiği 1971 tarihli ilk filmi “Battal Gazi 
Destanı”, babasının mezarı başında intikam yemini eden Battal Gazi ile sonunda İslamiyet’i kabul eden 
Bizanslı Hammer’in (Fikret Hakan) arasındaki mücadeleyi konu alır. Duygu Sağıroğlu’nun yönettiği 
1973 tarihli “Savulun Battal Gazi Geliyor” filminde ise, Bizanslılar, Türkleri Anadolu’dan atmaya yönelik 
planları yeniden uygulamaya koymuşlardır. Köyleri basıp her yeri yakıp yıkmaktadırlar. Ailesi katledilen 
Seyyit Battal (Cüneyt Arkın) adlı genç, zamanla intikamını alacaktır. Arap kökenli olan ve gerçek yaşam-
da peygamber soyundan geldiği ifade edilen Battal Gazi’yi anlatan film, dolayısıyla Osmanlı-Bizans 

rekabetini de bir din savaşına çevirmiştir. Burada, ortak kimlik, milliyet değil dindir. Remzi Jöntürk’ün 
1971 yılında yönettiği, “Ölüm Fedaileri” ise, bu olgunun tam tersini işler. Filmde, Avrupa Ülkeleri’nin 
ordularından oluşan Haçlılar, Bizans’ın kapılarına dayandıklarında, aslında Hristiyan olan Dört Silahşör, 
Osmanlı Akıncıları’na katılarak Haçlılar’a karşı mücadele ederler. Her halükarda, filmlerdeki din olgusu, 
politik olmaktan çok din ve milliyeti bir arada barındıran bir kimliğin temsili olarak yer alır.

Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı “Malkoçoğlu”, 14. Ve 16. Yüzyıllar arasında Osmanlı İmparatorluğu’nda 
yaşamış Malkoçoğlu Ailesi’nin bir üyesidir. Padişahlar tarafından Balkanlar’da yapılan akınlarda görev-
lendirilmiş aileyi anlatan serinin Süreyya Duru-Remzi Jöntürk tarafından yönetilen 1969 tarihli 
“Malkoçoğlu-Akıncılar Geliyor” filminde, Bizans Prensi, Sırp Prensesi ile evlenerek Osmanlı İmparator-
luğu içinde bir ayrılık yaratmak istemektedir. Malkoçoğlu, bu evliliği engellemek ve Bizans Prensi’nin 
esir aldığı valinin serbest kalmasını sağlamak için Balkanlar’a gönderilir. İlginç bir şekilde, filmin yer 
verdiği tarihi gerçeklerden birisi, yöneticilerin kuvvetlerini birleştirmek istedikleri ülkelerden gelin alması 
veya onlara gelin vermesidir. Bu örnekte görüldüğü gibi, Tarihi filmler, gerçekleri olduğu gibi göstermek 
yerine, bir fikir vermek görevini yerine getirirler. Bir başka deyişle, kılıç-sandalet filmlerinde, tarihin, 
imkanlar dahilinde gerçekleştirilmiş kırıntıları bulunur. Bu olgunun bir başka örneğine, Tunç Başaran’ın 
yönettiği 1966 tarihli “Fatih’in Fedaisi” filminde de rastlamaktayız. Filmde, İstanbul’u fethetmek için son 
hazırlıkları yapan Fatih Sultan Mehmet, Bizans’ın elinde tuttuğu Orhan Çelebi’yi kurtarmak için sancak-
beylerinden Murat Bey’i (Kartal Tibet) İstanbul’a gönderir. Murat’ın görevlerinden birisi de Kraliçe 
Teodora’nın hazinesini alıp gelmektir. Ancak, gerçek yaşamda Bizans’ı o esnada yöneten 6. Konstan-
tin’in iki eşinden hiç birisi Theodora adını taşımaz. Film’de, M.S.6. Yüzyıl’da yaşayan Bizans İmpara-
toriçesi Theodora’nın popülaritesinden yararlanılmak istenmiş ancak, aradaki bin yıllık fark unutulmuş-
tur. Yapıtı ilginç kılan bir başka unsur, bu tür filmlerde ana kahramanın, sorunları çözmede izlediği meto-
dun bir örneğine yer vermesidir. Murat, kimliğini gizli tutarak saraya sızacak, orada bir prensi kendisine 
aşık edecek, onunla ilişki kuracak, ilişkileri beyazperdede filmi satmak için gereken erotik sahneleri de 
içerecektir. Kahramanımız, sevgilisinden aynı zamanda, sarayın gizli bilgilerini alabilmek için de yarar-
lanacak, ancak gerçek kimliği açığa çıkınca, mücadele etmek zorunda kalacaktır. Bizans’la savaşım, 
genelde, iki ülke ordusunun karşı karşıya gelmesi bağlamında değil, merkeze sızarak istihbarat topla-
ma ve rehin alınanı kurtarma bağlamında işlenir.

Filmlerin konuları daha çok Türk-Bizans çatışması paralelinde Müslüman-Hristiyan çatışmasını işler. 
Bizans’da öne çıkan figürlerin Ortadoks Din Adamları’nın oluşu, aslında işlediği dönemde ‘Kilise’nin 
Hristiyan toplumlardaki etkinliği’ konusunda erken bir saptamadır. Genelde, kapalı kapılar ardında, 
yönetimi yönetmeye çalışan, entrikacı Ortadoks din adamları, İmparatoru Türkler’e karşı da kışkırtırlar. 
Taht kavgaları, bazen “Hristoları”, Türkler’le işbirliği yapmaya yöneltir.

“Köroğlu”, “Battal Gazi”, “Kara Murat” ve “Malkoçoğlu” gibi kahramanların, Anadolu’da, 1000 yıl süren 
Bizans Yönetimi’nin herhangi bir döneminde Romalılar’la olan savaşımlarını beyazperdeye yansıtan 
filmler, dönem seyircisi tarafından ilgiyle izlenmeleri yanı sıra, prodüksüyon açısından da bazı ilginç 
noktalar barındırırlar. Bu konulardan birisi, Türk Sineması’nın, kostümleri yaptırmak yerine, bu işle 
uğraşan depolardan kiralamasıdır. Bu konuda çevrilen filmler, dönem itibarıyla o kadar fazladırlar ki, 
kiralama yerleri, çeşitli bedenlerde dönem kostümleri hazırlamış, bunları film şirketlerine kiralamışlardır. 
Kılıçlar hatta mücevheratın bir kısmı, tahta olup, bunlar ses efektleri sayesinde kullanılabilir hale gelme-
ktedirler. ‘Tarihi filmde arkadan uçak geçmesi, ya da kol saatinin görünmesi’ gibi şehir efsaneleri işte bu 
filmler için söylene gelmişlerdir. Giovanni Scagnamillo konu hakkında: “Bizans sadece bir dekordur; 
üstelik oldukça kısıtlı, çünkü yapım olanakları fakirdir ve Bizans, surlar, kaleler (kaçınılmaz olarak 
Rumeli Hisarı) saraylar, zindanlar ve kavgaların yer aldığı meyhaneler” demektedir (Scagnamillo, 1999: 
s.86).

Oyuncu seçimi ya da mesleki deyimle casting, Bizans’ı işleyen filmlerin barındırdığı ilginç unsurlardan 
bir diğeridir. Anadolu Kahramanları’nın filmlerinde, Tarkan Filmleri’ndeki gibi Sultanahmet Mey-
danı’ndan yabancı turist toplamak yerine, Hristiyan Kadın Rolleri’nin Türk Oyuncular’a oynatılması 
tercih edilmiştir. İstanbul’un etnik kompozisyonu göz önüne alındığında, bu rolleri, Türkler, azınlıklar, 
levantenler ya da yüz yıllar önce din değiştirerek Müslüman olan Avrupai yüzlere paylaştırmanın hiç de 
fena bir fikir olmadığı açıktır. Rejisör Suat Yalaz’ın, Karaoğlan Filmlerinde başrolleri Kartal Tibet’le 

paylaşan Figen Say için söylediği, “hareketli filmler için biçilmiş kaftan, Claudia’ya (Cardinale) benziyor” 
(Akarsu,2014:s.58) sözü, ifade etmek istediğimizi en iyi şekilde izah etmektedir. Roma askerlerini 
oynayan figüranlar ise, tam tersi bir anlayışla, bu savaşçıların asıl görünümlerine hiç de benzemeyen 
insanlardan oluşturulmuş, deyim yerinde ise, roller sokaktan toplanan figüranlara dağıtılmıştır.

1980’lı yıllarda, Türk Sineması, konusu günümüzde geçen ve ‘Sanat Filmleri’ adı verilen seyrek dokulu 
filmlere yönelmiş, klasik film estetiğinde üretim ise, ancak, 1990lar’ın ikinci yarısında yeniden kendisini 
göstermeye başlamıştır. Tarihi filmlerde milat, Mustafa Altıoklar’ın 1995 tarihli “İstanbul Kanatlarımın 
Altında” filmidir. Hazerfen Çelebi’nin öyküsünü işleyen film, her ne kadar Bizans’dan sonraki bir dönemi 
işlese de, müziğinden kostümlere, örf ve adetlerden barındırdığı icatlara kadar Osmanlı’nın Bizans’dan 
devir aldığı mirası yansıtır. Bilindiği gibi, Keşif ve İcatlar, Orta Çağ’dan çıkılan bu dönemde yoğun-
laşmış, Leonardo Da Vinci’nin son anda iptal edilmesine rağmen krokilerini çizdiği bir İstanbul Köprüsü 
Projesi de bu dönemde oluşturulmuştur.

1997 yılında çekilen, Ersin Pertev filmi “Kuşatma Altında Aşk”ın, Bizans hakkında, yalnızca Türkiye’de 
değil, aynı zamanda dünyada çekilen en güzel film olduğu rahatlıkla ifade edilebilir. Film, Fatih Sultan 
Mehmet’in İstanbul’u almak için yaptığı kuşatma sırasında yaşanan bir aşk hikayesi paralelinde, Orta-
doks Klisesi’nin konumunu ve etkinliğini yansıtır. 2000 tarihli Gani Müjde filmi ise, Türk Sineması’ndaki 
Bizans Filmleri’ne son noktayı koyduğu gibi, ismiyle de o güne kadar yapılan Türk Filmlerindeki Bizans 
Algısı’nı özetler: “Kahpe Bizans”! FilminYunanistan’daki gösterimi sırasında ‘Kahpe’ Sözcüğü’nün 
kaldırılması şartı, akademisyen Henry Maguire’a göre “Yunanistan’la Bizans’ın doğrudan bağı olma-
masına rağmen” (Oskay, 2019:s.14) Yunanistan’ın kendisini Bizans’ın Mirasçısı olarak görme eğiliminin 
bir yansımasıdır. Absürt Komedi tarzında çekilen “Kahpe Bizans”, ne yazık ki, bir kolaj çalışması olmak-
tan öteye gidememiştir.

Saydam, B. & Kırel, S. (2022). Türkiye’deki Sanat Piyasasının Oluşum Sürecinin Sanat Sinemasının 
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Osmanlı İmparatorluğu’nda sarayın hamiliğinde başlayan ve gelişen sanat çalışmaları, 19. yüzyılda 
gerçekleşen siyasi, ekonomik ve toplumsal olaylarla birlikte gayrimüslimlerin de sanat alanında söz 
sahibi olmasını sağlar. Pera ve Galata gibi bölgelerde sanat hamiliği yapan gayrimüslim aileler ve buna 
paralel biçimde sanatın akademide öğretilen bir zanaata dönüşmesiyle birlikte bir sanat piyasası da 
oluşmaya başlar. Cumhuriyet dönemine gelindiğinde ise sanatın hamiliğini yapan sarayın yerini devlet 
alır. Cumhuriyet döneminde sanatçıların eğitimi, yurt dışına gönderilmesi, sergiler ve yarışmalar 
açılarak eserlerinin halka ulaştırılması, müzelerin artması ve sanat yapıtlarının satın alınması için 
kurumlar aracılığıyla teşvik programlarının yapılması devlet eliyle sanat piyasasının oluşturulmasını da 
beraberinde getirir. Erken Cumhuriyet döneminde Mustafa Kemal Atatürk, bakanlıkların ve önemli 
kurumların sanatı ve sanatçıyı desteklediğini göstermek ve devletin sanata teşviğini pekiştirmek adına 
açılan sergilerden sanat eserlerinin satın alınmasını sağlar. Atatürk’ün bireysel çabaları 1926’da Bakan-
lar Kurulu kararı ile çıkarılan bir karar ile resmileşir. Karara göre sanatçılara maddi destek verilmesi ve 
eser satın alınarak koleksiyon oluşturulması sağlanır. Böylece başta Türkiye Büyük Millet Meclisi olmak 
üzere devlet kurumları da resim satın alarak sanatı teşvik eder.

İkinci Dünya Savaşı’nın hemen öncesinde ise devlet doğrudan sanat hamiliğini üstlenmek yerine 
kendisini geriye çeker ve Türkiye Ziraaat Bankası, Türkiye İş Bankası ve Yapı Kredi Bankası gibi özel 
kurum ve kuruluşların alanda faaliyet göstermesi sağlanır. Böylece Osmanlı’da Saray yoluyla, Cumhuri-
yet’in ilk yıllarında ise devlet eliyle kurulan sanat piyasası hareketlenmeye başlar. Bankaların sergileri, 
çağdaş sanat galeri ve sanatçıların yurt dışı ile ilişki kurması içeride de bir profesyonelleşmenin önünü 
açar. Baylan, Elit, Lebon, Markiz ve Nisuaz gibi pastaneler bu dönemde sanatçıların toplanma ve buluş-
ma mekânlarına dönüşür. 1950 yılında Sabahattin Eyüboğlu ve Orhan Veli'nin desteğiyle Adalet Cim-
coz’un kurduğu Maya Sanat Galerisi de bu hareketliliğin bir sonucudur. Sanat piyasasının oluşum ve 
gelişim süreci, bu alandaki profesyonelleşme ve kurumsallaşma girişimleri diğer yandan sinemada da 
ticari sinemanın dışarısında kalan sanat sinemasının da kurumsallaşmasına fayda sağlar. 

Türkiye’de sanat sinemasının kurumsallaşma çabalarının ilk örneklerinden biri 1946 yılında kurulan 
Yerli Film Yapanlar Cemiyeti (YFYC)’dir. Cemiyet, bir broşür hazırlayarak sinema alanındaki eksiklere 
vurgu yapar. Cemiyetin hazırladığı yayın üzerinden herkese duyurduğu eksiklikler, savaş sonrası İtalya 
ve Fransa başta olmak üzere Avrupa’nın pek çok bölgesinde yaşanan Amerikan filmlerinin sektörde 
egemenlik kurmasıyla da ilgilidir. Cemiyet, yerli ve milli bir sinema endüstrisinin kurulabilmesi ve 
müteşebbislerin alana yatırım yapabilmesi için devletin vergi düzenlemeleri ile Türk yatırımcılara 
kolaylık sağlanmasını arzu eder. Milli bir sektörün kurulma talebiyle ilk defa bir Cemiyet etrafında sine-
macılar birleşerek ortak müştereklere sahip olur. Broşürün yanı sıra Cemiyet aynı yıl içerisinde ilgi ve 
alaka yaratmak adına Yerli Film Müsabakası adıyla bir film festivali tertipler.

Bu cemiyeti, 1952'de açılan ve Burhan Arpad’ın başkanlığında Semih Tuğrul, Şakir Sırmalı, İlhan 
Arakon ve Lütfi Akad gibi isimlerin de yönetiminde yer aldığı Türk Film Dostları Derneği (TFDD) takip 
eder. Dernek, 1955 yılında “Türk Filmciliği ve Kalkınması İçin Halli Gereken Meseleler” başlığı ile bir 
rapor hazırlar. Raporda, Fransa’da uygulandığı gibi Türkiye’de de yerli ve yabancı filmlerin sektördeki 
durumunu düzenleyecek bir kota sisteminin uygulanması istenir. Buna göre yabancı filmlerin kota ile 
sınırlandırılması ön görülmektedir. Bunun yanı sıra derneğin raporunda Türkiye’de bulunan az sayıda 
perdenin çoğunun yabancı filmlere ayrıldığı ve yerli filmlerin gösterim alanı bulamadığına dikkat çekil-
erek, ithal filmde bir düzenlemeye gidilmesi istenir. Raporun en önemli yanı ise bütün bunları yapacak 
Milli Sinema Merkezi’nin kurulması önerisidir. Fransa’da 1948 yılında kurulan Ulusal Sinema Merkezi 
(CNC)’nin bir benzerinin kurularak sektörün bu kuruluş tarafından desteklenmesi talep edilir. Dernek, 
bunun yanı sıra bir sinema kulübü kurmak için harekete geçer. İstanbul Belediyesi’nin desteği ile 
Taksim’deki Belediye Galerisi’nde ayda iki defa olmak üzere “gerçek sanat değeri olan sanat ve kültür 
filmleri” göstermeye başlar. Avrupa’daki benzerleri gibi bizde de ilk Ciné Club çalışmaları bu şekilde 
başlamış olur. Dernek, Fransız film sektörünü inceleyerek Fransa’daki sanat sinemanın örgütlenme 
modelini izler. Fransa’daki sinema sanatının düşünsel ve üretimsel açıdan hareketliliği bundan bir etken 
olabilirken, Fransa ile kültürel ilişkiler ve Avrupa merkezci kültürel etkilenimin Fransa merkezli oluşu 
nedeniyle kabul görüp model alındığı da ön görülebilir. Uygulamaya koyduğu yöntemlerle Türkiye’de o 
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tarihlerde henüz oluşmayan sanat sinemasına alternatif bir gösterim ağı yaratmaya çalışır. Bunun en 
önemli uzantısı da derneğin düzenlediği film festivalleridir. İlki 1953 tarihinde olmak üzere dernek 
toplamda üç festival gerçekleştirir. Derneğin düzenlediği 1. Türk Film Festivali, “Türk filimciliğinin sanat 
bakımından inkişafını ve milletlerarası filimcilik âleminde mümtaz bir mevkiye ulaşmasını temin etmek” 
amacını taşır. Bu festivallere sonraki yıllarda İstanbul Belediyesi Sanat Festivali (1961), İzmir Fuarı 
kapsamında düzenlenen 1. Sanat Festivali (1961), Antalya Altın Portakal Film Şenliği (1964), Hisar 
Kısa Film Yarışması (1967) ve Adana Altın Koza Film Şenliği (1969) eklenir. Anlaşılacağı üzere sanat 
sinemasının kurumsallaşmasında festival düzenleme eğilimi burada da karşımıza çıkar. YFYC ve 
TFDD’nin çabalarına ek olarak bu dönemde pek çok sinema derneği ve sinema kulübü faaliyete geçer. 
Robert Koleji Sinema Kulübü (1962), Darüşşafaka Sinema Kulübü (1966), İzmir Sinema Derneği 
(1967), Bursa Sinema Derneği (1967), Eskişehir Sinema Derneği (1967), Gaziantep Sinema Derneği 
(1967), Karadeniz Teknik Üniversitesi Sinema Kulübü (1967), İzmit Sinema Derneği (1966), ODTÜ 
Öğrenci Birliği Sinema Kulübü (1968), İTÜ Mimarlık Fakültesi Sinema Kulübü (1968) gibi bu dönemde 
pek çok sinema derneği ve sinema kulübü faaliyet gösterir. 

Film festivalleri ve açılan sinema kulüpleriyle birlikte ticari sinemanın yanı sıra sanat sinemasına dair 
gösterimler de artar. Gösterimlerin artması sinema yazarlarının ticari sinemanın dışarısında kalan yerli 
bir sinema ihtiyacını dile getirmelerine de neden olur. İkinci Dünya Savaşı sonrasında Türkiye’de 
sinema yazarlarının önderliğinde ifade edilen “kalite geleneği” söylemi de David Bordwell’in sözünü 
ettiği “sanat sineması” söyleminin bir ifadesi olarak ortaya çıkar. Sinema yazarları, sanat sineması 
geleneği içerisinde yer alan auteur yönetmenlerin filmlerine benzer filmlerin yaygınlaştırılması talebinde 
bulunurlar. 1950’li yıllarda başlayan sanat sinemasının kurumsallaşma süreci ve “kalite geleneği” 
etrafında yaşanan tartışmalar, 1960’lı yıllarda meyveleri verir. Bu hareketlilik sayesinde 1960’lı yılların 
ortasında Türkiye’deki sanat sineması da kurumsallaşma süreci içerisine girer. Türkiye’deki sanat piya-
sasının oluşum sürecinde yaşanan değişim ve dönüşümler, sanat sinemasının da kurumsallaşmasını 
sağlamıştır.  Sanat alanındaki hareketlenmeler, 20. yüzyılda sanat sineması alanında da bir hareketlilik 
yaşanmasını beraberinde getirir. Bu yüzyılda sinema alanındaki her biri birbiriyle ilişkili sayılabilecek 
etkin öğeleri kısaca hatırlamakta yarar vardır. 20. yüzyıl egemen sinema endüstrilerinin, kurum, kuruluş, 
klüp, topluluk, festival, müze, merkez, sponsor, fon, oluşum, dergi, eleştirmen grubu, sinemasal akım, 
auteurlerin olduğu kadar deneysel üretimlerin ve karşı koyuşların da film üretiminde kendini hissettirdiği 
ulusal/küresel ilişkilenmelerin yaşandığı bir dönemdir. Sanat sineması alanını doğrudan/dolaylı olarak 
etkileyecek olan sayılan dinamiklerin kültürlerarası boyutta belirleyiciliği olan iktidar ilişkilerine de değin-
meyi gerekli kılar. Bu açıdan içinde örtük ya da açık kültürel iktidar ilişkileri barındıran sayılan belirleyicil-
er sanat sineması deneyimleri açısından eleştirel boyutuyla yeniden gözden geçirilmek zorundadır. Bu 
nedenle sanat sineması üretimlerimin ana akım sinemanın seyircisine bağ(ım)lı olmasından farklı kâr 
temelli olmayan özgür bir alan olduğu varsayılırken çoğu zaman bu az sorgulanan ön kabulün 
kültürel/ideolojik açıdan bağ, bağlılık, bağımlılıkları ve bağımsızlıklarını dikkatle yeniden gözden 
geçirmekte yarar vardır. Bu bağlamda sanat sineması alanındaki üretimlere sinema dili, imgelerin 
kullanımı ve öykü anlatımına dair kimi tavırların benimsenmesi/reddedilmesi açısından daha yakından 
bakılarak değerlendirme yapılması anlamlı bir çaba olacaktır. Buradan yola çıkarak sanat sineması 
alanının yerelliği (kendi üretildiği yere bağlı olarak anlatmayı seçtiği hikayeler ve biçimler) ile diğer 
(aslen) yerellikler (örn. Avrupamerkezci bakış) ile kurmakta olduğu biçim/içerik ilişkisi kültürel açıdan 
yorumlanması kolay olmayan karmaşıklıkta çoklu kültürel iktidarlar içerdiği hatırlanmalıdır. 

Giriş

Klasik Çağlar, Batı’ya iki önemli unsuru miras olarak bıraktı: Medeniyet ve Din. Anadolu, Mezapota-
mya’da oluşturulan medeniyetin Grek Kültürü’ne ulaştırılmasında köprü vazifesi gördü. Sözgelimi, Batı 
Anadolu’dan oldukları öne sürülen Etrüsklerin de günümüz Avrupa Kültürü’nü oluşturan unsurlardan bir 
kısmını Anadolu’dan götürmüş olabilecekleri düşünülmektedir. Anadolu toprakları, Hristiyanlığın gelişi-
minde de önemli rol oynamış, Constantinopolis (İstanbul), Kapadokya ve Nicaea (İznik) gibi yöreler, 
Hristiyanlık kabul edildikten sonra da dini merkezler olarak önemlerini korumuşlardır (Roux, 2017: 
s.63).

M.S. 313’de Konstantinus’un ilan ettiği Milano Fermanı’yla, imparatorluk içindeki Hristiyanlar’a ve 
Paganlar’a Din Özgürlüğü tanındı. Daha sonra Roma’nın tek hakimi olan Konstantinus, M.S. 330’da, 
eski Byzantion Kentini, ‘Constantinopolis’ adıyla yeniden kurdu ve burayı Roma İmparatorluğu’nun 
başkenti yaparak, Senato’yu buraya taşıdı (Marr, 2018: s.198). 378 yılında Batı Roma İmparatoru 
Valens ve Ordusu’nun ana bölümü, Hadrianapolis’te (Edirne) yok edildi. Dindar bir Hristiyan olan Theo-
dosius 391 yılında, Pagan Kültlerini yasaklayarak, Hristiyanlığı devletin resmi dini yaptı. Ölümünden 
önce, imparatorluğun doğusunu oğlu Arcadius’a, batısını ise, oğlu Honorius’a vererek ikili bir yönetimi 
öngördü. İmparator’un ölümünden sonra ise, devlet kesin olarak ikiye ayrıldı. “Bizans sözcüğünün ilk 
kullanımı ise, 1557’de Alman tarihçi Hieronymus Wolf’a dayanır. Terim, kaynağını, başkentin Konstanti-
nopolis olarak adlandırmasından önceki ismi olan Bysantion’dan alır”(Seyrek, 2020: s.5). 

Türk Sineması’nda Bizans’ı işleyen filmler, 1950li yıllardan bu yana yapılmakta olup, bu yapıtların en 
mükemmelleri, 1970li yıllardan bu yana gerçekleştirilmiştir. Çalışmamızda, 1960lı yıllardan itibaren 
izlediğimiz bu filmleri, Sinema ve Arkeoloji konusunda edindiğimiz akademik bilgiler ışığında, teknik ve 
içerik bazında inceleyerek yazıya döktük. Filmlerin dökümünü yaparken, filmlerin kronolojisini, yapım 
tarihleriyle değil de filmde geçen tarihi olayların oluş sırasıyla düzenledik. Sözgelimi, Tarkan Filmleri, 
tarihin daha eski bir döneminde geçtiğinden, bu yapıtları Karaoğlan Filmleri’nden daha önce işledik. 
Takdir edileceği gibi, kültür sanat eserlerini yorumlamak, o yönde daha sonra yapılacak çalışmalara da 
yön verme işlevi taşımaktadır. Bir başka deyişle, üretim, ancak yorum vasıtasıyla hedef kitlesine 
ulaşabilecektir.

1. Beyazperde’de Doğu Roma

Anadolu’nun Batı Toplumu için önemiyle ters orantılı olarak, Dünya Sineması’nda Bizans ile ilgili hemen 
hiçbir unsur işlenmemiş, bin yıllık bir medeniyet, sanki denk geldiği orta çağa öykünerek, karartılmıştır. 
Dolayısıyla, İsa Peygamber ve Hristiyanlığın doğuşuyla ilgili olarak birçok film çevrilmekle birlikte, Hristi-
yanlığın kabulünden sonraki ilk dönemine ait tek tük film gerçekleştirilmiştir. Dünya Sineması’nda, 
Bizans’la ilgili filmlerin sayısı bir elin parmaklarını geçmezken, Bizans’tan, yalnızca (Batı) Roma ile ilgili 
filmlerde, o da dolaylı olarak bahsedilmiştir. Roma hakkında yüzlerce film yapılmışken, Bizans’ın Batı 
Sineması’nda hemen hiç olmaması, kimilerince, ‘dönemin, Hristiyanlığın artık kabul gördüğü ve olgu-
ların bir filmin barındırması gereken çatışmayı içermeyen bir dönem olması’ olarak değerlendiriliyor. 
Her ne kadar, bu tezle, Bizans’ın, Roma’ya oranla daha sakin bir yaşam sürdüğü itiraf edilmiş olsa da, 
bu şekilde düşünenler, “Bizans Entrikası” deyimine konu olmuş Doğu Roma’nın, aslında entrikaların en 
büyüğünü barındırdığını henüz keşfetmemiş görünüyorlar. Kraliçenin Hatıra Defteri isimli kitabın yazarı 
Mehmet Coral, bir röportajında bu olguyu şu sözleriyle ifade ediyor: “Konstantinopolis evresinde 
yaşananlar o denli çarpıcı ki…”(Bilgici, 2019:s.15).  

Yönetmen Lionello de Felice’nin 1961 tarihli “Constantino il Grande/Büyük Konstantin” filmi, İmparator 
Konstantin’in yaşam hikayesini anlatır. Konstantin’in Tribün oluşundan, Tetra’nın İmparatorluğu sırasın-
da, Galya’daki Roma İdareciliği yılları, Roma İmparatoru Maxentius’la savaşı ve (M.S. 293-312) 
Roma’yı birleştirdikten sonra, Bizans’ı kuruşu gibi unsurlar filmde kronolojik sırayla anlatılır. Antonio 
Margheriti’nin 1963 tarihli “Il Crollo di Roma/Roma’nın Çöküşü” filmi ise, İmparator Konstantin’in 
ölümünden sonra, Hristiyanlığa karşı artan tehditlerle ilgilidir. Yönetmen Alessandro Basetti’nin 1949 
tarihli “Fabiola”sı, ilginç hikayesi ile Epik Filmler’in en önemlilerinden birisi arasına girmiştir.

M.S. 312 yılında geçen filmde, Rual, Senatör Fabius Serenus’un Roma yakınlarında, deniz kıyısındaki 
villasına gladyatör oyunlarına davet edilir. Rual, aslında, Roma’da Hristiyanlığı kurmak isteyen İmpara-
tor Konstantin’in ajanıdır. Fabius, Hristiyanlığa karşı bir grup tarafından öldürülünce, suçlanan yine Hris-
tiyanlar olacaktır. Bu sırada, Konstantin güçleri Roma’ya barışı getirmek üzere şehrin kapısına dayan-
mışlardır.

Yönetmen Douglas Sirk’in 1954 tarihli “Sign of the Pagan/Pagan’ın Sembolü” filmi, benzer bir konuyu, 
Batı Roma’nın yıkılışı öncesini işler. Filmde, Constantinopolis’e doğru yola çıkan Centurion Marcian, 
Attila’nın kuvvetlerince yakalandıktan sonra kaçarak ellerinden kurtulur. Konstantinopolis’e vardığında, 
İmparator Odosius’u (esasen, çok öncesinde, M.S. 400’de ölmüştür) Atilla ile birlikte, Roma’ya sefer 
yapmak için kendi aralarında anlaşmaya çalışırken bulur. Hun İmparatorluğu’nun Batı Sineması’nda 
daima olumsuz unsurlarıyla yer almasına yeri gelmişken değinmek isteriz. Soufilia Semenova bunun 
nedenini şöyle yorumluyor: “Hun üstünlüğünü içine sindiremeyen bazı batılı düşünürler, Hun (Gun) 
Halkı’nın Batı Medeniyeti üzerindeki etkisini yeni nesillere saptırarak anlatmıştır (…) Bronz devrinde 
bocalamakta olan geri kalmış Batı’ya Demir Devrini getirerek medeniyeti hızlandıran Türklerdi”(Se-
menova,2006:s.7). Batı Roma, M.S. 476’da Odoaker yönetimindeki Barbarlar tarafından yıkılmış, Odo-
aker, son Batı Roma İmparatoru Romulus Augustulus’u (Küçük Augustus) tahtından indirerek impara-
torluk alametlerini Doğu Roma’nın başkenti Konstantinopolis’e göndermiştir (İplikçioğlu, 2015: 97). 
Doğu Roma, ya da diğer adıyla Bizans, daha bin yıl; 1453’te Fatih Sultan Mehmet’in Fethi’ne kadar 
varlığını sürdürecektir.

Yönetmen Robert Siodmak’ın 1968 yılında birbiri ardına çevirdiği “Kampf um Rom I,II”/“Struggle for 
Rome I, II”/“Roma için Mücadele I ve II”, M.S. 526 civarında geçer. Birinci filmde, Roma Asilleri’nin Lideri 
Cethegus, Bizans ve onun lideri Justinian’ı ziyaret eder. Amacı, Narses Yönetimi’ndeki Gotlar’ın üzerine 
bir ordu göndermek için imparatoru ikna etmektir. Çiftlemenin ikinci filminde ise, bu kez Roma, Gotlar’ın 
eline düşeli 50 sene geçmiştir. Cathegus, kraliçe Amalasuntha komutasındaki Ostragotlar’ı ve 
Romalılar’ı Bizans’a karşı dirilişe çağırır. Ancak, Bizans, Roma’yı işgal edip yeniden idaresini üstlen-
ince, Cathegus’un planları alt üst olur. Riccardo Freda’nın 1954 tarihli filmi “Teodora, imperatrice de 
Bizanzio/Bizans İmparatoriçesi Teodora”, İmparator Justinian’ın eşi Teodora’nın yaşam öyküsünü 
anlatır. Köle kız Teodora, Bizans İmparatoru Justinyanus ile evlenir. Bizans ile Roma arasındaki savaş-
ta, halkı için koşunan Teodora, imparatoriçeliği sırasında en çok, Justinian ile arasındaki sınıf farkından 
dolayı sıkıntı çekmektedir. Ancak, Nika İsyanı’ndaki etkin tavrı tarihe geçmiştir. 532 yılında Constantino-
pol’de (İstanbul'da) yaşanan isyanda, Justinyanus korkup kaçmaya kalkmıştır. Theodora, kendisine 
şunu söyler: “Yeterince altınımız var, ömrümüzün sonuna kadar rahat ederiz. Ama, benim inancıma 
göre eğer erguvani pelerini omzuna taktıysan, onu çıkarmamalısın. Bana gelince, ben atalarımızın 
sözüne her zaman inanmışımdır, erguvani pelerin kefenim olsun!”(Procopius,2018:s.87). İmparator, 
eşinden aldığı cesaretle, isyanı bastırır.

Roma’nın İngiltere’deki yerleşimi ile ilgili olarak günümüzde yapılan bir film de, yönetmen Doug Lefter’ın 
2007 tarihli yapıtı “The Last Legion”dur. Film, Konstantinopolis’de geçen sahnelerle başlar. Barbarlar, 
Romalı komutan Aurelius’un karagahını basıp, oğlu, Roma’nın son Sezarı Romülüs’ü kaçırırlar. Mekan 
olarak, Britanya’yı ikiye bölerek güneyindeki Roma Güçleri’ni koruyan Hadrian Duvarı’na kadar 
uzanılan filmde, Bizans, Galyalılar’la ittifak kurmuş, Roma, düşmüştür. Filmin sonunda, Küçük 
Romülüs, savaşı sona erdirerek, Batı Roma’yı da fiili olarak bitirmiş olur.

2. Türk Tarihi’nin Sinemamızdaki İzdüşümü

Dünya Sineması’nda Bizans konusunda az film yapılmasının yarattığı boşluğu Türk Sineması’nın 
Bizans hakkında yaptığı onlarca film doldurmuştur. Bu filmlerden söz etmeden önce, Türk Sine-
ması’ndaki üretim yöntemlerine kısaca bir göz atmamız gerekir.
Bir toplumun yapısını öğrenmek istiyorsak fikrimizce, o toplumun sinemasını incelemek bize iyi bir ipucu 
verecektir. Halit Refiğ şöyle der: “Sinema, bir çağın, gelişip büyüdüğü toprakların aynasıdır”(Yağcı, 
2016: s. 12). Yalnızca içerik değil aynı zamanda, üretim biçimi, satış ve dağıtım zincirine kadar ülke 
sinemasının her adımı, ülkedeki anlayışı ele verir. Öncelikle üretim yöntemlerine değinmek, bu konuda-
ki ‘İkincil Üretim’ kavramından bahsetmek isteriz. Kimilerinin, ‘Asya Tipi Üretim’, kimilerinin ise ‘Montaj 

Sanayii’ adını verdikleri olguya biz ikincil üretim adını veriyoruz. Öncü Olmak, İcat Etmek, Mükemmeli 
Gerçekleştirmek gibi iddiaları taşımayan İkincil Üretim, yalnızca daha önce yapılmış bir şeyi toplumun 
hizmetine sunma çabasıdır. Daktilo’yu Türkler icat etmemiştir ama Q Klavye’yi icad edip bunu insanlığın 
hizmetine sunan Türkler olmuştur (Hızlan, 2013:s.16). İşte, Türk Sineması, tarihi boyunca, sunan bu 
anlayışın etkisinde kalmıştır. Sinemayı Türkler icat etmemiştir ama icadından kısa bir süre sonra ülkel-
erine getirip de, bir yüzyıl boyunca kendi halklarının en büyük eğlence aracı olmasını sağlayan, bu ulus-
tur. Önce Batı Sineması’ndan uyarlamalar yapan Türk Sineması, daha sonra, sinemayı içselleştirmiş, 
bizden konuları devreye sokmuştur. Hiçbir dönemde, gerçek anlamda Dış Pazar bulamayan Türk Sine-
ması, tamamen Türk İnsanı için üretilmiş, bu nedenle, Bizans’ı işleyen filmler, “düşük bütçeli” ya da “B” 
filmleri kategorisindeki ürünler olmuşlardır.

Türk Sineması’nda, içerik ya da işlenen konulara bir göz atacak olursak, tarihi filmlerin ağırlıkta 
olduğunu görürüz. İlginç bir şekilde, kronolojik olarak, sinemamız, önce kendisine tarihsel açıdan yakın 
olan Kurtuluş Savaşı’nı işlemiştir. “Atatürk’ün de Meclis’teki konuşmasını kamera önünde tekrarlayarak 
bir nevi oyunculuk yaptığı 1932 tarihli “Bir Millet Uyanıyor” isimli Muhsin Ertuğrul filmi de söz konusu 
filmlerden birisidir”(Özuyar, 2021:s.125). Kurtuluş Savaşı filmlerini, Osmanlı İmparatorluğu ile ilgili 
filmler izlemiş, sonrasında ise, sinemamız, “Karaoğlan” ve “Köroğlu” gibi filmlerle daha önceki çağlara 
uzanmıştır. Türk Sineması, yerli malzemeden yararlanmayı bilmiş, Kurtuluş Savaşı’nı anlatan filmlerle 
adeta bir tür yaratmıştır. Her dönemde, çağın eğilimlerinin yansıtmayı bilen sinemamız, tarihi filmler 
başlığı altında, birçok alt türün de yaratıcısıdır. Tarihi filmlerin bu alt türleri arasında, konularını, Orta 
Çağ’daki Anadolu’dan alan Çizgi Roman Kahramanları’nın uyarlamaları,“Türk Kültür dünyasında 
önemli bir yer tutan Cenknameler”den (Hızlan, 2021:s.3) alan uyarlamalar, ya da özgün senaryolara 
dayanan örnekleri bulunmaktadır. Ahmet Özcan, ‘Türkiye’de Popüler Tarihçilik’ isimli kitabında:“-
Karaoğlan ve Tarkan gibi 60lar’da yayınlanan Asyalı kahramanlar, Tarihi Roman’dan bağımsızlıklarını 
kazanmışlardır”(Özcan,2011: s. 232,290) derken, aslında bu eserlerin özgün karakterlerini vurgulamak-
tadır.

3. Sezgin Burak ve Tarkan’ın Doğuşu

Türk Sineması’nda, tarihi filmlerin başlangıcı, her ne kadar 1950ler’e uzansa da, türün önemli örnekleri-
ni, 1970’li yıllarda yapılan filmler oluşturur. Filmin işlediği dönem açısından tarih sırasıyla Roma ile ilk 
iletişim kuran “Tarkan”dır. Tarkan’ın yaşadığı düşünülen dönemde, “başta nüfus artışı ve barınma 
güçlüğü olmak üzere anayurtları dışına topluca göçen Türk Kolları, zamanla Asya’nın en büyük kesi-
mine ve Avrupa’ya hakim olmuşlardır” (Kırzıoğlu, 1992:s.153) Tarihçi Yılmaz Öztuna, Türklerdeki bu 
keşif tutkusunu şöyle açıklamaktadır: “Türkler’de Cihangirlik vasfı, bir anane olarak teşekkül etmiş, 
hakim kavim olma imtiyazı kesin bir şekilde yerleşmişti (…) Bu olgu, Hunlar’a Asya hakimiyetinin 
kapılarını açmıştır” (Öztuna, 1963:s128).Avrupa Hunları, Tarkan’ın zamanında Atilla tarafından 
yönetilmekteydi. Atilla’nın askeri olan Tarkan, Bizans’ın yanı sıra, haberci olarak sıkça girip çıktığı Roma 
ile de ilişkilidir. Günümüzde, yabancı ülkelerde hazırlanan Kılıç- Sandalet filmleri sıralamalarında 
izlenilmeye değer filmler arasında yer alan Tarkan Filmleri, Türk Kültürü’nün dünya sinemasına bir 
armağanı olarak gösterilebilir. Esasen, bir çizgi roman kahramanı olan Tarkan’ın, ‘Mario’nun Kuşları’ 
isimli macerasında, olayların Attila’nın ikinci Avrupa Seferi sırasında geçtiğinden bahsedildiğine göre, 
kendisinin M.S. 450 yılı civarında yaşamış olacağı düşünülebilir.

Cumhuriyet’in ilk yıllarında, Ulu Önder Atatürk’ün insiyatifiyle temelleri atılan ve 1960’lı yıllarda doruğa 
ulaşan Rasyonel bir Milliyetçilik, Türk Varlığı’nın her dönemine sahip çıkmış, dolayısıyla Avrasya’daki 
birçok uygarlık gibi Hun Türkleri de incelenmiştir. Buradaki milliyetçilik, politik bir görüşten çok, toplu-
mun bütün sınıflarınca benimsenmiş bir kimlikten öteye gitmez. Özellikle, 1960 yılı civarında doğan, her 
sınıf ve politik görüşten kişilerin Oğuz, Kaan, Hakan, Temuçin, Teoman, Cengiz gibi isimleri taşıması, 
bu anlayışın apolitize olduğuna bariz bir delilidir. “1940lar’daki fikri ortam, Asya konusunda Turancı 
Türklerinki kadar net değildir ve daha çok Türk Tarih Tezleri’nden beslenmiştir”(Özcan, 2011:s.290). 
Tarkan ismi de aslında Kafkasya’da yaşayan Türkleri adlandırmada kullanılan “Tatar” tanımlaması ile 
“Kanı” kelimelerinin bileşiminden oluşmuştur.

Hayali bir kahraman olan Tarkan’ın yaratıldığı dönemde, Türkiye’de arkeolojik buluntu, bunları yorum-

layan yayınlar ve bu eserleri taşıyan müzelerin sayısı, günümüze oranla kısıtlı olduğundan, büyük bir 
araştırmanın eseri olduğu belli olan Tarkan’ın, Sezgin Burak’ın o dönemde İtalya’da yaptığı araştırma-
lardan da yararlandığı barizdir. Öte yandan, Tarkan Çizgi Romanları, Roma ile Türk Kültürü’nü birlikte 
yansıttığından, kendisi de Tatar kökenli olan Sezgin Burağın aynı zamanda, 1960’lı yıllarda henüz hipo-
tetik bağlamda olan Türk Tarih Tezlerini de çok iyi özümsediğine şahit oluyoruz. “Tez iki ana ekzen üzer-
ine oturuyordu: Türk Uygarlığı, tarihin en eski uygarlıklarından birisidir ve bu uygarlığın kökeni Orta 
Asyadır” (Sezer, 2005:s.22).  Kültürü, film, roman ve çizgi roman gibi popüler kültüre ait unsurlardan 
izleyen bir toplumun, Türk Tarihi’nin bir dönemi hakkında, Tarkan ve onun ardılları sayesinde bir fikir 
edindiği söylenebilir. Yanı sıra, Tarkan Filmlerini gerçekleştirenlerin, kostüm ve aksesuar tasarımların-
da, Sezgin Burağın çizimlerini bire bir kopya etmekle yetinmiş oldukları göz önüne alındığında, 
sanatçının yaptığı araştırmaların önemi daha da iyi anlaşılacaktır. 1960’lı yılların sonunda, Sezgin 
Burağın Türkiye’ye dönüp çizdiği Tarkan, önce Hürriyet Gazetesinde çizgi roman olarak yayımlanmış, 
Sezgin Burağın hayal gücü ve çizimleri sayesinde Türk insanınca sevilmiş ve benimsenmiştir.

1960’lı yılların ikinci yarısında, Türkiye’deki Sinema Sanayiine bir göz attığımızda, Westernler ve James 
Bond gibi Batı Sineması’nın en sürükleyici örneklerinin yabancı filmleri sevmeyenleri bile sinema salon-
larına çekmeyi başardığına şahit oluyoruz. Bu dönemde, sinemada kendisine ait karakterleri ve konu-
ları izlemeyi tercih eden, bir başka deyişle Türk Sineması’na sadık kalan izleyici de artık melodramlarla 
yetinmeyip, kalite aramaktaydı. Türk Sineması, televizyonun da yaygınlaşmaya başladığı bu dönemde 
az sayıda izleyici kitlesine yönelik çok sayıda film yaparak ayakta durma mücadelesi veriyordu. 
Karaoğlan”ı yazıp çizen Suat Yalaz’ın kendisinin yönettiği filmlerinin başarısı, Tarkan’ın da sinemaya 
uyarlanmasını sağlamış, ‘Türk Tarihi’ne ait çizgi romanların beyazperdeye aktarımı’ geleneğini “Tarkan” 
sürdürmüştü.

Beş filmlik bir film dizisi olan Tarkan’ın üçüncü macerası: “Viking Kanı”, Tarkan’ın denizin dibinde dev bir 
ahtopotla mücadelesini anlatır. Bu sahne, dünyada ender akvaryum havuzlarından birine sahip Efes 
Oteli’nde çekilerek soruna pratik bir çözüm bulunmuştur. İmkansızlığın yarattığı bu pratik çözüm, sual-
tında çekim yapmanın olumsuz sonuçlarını üstlenmek yerine, çekimlerin en mükemmel şekilde yapıl-
masını sağlamıştır. Bu gibi unsurlar, filmlere gerçekçilik katarak, akıcı olmalarını da sağlamıştır. Tarkan 
filmlerinin, çocuk ve yetişkin her yaşta izleyici kitlesine sahip oluşu da fikrimizce işte bu kolay hazme-
dilebilir oluşlarından gelir. Dolayısıyla, kuzu çevirmenin piliç çevirmeye dönüştürülmesi, Attila’nın 
çadırını 3-4 kişinin koruması gibi, sette ivedi çözümlerle gerçekleştirilen bu filmler, aslında, eldeki kısıtlı 
olanaklarla film yapmanın da bir başarısıdır. 1940’lı yıllarda, İtalya’da çekilen Yeni Gerçekçi filmlerden 
“Roma Açık Şehir”in (Y: Roberto Rosselini) gerçek savaş yıkıntıları arasında çekilmesi gibi, aynı 
dönemde Amerika’da çekilen Film Noirlar da maliyetten kısmak için, tek yönlü ışıklandırma yöntemini 
geliştirmiş, bu anlayış, sonraki dönemde, büyük bütçeli filmler tarafından da örnek alınmıştır 
(Silver,1999:s.35). İmkansızlıkların avantaj yarattığı bu tür durumlara Tarkan Filmleri’nde de rastlıyoruz. 
Bu filmlerde, İç ve Dış Mekan çekimleri, gerçek saraylar ve kalelerde yapılmış, stüdyo kullanımı yerine 
gerçek mekan kullanılması, tarihi zenginliklerimizin peliküle aktarmasını sağlamıştır.

Aydınlatma Batı Sineması’nın en büyük zaaflarından birisidir. Günün çeşitli anlarını aslına uygun yapay 
ışık kullanarak çözme sorunsalı büyük bütçeli filmlerde bile henüz çözülememiş bir sorunsaldır. Tarkan 
Filmlerinde, aydınlatma, teknik yetersizlikler nedeniyle bazı sahnelerde reflektörler yerine ışığın yüksek 
yoğunlukta olduğu, öğlen güneşine bırakılmış, bu da Ege Bölgesi’nin kendine özgü renklerinin peliküle 
aktarılmasını sağlamıştır. Vikingler’i gösteren sahneler, Avrupai yüzler kullanılması yerine Sultanahmet 
Meydanı’ndan toplanan gerçek Kuzey Avrupalı turistlerce oynanmıştır. Düşük bütçeli filmlerin ortak 
özellikleri, herhangi bir türde daha fazla sayıda filme ihtiyaç varsa, B filmlerinin, az sayıda çevrilen 
iddialı yapımların ulaşamayacağı rakamlara ulaşmalarıdır.

Tarkan çizgi romanında, Tarkan’ın Romalılar’la ilişkisi ve mücadelesi, Roma ve Bizans İmparatorluk 
ailesi, arenada döğüşler ve gladyatörler, sıkça işlenen unsurlardandır. Bu unsurlar arasında Vikingler 
dahi vardır. Tarihte Anadolu’ya kadar gelen Vikingler’in bu seferlerinin Sezgin Burakça bilinmesi de 
ilginçtir. Sezgin Burağın hayal dünyası o kadar geniştir ki, arkeolojik bulgulara kendi dünyasından da 
eklemeler yapar. Sözgelimi, arenada atlı arabaların tekerleğinin üzerinde bulunan ve tekerlek döndükçe 
karşıdaki arabanın tekerleklerini yarıp geçen bıçaklar (Sezgin Burağın ailesinin iddiasına göre) ilk kez 

1960lı yıllarda Burak tarafından çizilmiş, sonradan Ridley Scott’un 2000 tarihli “Gladyatör” filminde de 
tekrarlanmıştır.

“Tarkan” adını taşıyan ilk film, 1969 yılında Tunç Başaran tarafından yönetilmiştir. Tarkan’ı, dizinin beş 
filminde de olduğu gibi Kartal Tibet canlandırır. Tarkan filmlerindeki (aslında hiç var olmamış) Bizans 
İmparatorları’nın, Neron ve Caligula geleneğinde, yoldan çıkmış eğilimlere sahip kişiler olması dikkati 
çekicidir. Bunlardan, ilk filmdeki Bizans İmparatoru Valentinyanus’u Kayhan Yıldızoğlu canlandırır.
İkinci film olan 1970 tarihli “Gümüş Eğer” ise dizinin son dört filmini yönetecek olan Mehmet Aslan 
tarafından çekilmiştir. Filmde, günümüzde, “Batman” veya “Star Wars” gibi film serilerinde uygulanan 
‘Başlangıç’ esprisinde, Tarkan’ın çocukluğuna dönülmektedir. Henüz bebekken bulunduğu kale 
basılarak, babası öldürülen Tarkan’ı bulan bir kurt, onu kendi yuvasına götürerek, eşi tarafından emzir-
ilmesini sağlar. Film’de, Roma-Etrüsk Efsaneleri’ne (Demir, 2014:s.76) konu olan, insanları emziren dişi 
kurt efsanesine göndermeler vardır. Bilindiği gibi “Aeneas’ın liderliğinde Troya’dan kaçanlar, ataları 
Dardanos’un vatanı İtalya’ya gidip, Latinlerle anlaşmış ve onları liderlikleri altına alarak bir ülke 
kurmuşlardır. Kendi nesillerinden gelen ve yaşamlarının bir döneminde dişi kurt tarafından emzirilen 
Romus ve Romülüs, Roma’ya kendi isimlerini vermişlerdir (Sears, 2019: s.261). Mehmet Nuri Yıldurum, 
Babil Kulesinde Buluşalım isimli kitabında konuyla ilgili fikirlerini şöyle ifade ediyor: “Türk Efsanelerinde-
ki Kutsal Kurt Asena’nın, Çinlilerin bir Türk boyunu katletmesinden sonra, tek sağ kalan oğlan çocuğunu 
emzirmesi gibi, Romus ve Romülüs, Etrüskler ile Türkleri benzetmek isteyenler için ilham kaynağı 
olmuştur”(Yıldırım, 2017:s.89). Filmde, Türk Soyundan geldiği öne sürülen Kral Odin bağlamında ise 
Türk-İsveç soydaşlığına göndermeler bulunmaktadır. Abdullah Gürgün, “Amerikaya İlk Çıkan Viking’in 
Adı Türker” isimli gazete makalesinde dile getirdiği bulgu, söz konusu soydaşlık hakkında  önemli bir 
örnek teşkil eder: “İzlanda’nın ilk kralının adı da Yngve Tyrkiakonung, yani Türkiye Hakanı Konung-
dur”(Gürgün, 2013:s.8). 

Bilindiği gibi, “Baykal Bölgesi, Türkçe konuşan halkların en eski yurdudur. En belirgin arkeolojik izleri ise 
Lena kıyılarındaki kaya resimleridir. Üç yönde seyahat eden Paleolitik-Mezolitik göçler, Batı’da yakın 
doğuyu, Doğu’da Kuzey Amerika’yı, Güneyde ise, İndus Vadisini hedeflemiştir”. (Güneri, 2018:s.89). 
İlginç bir şekilde, bu filmlerin çekildiği yarım asır öncesinde henüz teorik bazda olan Avrasya ve Ameri-
ka’daki Türk Yayılması, aradan geçen süre içerisinde arkeoloji, genetik bilim ve konu hakkında çalışan 
akademisyenler sayesinde ispatlanır hale gelmiştir. En fazla Eva Bender tarafından canlandırılan 
büyücüler de, filmlere, Asya’daki Şaman Kültüründen unsurlar katar. Serinin her filminde farklı bir karak-
teri canlandıran ve cinselliği cömertçe sergileyen, İsveç ve Alman kökenli Eva Bender, bir neslin ilk 
cinsel uyanışlarıdır. Tarkan filmlerinde her şeyden önce fikrin (çıkış noktasının) başarıyla tasarlanmış 
olduğunu söyleyebiliriz. Geliştirilmeye açık bu fikir, “Conan The Barbarian” (Y: John Millius/1982) filmi 
gibi, bilinmeyen bir dönemden bahsetmenin avantajını yaşamaktadır. Bu ‘bilinmezlik unsuru’, içerikten 
kostüm tasarımına kadar her konuda insiyatifi yazarın eline bırakmaktadır. Tarkan’ın pek de yadırgan-
mayan eteği, kemeri, bilekliği, kılıcı ve pelerini, içerikte ise sınır tanımayan keşif, seyahat ve maceraları 
hep bu özgür düşüncenin eseridir. Ünlü yönetmen Halit Refiğin, ‘yerli kaynaklardan yola çıkarak 
evrensele ulaşma’ fikrini öngören ‘Ulusal Sinema’ mücadelesi, fikrimizce, Avrupai ya da Evrensel zihni-
yetle üretilmiş Tarkan filmleriyle doruğa ulaşmıştır. Bununla birlikte, Tarkan, Türk Tarihi’nde, kendisinden 
sonraki filmlere oranla son derece arkaik kalmıştır. Suyu kaptan içen, hayvan postundan dikilmiş kıyafe-
ti (sözgelimi Karaoğlan’ın Post Modern Kostümü’ne oranla çok daha) sade olan Tarkan, Türk Tarihinin 
de daha saf, ilkel, bilinmeyen bir dönemini temsil eder. Dolayısıyla, film yaratısının başlangıç noktası 
olan ‘fikir’, bu filmlerde başarılı olarak seçilmiştir.

Tarkan filmlerinin başarısını, sonradan “Malkoçoğlu” ve “Köroglu” gibi özgün senaryolar izleyecektir. Bu 
filmler, yalnızca bir neslin seyir zevkini tatmin etmekle kalmamış, aynı zamanda, tarihi film 
prodüksüyonu hakkında, günümüze kadar uzanan bir birikim oluşturmuşlardır. Söz konusu birikim, 
Tarih danışmanlarından, hazır kostüm ve aksesuar kiralayanlara kadar her konuda yönetmenlerin 
hizmetindedir.

4. Karaoğlan ve Türk’ün Bizans ile Savaşımı

1960lı yılların ikinci yarısına bir göz attığımızda, Suat Yalaz’ın ‘Karaoğlan’ adlı eserinin, gazetelerde 
yayınlandığını, eserin, içeriği kadar, sanatçının tasarladığı çizimlerle de beğeni topladığını gözlemleye-
biliriz. Tarkan’a oranla, Türk Tarihi’nin daha geç bir dönemini işleyen Karaoğlan, Orta Asya’daki Türk 
Kültürü’nün Anadolu’daki bir yansımasıdır. Bu dönemde “Doğu Avrupa, Volga-Ural etkileri taşımak-
tadır”(Dolukhanov,2009:s.240). ‘Altaylardan Gelen Yiğit’ sloganı ile tanıtılan Karaoğlan, gerek Camoka 
gibi kötü adamlarla, gerekse, Anadolu’yu işgal etmeye çalışan Moğol Orduları gibi, her serüvende bir 
başka düşmana karşı savaşıyor, sonunda galip geliyordu. Eserin Yazar ve Çizeri Suat Yalaz, 1965 yılın-
dan itibaren, Karaoğlan’ı kendi yönettiği filmlerde işlemeye başladı.

Karaoğlan’ı “Malkoçoğlu”, “Fatih’in Fedaisi: Kara Murat”, “Köroğlu”, ve “Battal Gazi” gibi Türk 
Tarihi’nden esinlenerek yaratılmış bir dizi karakter takip etti. Bu filmlerin ortak yanı, bu ‘kahramanların’ 
Roma ve Bizans’a karşı olduğu kadar, ahaliyi, Türk Beyleri arasında da baskı yapanlara karşı da savun-
malarıydı. Sözgelimi, “Köroğlu”, Bolu Beyi, getirdiği atı beğenmediği için gözü kör edilen bir seyisin 
oğludur. Bizans’ın merkezi Konstantinopolis, Hristiyanlık için çok önemli bir konumda olduğu için, 
filmlerin hemen hepsi bir din savaşını barındırırlar. Bu filmlerdeki başlıca karakterlerin, Piskopos, Papaz 
ya da bunların etkisinde kalmış yöneticiler olması, görsellikte ise, kilise, haç ve ikonalar gibi sembolik 
unsurlara yer verilmesi bu olgunun bir göstergesidir.

Karaoğlan’ın maceralarının uyarlandığı serinin ilk filmi olan “Altay’dan Gelen Yiğit: Karaoğlan” (Y: Suat 
Yalaz/1965) Çağdaş Türk Sineması’nda Bizans’ı konu alan ilk yapıtlardan biridir.   Türk Sineması’nın en 
iyi filmlerinden biri olan bu ilk Karaoğlan’dan sonra gerçekleştirilen 1967 tarihli “Baybora’nın Oğlu”nda, 
Karaoğlan, Bizans’a kadar gelip Baybora’yı arar. Bu film de Karaoğlan’ın yazar ve çizeri Suat Yalaz 
tarafından yönetilmiştir. Mehmet Aslan’ın yönettiği 1972 tarihli “Bizanslı Zorba”da ise, Karaoğlan, 
Bizans’a yeniden döner ve zevk düşkünü, acımasız Manuel Vasileas ile mücadele eder.

1970li yıllar, yalnızca pelikülün değil, Türk Sineması’nın üretim açısından da renklendiği, çeşitlendiği bir 
dönemdir. Siyah beyaz televizyonla rekabet, filmleri önce renklendirmiş, sonra da seyirciyi sinema salo-
nuna çekebilecek filmlerin yapılmasını sağlamıştır. Bu dönemde, Karaoğlan ve Türevlerinin filmleri, 
Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı ana karakterleriyle sinema salonlarını doldurup boşaltmaktaydılar. Türk 
Basın Camiası’nın önemli ismi Rahmi Turan, ‘sahip olduğu üstün hayal gücünü’, yazarı olduğu “Kara 
Murat”tan da esirgememiş ve önemli bir kahraman yaratmıştı. Birkaçı Türk-İtalyan ortak yapımı olarak 
çekilen dokuz filmlik Kara Murat Serisi’nin bazıları, Bizans ile ilişkilendirilmiştir. Natuk Baytan’ın yönet-
tiği 1973 tarihli “Kara Murat: Fatih’in Fermanı”nda, Bizanslı Prenses İren, Osmanlı Hükümdarı Fatih 
Sultan Mehmet’e (Bora Ayanoğlu) aşık olmuştur. Bizans hükümdarı, Konstantinopolis’i almaması koşu-
luyla kızını Sultan’a vermek ister, ancak Fatih, bunu kabul etmez. Bizanslılar, bunun üzerine Prens 
Nicol’ün (Kenan Pars) komutasında, Türk köylerine ani baskınlar düzenlerler ve halkı kılıçtan geçirirler. 
İstanbul'un fethi sırasında İrene öldürülür. Padişah, İrene’in öldürülmesini araştırmak ve intikamını 
almak üzere Kara Murat’ı görevlendirir. Kara Murat da (Cüneyt Arkın) sorunu çözmek için Nikol ve 
adamlarının saklandığı Midilli Adası’na gider. 1975 tarihli olan ve Natuk Baytan’ın yönettiği “Karaoğlan- 
Kara Şövalye’ye Karşı”da ise, Bizans Prensi, Kara Murat’ın babasını öldürerek, kardeşini, Türklere 
karşı savaşmak üzere Kara Şövalye adıyla yetiştirir. Kara Murat, Rumeli Komutanı Karaca Paşa’nın 
rehin alınması üzerine onu kurtarmak üzere yöreye gittiğinde, kardeşiyle bu kez düşmanı olarak karşı 
karşıya gelecektir.

Bizans’a karşı savaşan bir başka kahraman, M.S.717 yılında tahta çıkan Bizans kralı III. Leon döne-
minde yaşayan ve gerçek bir şahsiyet olan Battal Gazidir. Battal Gazi’yi Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı 
dört filmlik serinin, yönetmenliğini Atıf Yılmaz-Zeki Ökten’in üstlendiği 1971 tarihli ilk filmi “Battal Gazi 
Destanı”, babasının mezarı başında intikam yemini eden Battal Gazi ile sonunda İslamiyet’i kabul eden 
Bizanslı Hammer’in (Fikret Hakan) arasındaki mücadeleyi konu alır. Duygu Sağıroğlu’nun yönettiği 
1973 tarihli “Savulun Battal Gazi Geliyor” filminde ise, Bizanslılar, Türkleri Anadolu’dan atmaya yönelik 
planları yeniden uygulamaya koymuşlardır. Köyleri basıp her yeri yakıp yıkmaktadırlar. Ailesi katledilen 
Seyyit Battal (Cüneyt Arkın) adlı genç, zamanla intikamını alacaktır. Arap kökenli olan ve gerçek yaşam-
da peygamber soyundan geldiği ifade edilen Battal Gazi’yi anlatan film, dolayısıyla Osmanlı-Bizans 

rekabetini de bir din savaşına çevirmiştir. Burada, ortak kimlik, milliyet değil dindir. Remzi Jöntürk’ün 
1971 yılında yönettiği, “Ölüm Fedaileri” ise, bu olgunun tam tersini işler. Filmde, Avrupa Ülkeleri’nin 
ordularından oluşan Haçlılar, Bizans’ın kapılarına dayandıklarında, aslında Hristiyan olan Dört Silahşör, 
Osmanlı Akıncıları’na katılarak Haçlılar’a karşı mücadele ederler. Her halükarda, filmlerdeki din olgusu, 
politik olmaktan çok din ve milliyeti bir arada barındıran bir kimliğin temsili olarak yer alır.

Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı “Malkoçoğlu”, 14. Ve 16. Yüzyıllar arasında Osmanlı İmparatorluğu’nda 
yaşamış Malkoçoğlu Ailesi’nin bir üyesidir. Padişahlar tarafından Balkanlar’da yapılan akınlarda görev-
lendirilmiş aileyi anlatan serinin Süreyya Duru-Remzi Jöntürk tarafından yönetilen 1969 tarihli 
“Malkoçoğlu-Akıncılar Geliyor” filminde, Bizans Prensi, Sırp Prensesi ile evlenerek Osmanlı İmparator-
luğu içinde bir ayrılık yaratmak istemektedir. Malkoçoğlu, bu evliliği engellemek ve Bizans Prensi’nin 
esir aldığı valinin serbest kalmasını sağlamak için Balkanlar’a gönderilir. İlginç bir şekilde, filmin yer 
verdiği tarihi gerçeklerden birisi, yöneticilerin kuvvetlerini birleştirmek istedikleri ülkelerden gelin alması 
veya onlara gelin vermesidir. Bu örnekte görüldüğü gibi, Tarihi filmler, gerçekleri olduğu gibi göstermek 
yerine, bir fikir vermek görevini yerine getirirler. Bir başka deyişle, kılıç-sandalet filmlerinde, tarihin, 
imkanlar dahilinde gerçekleştirilmiş kırıntıları bulunur. Bu olgunun bir başka örneğine, Tunç Başaran’ın 
yönettiği 1966 tarihli “Fatih’in Fedaisi” filminde de rastlamaktayız. Filmde, İstanbul’u fethetmek için son 
hazırlıkları yapan Fatih Sultan Mehmet, Bizans’ın elinde tuttuğu Orhan Çelebi’yi kurtarmak için sancak-
beylerinden Murat Bey’i (Kartal Tibet) İstanbul’a gönderir. Murat’ın görevlerinden birisi de Kraliçe 
Teodora’nın hazinesini alıp gelmektir. Ancak, gerçek yaşamda Bizans’ı o esnada yöneten 6. Konstan-
tin’in iki eşinden hiç birisi Theodora adını taşımaz. Film’de, M.S.6. Yüzyıl’da yaşayan Bizans İmpara-
toriçesi Theodora’nın popülaritesinden yararlanılmak istenmiş ancak, aradaki bin yıllık fark unutulmuş-
tur. Yapıtı ilginç kılan bir başka unsur, bu tür filmlerde ana kahramanın, sorunları çözmede izlediği meto-
dun bir örneğine yer vermesidir. Murat, kimliğini gizli tutarak saraya sızacak, orada bir prensi kendisine 
aşık edecek, onunla ilişki kuracak, ilişkileri beyazperdede filmi satmak için gereken erotik sahneleri de 
içerecektir. Kahramanımız, sevgilisinden aynı zamanda, sarayın gizli bilgilerini alabilmek için de yarar-
lanacak, ancak gerçek kimliği açığa çıkınca, mücadele etmek zorunda kalacaktır. Bizans’la savaşım, 
genelde, iki ülke ordusunun karşı karşıya gelmesi bağlamında değil, merkeze sızarak istihbarat topla-
ma ve rehin alınanı kurtarma bağlamında işlenir.

Filmlerin konuları daha çok Türk-Bizans çatışması paralelinde Müslüman-Hristiyan çatışmasını işler. 
Bizans’da öne çıkan figürlerin Ortadoks Din Adamları’nın oluşu, aslında işlediği dönemde ‘Kilise’nin 
Hristiyan toplumlardaki etkinliği’ konusunda erken bir saptamadır. Genelde, kapalı kapılar ardında, 
yönetimi yönetmeye çalışan, entrikacı Ortadoks din adamları, İmparatoru Türkler’e karşı da kışkırtırlar. 
Taht kavgaları, bazen “Hristoları”, Türkler’le işbirliği yapmaya yöneltir.

“Köroğlu”, “Battal Gazi”, “Kara Murat” ve “Malkoçoğlu” gibi kahramanların, Anadolu’da, 1000 yıl süren 
Bizans Yönetimi’nin herhangi bir döneminde Romalılar’la olan savaşımlarını beyazperdeye yansıtan 
filmler, dönem seyircisi tarafından ilgiyle izlenmeleri yanı sıra, prodüksüyon açısından da bazı ilginç 
noktalar barındırırlar. Bu konulardan birisi, Türk Sineması’nın, kostümleri yaptırmak yerine, bu işle 
uğraşan depolardan kiralamasıdır. Bu konuda çevrilen filmler, dönem itibarıyla o kadar fazladırlar ki, 
kiralama yerleri, çeşitli bedenlerde dönem kostümleri hazırlamış, bunları film şirketlerine kiralamışlardır. 
Kılıçlar hatta mücevheratın bir kısmı, tahta olup, bunlar ses efektleri sayesinde kullanılabilir hale gelme-
ktedirler. ‘Tarihi filmde arkadan uçak geçmesi, ya da kol saatinin görünmesi’ gibi şehir efsaneleri işte bu 
filmler için söylene gelmişlerdir. Giovanni Scagnamillo konu hakkında: “Bizans sadece bir dekordur; 
üstelik oldukça kısıtlı, çünkü yapım olanakları fakirdir ve Bizans, surlar, kaleler (kaçınılmaz olarak 
Rumeli Hisarı) saraylar, zindanlar ve kavgaların yer aldığı meyhaneler” demektedir (Scagnamillo, 1999: 
s.86).

Oyuncu seçimi ya da mesleki deyimle casting, Bizans’ı işleyen filmlerin barındırdığı ilginç unsurlardan 
bir diğeridir. Anadolu Kahramanları’nın filmlerinde, Tarkan Filmleri’ndeki gibi Sultanahmet Mey-
danı’ndan yabancı turist toplamak yerine, Hristiyan Kadın Rolleri’nin Türk Oyuncular’a oynatılması 
tercih edilmiştir. İstanbul’un etnik kompozisyonu göz önüne alındığında, bu rolleri, Türkler, azınlıklar, 
levantenler ya da yüz yıllar önce din değiştirerek Müslüman olan Avrupai yüzlere paylaştırmanın hiç de 
fena bir fikir olmadığı açıktır. Rejisör Suat Yalaz’ın, Karaoğlan Filmlerinde başrolleri Kartal Tibet’le 

paylaşan Figen Say için söylediği, “hareketli filmler için biçilmiş kaftan, Claudia’ya (Cardinale) benziyor” 
(Akarsu,2014:s.58) sözü, ifade etmek istediğimizi en iyi şekilde izah etmektedir. Roma askerlerini 
oynayan figüranlar ise, tam tersi bir anlayışla, bu savaşçıların asıl görünümlerine hiç de benzemeyen 
insanlardan oluşturulmuş, deyim yerinde ise, roller sokaktan toplanan figüranlara dağıtılmıştır.

1980’lı yıllarda, Türk Sineması, konusu günümüzde geçen ve ‘Sanat Filmleri’ adı verilen seyrek dokulu 
filmlere yönelmiş, klasik film estetiğinde üretim ise, ancak, 1990lar’ın ikinci yarısında yeniden kendisini 
göstermeye başlamıştır. Tarihi filmlerde milat, Mustafa Altıoklar’ın 1995 tarihli “İstanbul Kanatlarımın 
Altında” filmidir. Hazerfen Çelebi’nin öyküsünü işleyen film, her ne kadar Bizans’dan sonraki bir dönemi 
işlese de, müziğinden kostümlere, örf ve adetlerden barındırdığı icatlara kadar Osmanlı’nın Bizans’dan 
devir aldığı mirası yansıtır. Bilindiği gibi, Keşif ve İcatlar, Orta Çağ’dan çıkılan bu dönemde yoğun-
laşmış, Leonardo Da Vinci’nin son anda iptal edilmesine rağmen krokilerini çizdiği bir İstanbul Köprüsü 
Projesi de bu dönemde oluşturulmuştur.

1997 yılında çekilen, Ersin Pertev filmi “Kuşatma Altında Aşk”ın, Bizans hakkında, yalnızca Türkiye’de 
değil, aynı zamanda dünyada çekilen en güzel film olduğu rahatlıkla ifade edilebilir. Film, Fatih Sultan 
Mehmet’in İstanbul’u almak için yaptığı kuşatma sırasında yaşanan bir aşk hikayesi paralelinde, Orta-
doks Klisesi’nin konumunu ve etkinliğini yansıtır. 2000 tarihli Gani Müjde filmi ise, Türk Sineması’ndaki 
Bizans Filmleri’ne son noktayı koyduğu gibi, ismiyle de o güne kadar yapılan Türk Filmlerindeki Bizans 
Algısı’nı özetler: “Kahpe Bizans”! FilminYunanistan’daki gösterimi sırasında ‘Kahpe’ Sözcüğü’nün 
kaldırılması şartı, akademisyen Henry Maguire’a göre “Yunanistan’la Bizans’ın doğrudan bağı olma-
masına rağmen” (Oskay, 2019:s.14) Yunanistan’ın kendisini Bizans’ın Mirasçısı olarak görme eğiliminin 
bir yansımasıdır. Absürt Komedi tarzında çekilen “Kahpe Bizans”, ne yazık ki, bir kolaj çalışması olmak-
tan öteye gidememiştir.

Saydam, B. & Kırel, S. (2022). Türkiye’deki Sanat Piyasasının Oluşum Sürecinin Sanat Sinemasının 
Kurumsallaşmasına Etkisi. Türkiye Film Araştırmaları Dergisi 2(1). 01-21.
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Klasik Çağlar, Batı’ya iki önemli unsuru miras olarak bıraktı: Medeniyet ve Din. Anadolu, Mezapota-
mya’da oluşturulan medeniyetin Grek Kültürü’ne ulaştırılmasında köprü vazifesi gördü. Sözgelimi, Batı 
Anadolu’dan oldukları öne sürülen Etrüsklerin de günümüz Avrupa Kültürü’nü oluşturan unsurlardan bir 
kısmını Anadolu’dan götürmüş olabilecekleri düşünülmektedir. Anadolu toprakları, Hristiyanlığın gelişi-
minde de önemli rol oynamış, Constantinopolis (İstanbul), Kapadokya ve Nicaea (İznik) gibi yöreler, 
Hristiyanlık kabul edildikten sonra da dini merkezler olarak önemlerini korumuşlardır (Roux, 2017: 
s.63).

M.S. 313’de Konstantinus’un ilan ettiği Milano Fermanı’yla, imparatorluk içindeki Hristiyanlar’a ve 
Paganlar’a Din Özgürlüğü tanındı. Daha sonra Roma’nın tek hakimi olan Konstantinus, M.S. 330’da, 
eski Byzantion Kentini, ‘Constantinopolis’ adıyla yeniden kurdu ve burayı Roma İmparatorluğu’nun 
başkenti yaparak, Senato’yu buraya taşıdı (Marr, 2018: s.198). 378 yılında Batı Roma İmparatoru 
Valens ve Ordusu’nun ana bölümü, Hadrianapolis’te (Edirne) yok edildi. Dindar bir Hristiyan olan Theo-
dosius 391 yılında, Pagan Kültlerini yasaklayarak, Hristiyanlığı devletin resmi dini yaptı. Ölümünden 
önce, imparatorluğun doğusunu oğlu Arcadius’a, batısını ise, oğlu Honorius’a vererek ikili bir yönetimi 
öngördü. İmparator’un ölümünden sonra ise, devlet kesin olarak ikiye ayrıldı. “Bizans sözcüğünün ilk 
kullanımı ise, 1557’de Alman tarihçi Hieronymus Wolf’a dayanır. Terim, kaynağını, başkentin Konstanti-
nopolis olarak adlandırmasından önceki ismi olan Bysantion’dan alır”(Seyrek, 2020: s.5). 

Türk Sineması’nda Bizans’ı işleyen filmler, 1950li yıllardan bu yana yapılmakta olup, bu yapıtların en 
mükemmelleri, 1970li yıllardan bu yana gerçekleştirilmiştir. Çalışmamızda, 1960lı yıllardan itibaren 
izlediğimiz bu filmleri, Sinema ve Arkeoloji konusunda edindiğimiz akademik bilgiler ışığında, teknik ve 
içerik bazında inceleyerek yazıya döktük. Filmlerin dökümünü yaparken, filmlerin kronolojisini, yapım 
tarihleriyle değil de filmde geçen tarihi olayların oluş sırasıyla düzenledik. Sözgelimi, Tarkan Filmleri, 
tarihin daha eski bir döneminde geçtiğinden, bu yapıtları Karaoğlan Filmleri’nden daha önce işledik. 
Takdir edileceği gibi, kültür sanat eserlerini yorumlamak, o yönde daha sonra yapılacak çalışmalara da 
yön verme işlevi taşımaktadır. Bir başka deyişle, üretim, ancak yorum vasıtasıyla hedef kitlesine 
ulaşabilecektir.

1. Beyazperde’de Doğu Roma

Anadolu’nun Batı Toplumu için önemiyle ters orantılı olarak, Dünya Sineması’nda Bizans ile ilgili hemen 
hiçbir unsur işlenmemiş, bin yıllık bir medeniyet, sanki denk geldiği orta çağa öykünerek, karartılmıştır. 
Dolayısıyla, İsa Peygamber ve Hristiyanlığın doğuşuyla ilgili olarak birçok film çevrilmekle birlikte, Hristi-
yanlığın kabulünden sonraki ilk dönemine ait tek tük film gerçekleştirilmiştir. Dünya Sineması’nda, 
Bizans’la ilgili filmlerin sayısı bir elin parmaklarını geçmezken, Bizans’tan, yalnızca (Batı) Roma ile ilgili 
filmlerde, o da dolaylı olarak bahsedilmiştir. Roma hakkında yüzlerce film yapılmışken, Bizans’ın Batı 
Sineması’nda hemen hiç olmaması, kimilerince, ‘dönemin, Hristiyanlığın artık kabul gördüğü ve olgu-
ların bir filmin barındırması gereken çatışmayı içermeyen bir dönem olması’ olarak değerlendiriliyor. 
Her ne kadar, bu tezle, Bizans’ın, Roma’ya oranla daha sakin bir yaşam sürdüğü itiraf edilmiş olsa da, 
bu şekilde düşünenler, “Bizans Entrikası” deyimine konu olmuş Doğu Roma’nın, aslında entrikaların en 
büyüğünü barındırdığını henüz keşfetmemiş görünüyorlar. Kraliçenin Hatıra Defteri isimli kitabın yazarı 
Mehmet Coral, bir röportajında bu olguyu şu sözleriyle ifade ediyor: “Konstantinopolis evresinde 
yaşananlar o denli çarpıcı ki…”(Bilgici, 2019:s.15).  

Yönetmen Lionello de Felice’nin 1961 tarihli “Constantino il Grande/Büyük Konstantin” filmi, İmparator 
Konstantin’in yaşam hikayesini anlatır. Konstantin’in Tribün oluşundan, Tetra’nın İmparatorluğu sırasın-
da, Galya’daki Roma İdareciliği yılları, Roma İmparatoru Maxentius’la savaşı ve (M.S. 293-312) 
Roma’yı birleştirdikten sonra, Bizans’ı kuruşu gibi unsurlar filmde kronolojik sırayla anlatılır. Antonio 
Margheriti’nin 1963 tarihli “Il Crollo di Roma/Roma’nın Çöküşü” filmi ise, İmparator Konstantin’in 
ölümünden sonra, Hristiyanlığa karşı artan tehditlerle ilgilidir. Yönetmen Alessandro Basetti’nin 1949 
tarihli “Fabiola”sı, ilginç hikayesi ile Epik Filmler’in en önemlilerinden birisi arasına girmiştir.
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M.S. 312 yılında geçen filmde, Rual, Senatör Fabius Serenus’un Roma yakınlarında, deniz kıyısındaki 
villasına gladyatör oyunlarına davet edilir. Rual, aslında, Roma’da Hristiyanlığı kurmak isteyen İmpara-
tor Konstantin’in ajanıdır. Fabius, Hristiyanlığa karşı bir grup tarafından öldürülünce, suçlanan yine Hris-
tiyanlar olacaktır. Bu sırada, Konstantin güçleri Roma’ya barışı getirmek üzere şehrin kapısına dayan-
mışlardır.

Yönetmen Douglas Sirk’in 1954 tarihli “Sign of the Pagan/Pagan’ın Sembolü” filmi, benzer bir konuyu, 
Batı Roma’nın yıkılışı öncesini işler. Filmde, Constantinopolis’e doğru yola çıkan Centurion Marcian, 
Attila’nın kuvvetlerince yakalandıktan sonra kaçarak ellerinden kurtulur. Konstantinopolis’e vardığında, 
İmparator Odosius’u (esasen, çok öncesinde, M.S. 400’de ölmüştür) Atilla ile birlikte, Roma’ya sefer 
yapmak için kendi aralarında anlaşmaya çalışırken bulur. Hun İmparatorluğu’nun Batı Sineması’nda 
daima olumsuz unsurlarıyla yer almasına yeri gelmişken değinmek isteriz. Soufilia Semenova bunun 
nedenini şöyle yorumluyor: “Hun üstünlüğünü içine sindiremeyen bazı batılı düşünürler, Hun (Gun) 
Halkı’nın Batı Medeniyeti üzerindeki etkisini yeni nesillere saptırarak anlatmıştır (…) Bronz devrinde 
bocalamakta olan geri kalmış Batı’ya Demir Devrini getirerek medeniyeti hızlandıran Türklerdi”(Se-
menova,2006:s.7). Batı Roma, M.S. 476’da Odoaker yönetimindeki Barbarlar tarafından yıkılmış, Odo-
aker, son Batı Roma İmparatoru Romulus Augustulus’u (Küçük Augustus) tahtından indirerek impara-
torluk alametlerini Doğu Roma’nın başkenti Konstantinopolis’e göndermiştir (İplikçioğlu, 2015: 97). 
Doğu Roma, ya da diğer adıyla Bizans, daha bin yıl; 1453’te Fatih Sultan Mehmet’in Fethi’ne kadar 
varlığını sürdürecektir.

Yönetmen Robert Siodmak’ın 1968 yılında birbiri ardına çevirdiği “Kampf um Rom I,II”/“Struggle for 
Rome I, II”/“Roma için Mücadele I ve II”, M.S. 526 civarında geçer. Birinci filmde, Roma Asilleri’nin Lideri 
Cethegus, Bizans ve onun lideri Justinian’ı ziyaret eder. Amacı, Narses Yönetimi’ndeki Gotlar’ın üzerine 
bir ordu göndermek için imparatoru ikna etmektir. Çiftlemenin ikinci filminde ise, bu kez Roma, Gotlar’ın 
eline düşeli 50 sene geçmiştir. Cathegus, kraliçe Amalasuntha komutasındaki Ostragotlar’ı ve 
Romalılar’ı Bizans’a karşı dirilişe çağırır. Ancak, Bizans, Roma’yı işgal edip yeniden idaresini üstlen-
ince, Cathegus’un planları alt üst olur. Riccardo Freda’nın 1954 tarihli filmi “Teodora, imperatrice de 
Bizanzio/Bizans İmparatoriçesi Teodora”, İmparator Justinian’ın eşi Teodora’nın yaşam öyküsünü 
anlatır. Köle kız Teodora, Bizans İmparatoru Justinyanus ile evlenir. Bizans ile Roma arasındaki savaş-
ta, halkı için koşunan Teodora, imparatoriçeliği sırasında en çok, Justinian ile arasındaki sınıf farkından 
dolayı sıkıntı çekmektedir. Ancak, Nika İsyanı’ndaki etkin tavrı tarihe geçmiştir. 532 yılında Constantino-
pol’de (İstanbul'da) yaşanan isyanda, Justinyanus korkup kaçmaya kalkmıştır. Theodora, kendisine 
şunu söyler: “Yeterince altınımız var, ömrümüzün sonuna kadar rahat ederiz. Ama, benim inancıma 
göre eğer erguvani pelerini omzuna taktıysan, onu çıkarmamalısın. Bana gelince, ben atalarımızın 
sözüne her zaman inanmışımdır, erguvani pelerin kefenim olsun!”(Procopius,2018:s.87). İmparator, 
eşinden aldığı cesaretle, isyanı bastırır.

Roma’nın İngiltere’deki yerleşimi ile ilgili olarak günümüzde yapılan bir film de, yönetmen Doug Lefter’ın 
2007 tarihli yapıtı “The Last Legion”dur. Film, Konstantinopolis’de geçen sahnelerle başlar. Barbarlar, 
Romalı komutan Aurelius’un karagahını basıp, oğlu, Roma’nın son Sezarı Romülüs’ü kaçırırlar. Mekan 
olarak, Britanya’yı ikiye bölerek güneyindeki Roma Güçleri’ni koruyan Hadrian Duvarı’na kadar 
uzanılan filmde, Bizans, Galyalılar’la ittifak kurmuş, Roma, düşmüştür. Filmin sonunda, Küçük 
Romülüs, savaşı sona erdirerek, Batı Roma’yı da fiili olarak bitirmiş olur.

2. Türk Tarihi’nin Sinemamızdaki İzdüşümü

Dünya Sineması’nda Bizans konusunda az film yapılmasının yarattığı boşluğu Türk Sineması’nın 
Bizans hakkında yaptığı onlarca film doldurmuştur. Bu filmlerden söz etmeden önce, Türk Sine-
ması’ndaki üretim yöntemlerine kısaca bir göz atmamız gerekir.
Bir toplumun yapısını öğrenmek istiyorsak fikrimizce, o toplumun sinemasını incelemek bize iyi bir ipucu 
verecektir. Halit Refiğ şöyle der: “Sinema, bir çağın, gelişip büyüdüğü toprakların aynasıdır”(Yağcı, 
2016: s. 12). Yalnızca içerik değil aynı zamanda, üretim biçimi, satış ve dağıtım zincirine kadar ülke 
sinemasının her adımı, ülkedeki anlayışı ele verir. Öncelikle üretim yöntemlerine değinmek, bu konuda-
ki ‘İkincil Üretim’ kavramından bahsetmek isteriz. Kimilerinin, ‘Asya Tipi Üretim’, kimilerinin ise ‘Montaj 

Sanayii’ adını verdikleri olguya biz ikincil üretim adını veriyoruz. Öncü Olmak, İcat Etmek, Mükemmeli 
Gerçekleştirmek gibi iddiaları taşımayan İkincil Üretim, yalnızca daha önce yapılmış bir şeyi toplumun 
hizmetine sunma çabasıdır. Daktilo’yu Türkler icat etmemiştir ama Q Klavye’yi icad edip bunu insanlığın 
hizmetine sunan Türkler olmuştur (Hızlan, 2013:s.16). İşte, Türk Sineması, tarihi boyunca, sunan bu 
anlayışın etkisinde kalmıştır. Sinemayı Türkler icat etmemiştir ama icadından kısa bir süre sonra ülkel-
erine getirip de, bir yüzyıl boyunca kendi halklarının en büyük eğlence aracı olmasını sağlayan, bu ulus-
tur. Önce Batı Sineması’ndan uyarlamalar yapan Türk Sineması, daha sonra, sinemayı içselleştirmiş, 
bizden konuları devreye sokmuştur. Hiçbir dönemde, gerçek anlamda Dış Pazar bulamayan Türk Sine-
ması, tamamen Türk İnsanı için üretilmiş, bu nedenle, Bizans’ı işleyen filmler, “düşük bütçeli” ya da “B” 
filmleri kategorisindeki ürünler olmuşlardır.

Türk Sineması’nda, içerik ya da işlenen konulara bir göz atacak olursak, tarihi filmlerin ağırlıkta 
olduğunu görürüz. İlginç bir şekilde, kronolojik olarak, sinemamız, önce kendisine tarihsel açıdan yakın 
olan Kurtuluş Savaşı’nı işlemiştir. “Atatürk’ün de Meclis’teki konuşmasını kamera önünde tekrarlayarak 
bir nevi oyunculuk yaptığı 1932 tarihli “Bir Millet Uyanıyor” isimli Muhsin Ertuğrul filmi de söz konusu 
filmlerden birisidir”(Özuyar, 2021:s.125). Kurtuluş Savaşı filmlerini, Osmanlı İmparatorluğu ile ilgili 
filmler izlemiş, sonrasında ise, sinemamız, “Karaoğlan” ve “Köroğlu” gibi filmlerle daha önceki çağlara 
uzanmıştır. Türk Sineması, yerli malzemeden yararlanmayı bilmiş, Kurtuluş Savaşı’nı anlatan filmlerle 
adeta bir tür yaratmıştır. Her dönemde, çağın eğilimlerinin yansıtmayı bilen sinemamız, tarihi filmler 
başlığı altında, birçok alt türün de yaratıcısıdır. Tarihi filmlerin bu alt türleri arasında, konularını, Orta 
Çağ’daki Anadolu’dan alan Çizgi Roman Kahramanları’nın uyarlamaları,“Türk Kültür dünyasında 
önemli bir yer tutan Cenknameler”den (Hızlan, 2021:s.3) alan uyarlamalar, ya da özgün senaryolara 
dayanan örnekleri bulunmaktadır. Ahmet Özcan, ‘Türkiye’de Popüler Tarihçilik’ isimli kitabında:“-
Karaoğlan ve Tarkan gibi 60lar’da yayınlanan Asyalı kahramanlar, Tarihi Roman’dan bağımsızlıklarını 
kazanmışlardır”(Özcan,2011: s. 232,290) derken, aslında bu eserlerin özgün karakterlerini vurgulamak-
tadır.

3. Sezgin Burak ve Tarkan’ın Doğuşu

Türk Sineması’nda, tarihi filmlerin başlangıcı, her ne kadar 1950ler’e uzansa da, türün önemli örnekleri-
ni, 1970’li yıllarda yapılan filmler oluşturur. Filmin işlediği dönem açısından tarih sırasıyla Roma ile ilk 
iletişim kuran “Tarkan”dır. Tarkan’ın yaşadığı düşünülen dönemde, “başta nüfus artışı ve barınma 
güçlüğü olmak üzere anayurtları dışına topluca göçen Türk Kolları, zamanla Asya’nın en büyük kesi-
mine ve Avrupa’ya hakim olmuşlardır” (Kırzıoğlu, 1992:s.153) Tarihçi Yılmaz Öztuna, Türklerdeki bu 
keşif tutkusunu şöyle açıklamaktadır: “Türkler’de Cihangirlik vasfı, bir anane olarak teşekkül etmiş, 
hakim kavim olma imtiyazı kesin bir şekilde yerleşmişti (…) Bu olgu, Hunlar’a Asya hakimiyetinin 
kapılarını açmıştır” (Öztuna, 1963:s128).Avrupa Hunları, Tarkan’ın zamanında Atilla tarafından 
yönetilmekteydi. Atilla’nın askeri olan Tarkan, Bizans’ın yanı sıra, haberci olarak sıkça girip çıktığı Roma 
ile de ilişkilidir. Günümüzde, yabancı ülkelerde hazırlanan Kılıç- Sandalet filmleri sıralamalarında 
izlenilmeye değer filmler arasında yer alan Tarkan Filmleri, Türk Kültürü’nün dünya sinemasına bir 
armağanı olarak gösterilebilir. Esasen, bir çizgi roman kahramanı olan Tarkan’ın, ‘Mario’nun Kuşları’ 
isimli macerasında, olayların Attila’nın ikinci Avrupa Seferi sırasında geçtiğinden bahsedildiğine göre, 
kendisinin M.S. 450 yılı civarında yaşamış olacağı düşünülebilir.

Cumhuriyet’in ilk yıllarında, Ulu Önder Atatürk’ün insiyatifiyle temelleri atılan ve 1960’lı yıllarda doruğa 
ulaşan Rasyonel bir Milliyetçilik, Türk Varlığı’nın her dönemine sahip çıkmış, dolayısıyla Avrasya’daki 
birçok uygarlık gibi Hun Türkleri de incelenmiştir. Buradaki milliyetçilik, politik bir görüşten çok, toplu-
mun bütün sınıflarınca benimsenmiş bir kimlikten öteye gitmez. Özellikle, 1960 yılı civarında doğan, her 
sınıf ve politik görüşten kişilerin Oğuz, Kaan, Hakan, Temuçin, Teoman, Cengiz gibi isimleri taşıması, 
bu anlayışın apolitize olduğuna bariz bir delilidir. “1940lar’daki fikri ortam, Asya konusunda Turancı 
Türklerinki kadar net değildir ve daha çok Türk Tarih Tezleri’nden beslenmiştir”(Özcan, 2011:s.290). 
Tarkan ismi de aslında Kafkasya’da yaşayan Türkleri adlandırmada kullanılan “Tatar” tanımlaması ile 
“Kanı” kelimelerinin bileşiminden oluşmuştur.

Hayali bir kahraman olan Tarkan’ın yaratıldığı dönemde, Türkiye’de arkeolojik buluntu, bunları yorum-

layan yayınlar ve bu eserleri taşıyan müzelerin sayısı, günümüze oranla kısıtlı olduğundan, büyük bir 
araştırmanın eseri olduğu belli olan Tarkan’ın, Sezgin Burak’ın o dönemde İtalya’da yaptığı araştırma-
lardan da yararlandığı barizdir. Öte yandan, Tarkan Çizgi Romanları, Roma ile Türk Kültürü’nü birlikte 
yansıttığından, kendisi de Tatar kökenli olan Sezgin Burağın aynı zamanda, 1960’lı yıllarda henüz hipo-
tetik bağlamda olan Türk Tarih Tezlerini de çok iyi özümsediğine şahit oluyoruz. “Tez iki ana ekzen üzer-
ine oturuyordu: Türk Uygarlığı, tarihin en eski uygarlıklarından birisidir ve bu uygarlığın kökeni Orta 
Asyadır” (Sezer, 2005:s.22).  Kültürü, film, roman ve çizgi roman gibi popüler kültüre ait unsurlardan 
izleyen bir toplumun, Türk Tarihi’nin bir dönemi hakkında, Tarkan ve onun ardılları sayesinde bir fikir 
edindiği söylenebilir. Yanı sıra, Tarkan Filmlerini gerçekleştirenlerin, kostüm ve aksesuar tasarımların-
da, Sezgin Burağın çizimlerini bire bir kopya etmekle yetinmiş oldukları göz önüne alındığında, 
sanatçının yaptığı araştırmaların önemi daha da iyi anlaşılacaktır. 1960’lı yılların sonunda, Sezgin 
Burağın Türkiye’ye dönüp çizdiği Tarkan, önce Hürriyet Gazetesinde çizgi roman olarak yayımlanmış, 
Sezgin Burağın hayal gücü ve çizimleri sayesinde Türk insanınca sevilmiş ve benimsenmiştir.

1960’lı yılların ikinci yarısında, Türkiye’deki Sinema Sanayiine bir göz attığımızda, Westernler ve James 
Bond gibi Batı Sineması’nın en sürükleyici örneklerinin yabancı filmleri sevmeyenleri bile sinema salon-
larına çekmeyi başardığına şahit oluyoruz. Bu dönemde, sinemada kendisine ait karakterleri ve konu-
ları izlemeyi tercih eden, bir başka deyişle Türk Sineması’na sadık kalan izleyici de artık melodramlarla 
yetinmeyip, kalite aramaktaydı. Türk Sineması, televizyonun da yaygınlaşmaya başladığı bu dönemde 
az sayıda izleyici kitlesine yönelik çok sayıda film yaparak ayakta durma mücadelesi veriyordu. 
Karaoğlan”ı yazıp çizen Suat Yalaz’ın kendisinin yönettiği filmlerinin başarısı, Tarkan’ın da sinemaya 
uyarlanmasını sağlamış, ‘Türk Tarihi’ne ait çizgi romanların beyazperdeye aktarımı’ geleneğini “Tarkan” 
sürdürmüştü.

Beş filmlik bir film dizisi olan Tarkan’ın üçüncü macerası: “Viking Kanı”, Tarkan’ın denizin dibinde dev bir 
ahtopotla mücadelesini anlatır. Bu sahne, dünyada ender akvaryum havuzlarından birine sahip Efes 
Oteli’nde çekilerek soruna pratik bir çözüm bulunmuştur. İmkansızlığın yarattığı bu pratik çözüm, sual-
tında çekim yapmanın olumsuz sonuçlarını üstlenmek yerine, çekimlerin en mükemmel şekilde yapıl-
masını sağlamıştır. Bu gibi unsurlar, filmlere gerçekçilik katarak, akıcı olmalarını da sağlamıştır. Tarkan 
filmlerinin, çocuk ve yetişkin her yaşta izleyici kitlesine sahip oluşu da fikrimizce işte bu kolay hazme-
dilebilir oluşlarından gelir. Dolayısıyla, kuzu çevirmenin piliç çevirmeye dönüştürülmesi, Attila’nın 
çadırını 3-4 kişinin koruması gibi, sette ivedi çözümlerle gerçekleştirilen bu filmler, aslında, eldeki kısıtlı 
olanaklarla film yapmanın da bir başarısıdır. 1940’lı yıllarda, İtalya’da çekilen Yeni Gerçekçi filmlerden 
“Roma Açık Şehir”in (Y: Roberto Rosselini) gerçek savaş yıkıntıları arasında çekilmesi gibi, aynı 
dönemde Amerika’da çekilen Film Noirlar da maliyetten kısmak için, tek yönlü ışıklandırma yöntemini 
geliştirmiş, bu anlayış, sonraki dönemde, büyük bütçeli filmler tarafından da örnek alınmıştır 
(Silver,1999:s.35). İmkansızlıkların avantaj yarattığı bu tür durumlara Tarkan Filmleri’nde de rastlıyoruz. 
Bu filmlerde, İç ve Dış Mekan çekimleri, gerçek saraylar ve kalelerde yapılmış, stüdyo kullanımı yerine 
gerçek mekan kullanılması, tarihi zenginliklerimizin peliküle aktarmasını sağlamıştır.

Aydınlatma Batı Sineması’nın en büyük zaaflarından birisidir. Günün çeşitli anlarını aslına uygun yapay 
ışık kullanarak çözme sorunsalı büyük bütçeli filmlerde bile henüz çözülememiş bir sorunsaldır. Tarkan 
Filmlerinde, aydınlatma, teknik yetersizlikler nedeniyle bazı sahnelerde reflektörler yerine ışığın yüksek 
yoğunlukta olduğu, öğlen güneşine bırakılmış, bu da Ege Bölgesi’nin kendine özgü renklerinin peliküle 
aktarılmasını sağlamıştır. Vikingler’i gösteren sahneler, Avrupai yüzler kullanılması yerine Sultanahmet 
Meydanı’ndan toplanan gerçek Kuzey Avrupalı turistlerce oynanmıştır. Düşük bütçeli filmlerin ortak 
özellikleri, herhangi bir türde daha fazla sayıda filme ihtiyaç varsa, B filmlerinin, az sayıda çevrilen 
iddialı yapımların ulaşamayacağı rakamlara ulaşmalarıdır.

Tarkan çizgi romanında, Tarkan’ın Romalılar’la ilişkisi ve mücadelesi, Roma ve Bizans İmparatorluk 
ailesi, arenada döğüşler ve gladyatörler, sıkça işlenen unsurlardandır. Bu unsurlar arasında Vikingler 
dahi vardır. Tarihte Anadolu’ya kadar gelen Vikingler’in bu seferlerinin Sezgin Burakça bilinmesi de 
ilginçtir. Sezgin Burağın hayal dünyası o kadar geniştir ki, arkeolojik bulgulara kendi dünyasından da 
eklemeler yapar. Sözgelimi, arenada atlı arabaların tekerleğinin üzerinde bulunan ve tekerlek döndükçe 
karşıdaki arabanın tekerleklerini yarıp geçen bıçaklar (Sezgin Burağın ailesinin iddiasına göre) ilk kez 

1960lı yıllarda Burak tarafından çizilmiş, sonradan Ridley Scott’un 2000 tarihli “Gladyatör” filminde de 
tekrarlanmıştır.

“Tarkan” adını taşıyan ilk film, 1969 yılında Tunç Başaran tarafından yönetilmiştir. Tarkan’ı, dizinin beş 
filminde de olduğu gibi Kartal Tibet canlandırır. Tarkan filmlerindeki (aslında hiç var olmamış) Bizans 
İmparatorları’nın, Neron ve Caligula geleneğinde, yoldan çıkmış eğilimlere sahip kişiler olması dikkati 
çekicidir. Bunlardan, ilk filmdeki Bizans İmparatoru Valentinyanus’u Kayhan Yıldızoğlu canlandırır.
İkinci film olan 1970 tarihli “Gümüş Eğer” ise dizinin son dört filmini yönetecek olan Mehmet Aslan 
tarafından çekilmiştir. Filmde, günümüzde, “Batman” veya “Star Wars” gibi film serilerinde uygulanan 
‘Başlangıç’ esprisinde, Tarkan’ın çocukluğuna dönülmektedir. Henüz bebekken bulunduğu kale 
basılarak, babası öldürülen Tarkan’ı bulan bir kurt, onu kendi yuvasına götürerek, eşi tarafından emzir-
ilmesini sağlar. Film’de, Roma-Etrüsk Efsaneleri’ne (Demir, 2014:s.76) konu olan, insanları emziren dişi 
kurt efsanesine göndermeler vardır. Bilindiği gibi “Aeneas’ın liderliğinde Troya’dan kaçanlar, ataları 
Dardanos’un vatanı İtalya’ya gidip, Latinlerle anlaşmış ve onları liderlikleri altına alarak bir ülke 
kurmuşlardır. Kendi nesillerinden gelen ve yaşamlarının bir döneminde dişi kurt tarafından emzirilen 
Romus ve Romülüs, Roma’ya kendi isimlerini vermişlerdir (Sears, 2019: s.261). Mehmet Nuri Yıldurum, 
Babil Kulesinde Buluşalım isimli kitabında konuyla ilgili fikirlerini şöyle ifade ediyor: “Türk Efsanelerinde-
ki Kutsal Kurt Asena’nın, Çinlilerin bir Türk boyunu katletmesinden sonra, tek sağ kalan oğlan çocuğunu 
emzirmesi gibi, Romus ve Romülüs, Etrüskler ile Türkleri benzetmek isteyenler için ilham kaynağı 
olmuştur”(Yıldırım, 2017:s.89). Filmde, Türk Soyundan geldiği öne sürülen Kral Odin bağlamında ise 
Türk-İsveç soydaşlığına göndermeler bulunmaktadır. Abdullah Gürgün, “Amerikaya İlk Çıkan Viking’in 
Adı Türker” isimli gazete makalesinde dile getirdiği bulgu, söz konusu soydaşlık hakkında  önemli bir 
örnek teşkil eder: “İzlanda’nın ilk kralının adı da Yngve Tyrkiakonung, yani Türkiye Hakanı Konung-
dur”(Gürgün, 2013:s.8). 

Bilindiği gibi, “Baykal Bölgesi, Türkçe konuşan halkların en eski yurdudur. En belirgin arkeolojik izleri ise 
Lena kıyılarındaki kaya resimleridir. Üç yönde seyahat eden Paleolitik-Mezolitik göçler, Batı’da yakın 
doğuyu, Doğu’da Kuzey Amerika’yı, Güneyde ise, İndus Vadisini hedeflemiştir”. (Güneri, 2018:s.89). 
İlginç bir şekilde, bu filmlerin çekildiği yarım asır öncesinde henüz teorik bazda olan Avrasya ve Ameri-
ka’daki Türk Yayılması, aradan geçen süre içerisinde arkeoloji, genetik bilim ve konu hakkında çalışan 
akademisyenler sayesinde ispatlanır hale gelmiştir. En fazla Eva Bender tarafından canlandırılan 
büyücüler de, filmlere, Asya’daki Şaman Kültüründen unsurlar katar. Serinin her filminde farklı bir karak-
teri canlandıran ve cinselliği cömertçe sergileyen, İsveç ve Alman kökenli Eva Bender, bir neslin ilk 
cinsel uyanışlarıdır. Tarkan filmlerinde her şeyden önce fikrin (çıkış noktasının) başarıyla tasarlanmış 
olduğunu söyleyebiliriz. Geliştirilmeye açık bu fikir, “Conan The Barbarian” (Y: John Millius/1982) filmi 
gibi, bilinmeyen bir dönemden bahsetmenin avantajını yaşamaktadır. Bu ‘bilinmezlik unsuru’, içerikten 
kostüm tasarımına kadar her konuda insiyatifi yazarın eline bırakmaktadır. Tarkan’ın pek de yadırgan-
mayan eteği, kemeri, bilekliği, kılıcı ve pelerini, içerikte ise sınır tanımayan keşif, seyahat ve maceraları 
hep bu özgür düşüncenin eseridir. Ünlü yönetmen Halit Refiğin, ‘yerli kaynaklardan yola çıkarak 
evrensele ulaşma’ fikrini öngören ‘Ulusal Sinema’ mücadelesi, fikrimizce, Avrupai ya da Evrensel zihni-
yetle üretilmiş Tarkan filmleriyle doruğa ulaşmıştır. Bununla birlikte, Tarkan, Türk Tarihi’nde, kendisinden 
sonraki filmlere oranla son derece arkaik kalmıştır. Suyu kaptan içen, hayvan postundan dikilmiş kıyafe-
ti (sözgelimi Karaoğlan’ın Post Modern Kostümü’ne oranla çok daha) sade olan Tarkan, Türk Tarihinin 
de daha saf, ilkel, bilinmeyen bir dönemini temsil eder. Dolayısıyla, film yaratısının başlangıç noktası 
olan ‘fikir’, bu filmlerde başarılı olarak seçilmiştir.

Tarkan filmlerinin başarısını, sonradan “Malkoçoğlu” ve “Köroglu” gibi özgün senaryolar izleyecektir. Bu 
filmler, yalnızca bir neslin seyir zevkini tatmin etmekle kalmamış, aynı zamanda, tarihi film 
prodüksüyonu hakkında, günümüze kadar uzanan bir birikim oluşturmuşlardır. Söz konusu birikim, 
Tarih danışmanlarından, hazır kostüm ve aksesuar kiralayanlara kadar her konuda yönetmenlerin 
hizmetindedir.

4. Karaoğlan ve Türk’ün Bizans ile Savaşımı

1960lı yılların ikinci yarısına bir göz attığımızda, Suat Yalaz’ın ‘Karaoğlan’ adlı eserinin, gazetelerde 
yayınlandığını, eserin, içeriği kadar, sanatçının tasarladığı çizimlerle de beğeni topladığını gözlemleye-
biliriz. Tarkan’a oranla, Türk Tarihi’nin daha geç bir dönemini işleyen Karaoğlan, Orta Asya’daki Türk 
Kültürü’nün Anadolu’daki bir yansımasıdır. Bu dönemde “Doğu Avrupa, Volga-Ural etkileri taşımak-
tadır”(Dolukhanov,2009:s.240). ‘Altaylardan Gelen Yiğit’ sloganı ile tanıtılan Karaoğlan, gerek Camoka 
gibi kötü adamlarla, gerekse, Anadolu’yu işgal etmeye çalışan Moğol Orduları gibi, her serüvende bir 
başka düşmana karşı savaşıyor, sonunda galip geliyordu. Eserin Yazar ve Çizeri Suat Yalaz, 1965 yılın-
dan itibaren, Karaoğlan’ı kendi yönettiği filmlerde işlemeye başladı.

Karaoğlan’ı “Malkoçoğlu”, “Fatih’in Fedaisi: Kara Murat”, “Köroğlu”, ve “Battal Gazi” gibi Türk 
Tarihi’nden esinlenerek yaratılmış bir dizi karakter takip etti. Bu filmlerin ortak yanı, bu ‘kahramanların’ 
Roma ve Bizans’a karşı olduğu kadar, ahaliyi, Türk Beyleri arasında da baskı yapanlara karşı da savun-
malarıydı. Sözgelimi, “Köroğlu”, Bolu Beyi, getirdiği atı beğenmediği için gözü kör edilen bir seyisin 
oğludur. Bizans’ın merkezi Konstantinopolis, Hristiyanlık için çok önemli bir konumda olduğu için, 
filmlerin hemen hepsi bir din savaşını barındırırlar. Bu filmlerdeki başlıca karakterlerin, Piskopos, Papaz 
ya da bunların etkisinde kalmış yöneticiler olması, görsellikte ise, kilise, haç ve ikonalar gibi sembolik 
unsurlara yer verilmesi bu olgunun bir göstergesidir.

Karaoğlan’ın maceralarının uyarlandığı serinin ilk filmi olan “Altay’dan Gelen Yiğit: Karaoğlan” (Y: Suat 
Yalaz/1965) Çağdaş Türk Sineması’nda Bizans’ı konu alan ilk yapıtlardan biridir.   Türk Sineması’nın en 
iyi filmlerinden biri olan bu ilk Karaoğlan’dan sonra gerçekleştirilen 1967 tarihli “Baybora’nın Oğlu”nda, 
Karaoğlan, Bizans’a kadar gelip Baybora’yı arar. Bu film de Karaoğlan’ın yazar ve çizeri Suat Yalaz 
tarafından yönetilmiştir. Mehmet Aslan’ın yönettiği 1972 tarihli “Bizanslı Zorba”da ise, Karaoğlan, 
Bizans’a yeniden döner ve zevk düşkünü, acımasız Manuel Vasileas ile mücadele eder.

1970li yıllar, yalnızca pelikülün değil, Türk Sineması’nın üretim açısından da renklendiği, çeşitlendiği bir 
dönemdir. Siyah beyaz televizyonla rekabet, filmleri önce renklendirmiş, sonra da seyirciyi sinema salo-
nuna çekebilecek filmlerin yapılmasını sağlamıştır. Bu dönemde, Karaoğlan ve Türevlerinin filmleri, 
Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı ana karakterleriyle sinema salonlarını doldurup boşaltmaktaydılar. Türk 
Basın Camiası’nın önemli ismi Rahmi Turan, ‘sahip olduğu üstün hayal gücünü’, yazarı olduğu “Kara 
Murat”tan da esirgememiş ve önemli bir kahraman yaratmıştı. Birkaçı Türk-İtalyan ortak yapımı olarak 
çekilen dokuz filmlik Kara Murat Serisi’nin bazıları, Bizans ile ilişkilendirilmiştir. Natuk Baytan’ın yönet-
tiği 1973 tarihli “Kara Murat: Fatih’in Fermanı”nda, Bizanslı Prenses İren, Osmanlı Hükümdarı Fatih 
Sultan Mehmet’e (Bora Ayanoğlu) aşık olmuştur. Bizans hükümdarı, Konstantinopolis’i almaması koşu-
luyla kızını Sultan’a vermek ister, ancak Fatih, bunu kabul etmez. Bizanslılar, bunun üzerine Prens 
Nicol’ün (Kenan Pars) komutasında, Türk köylerine ani baskınlar düzenlerler ve halkı kılıçtan geçirirler. 
İstanbul'un fethi sırasında İrene öldürülür. Padişah, İrene’in öldürülmesini araştırmak ve intikamını 
almak üzere Kara Murat’ı görevlendirir. Kara Murat da (Cüneyt Arkın) sorunu çözmek için Nikol ve 
adamlarının saklandığı Midilli Adası’na gider. 1975 tarihli olan ve Natuk Baytan’ın yönettiği “Karaoğlan- 
Kara Şövalye’ye Karşı”da ise, Bizans Prensi, Kara Murat’ın babasını öldürerek, kardeşini, Türklere 
karşı savaşmak üzere Kara Şövalye adıyla yetiştirir. Kara Murat, Rumeli Komutanı Karaca Paşa’nın 
rehin alınması üzerine onu kurtarmak üzere yöreye gittiğinde, kardeşiyle bu kez düşmanı olarak karşı 
karşıya gelecektir.

Bizans’a karşı savaşan bir başka kahraman, M.S.717 yılında tahta çıkan Bizans kralı III. Leon döne-
minde yaşayan ve gerçek bir şahsiyet olan Battal Gazidir. Battal Gazi’yi Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı 
dört filmlik serinin, yönetmenliğini Atıf Yılmaz-Zeki Ökten’in üstlendiği 1971 tarihli ilk filmi “Battal Gazi 
Destanı”, babasının mezarı başında intikam yemini eden Battal Gazi ile sonunda İslamiyet’i kabul eden 
Bizanslı Hammer’in (Fikret Hakan) arasındaki mücadeleyi konu alır. Duygu Sağıroğlu’nun yönettiği 
1973 tarihli “Savulun Battal Gazi Geliyor” filminde ise, Bizanslılar, Türkleri Anadolu’dan atmaya yönelik 
planları yeniden uygulamaya koymuşlardır. Köyleri basıp her yeri yakıp yıkmaktadırlar. Ailesi katledilen 
Seyyit Battal (Cüneyt Arkın) adlı genç, zamanla intikamını alacaktır. Arap kökenli olan ve gerçek yaşam-
da peygamber soyundan geldiği ifade edilen Battal Gazi’yi anlatan film, dolayısıyla Osmanlı-Bizans 

rekabetini de bir din savaşına çevirmiştir. Burada, ortak kimlik, milliyet değil dindir. Remzi Jöntürk’ün 
1971 yılında yönettiği, “Ölüm Fedaileri” ise, bu olgunun tam tersini işler. Filmde, Avrupa Ülkeleri’nin 
ordularından oluşan Haçlılar, Bizans’ın kapılarına dayandıklarında, aslında Hristiyan olan Dört Silahşör, 
Osmanlı Akıncıları’na katılarak Haçlılar’a karşı mücadele ederler. Her halükarda, filmlerdeki din olgusu, 
politik olmaktan çok din ve milliyeti bir arada barındıran bir kimliğin temsili olarak yer alır.

Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı “Malkoçoğlu”, 14. Ve 16. Yüzyıllar arasında Osmanlı İmparatorluğu’nda 
yaşamış Malkoçoğlu Ailesi’nin bir üyesidir. Padişahlar tarafından Balkanlar’da yapılan akınlarda görev-
lendirilmiş aileyi anlatan serinin Süreyya Duru-Remzi Jöntürk tarafından yönetilen 1969 tarihli 
“Malkoçoğlu-Akıncılar Geliyor” filminde, Bizans Prensi, Sırp Prensesi ile evlenerek Osmanlı İmparator-
luğu içinde bir ayrılık yaratmak istemektedir. Malkoçoğlu, bu evliliği engellemek ve Bizans Prensi’nin 
esir aldığı valinin serbest kalmasını sağlamak için Balkanlar’a gönderilir. İlginç bir şekilde, filmin yer 
verdiği tarihi gerçeklerden birisi, yöneticilerin kuvvetlerini birleştirmek istedikleri ülkelerden gelin alması 
veya onlara gelin vermesidir. Bu örnekte görüldüğü gibi, Tarihi filmler, gerçekleri olduğu gibi göstermek 
yerine, bir fikir vermek görevini yerine getirirler. Bir başka deyişle, kılıç-sandalet filmlerinde, tarihin, 
imkanlar dahilinde gerçekleştirilmiş kırıntıları bulunur. Bu olgunun bir başka örneğine, Tunç Başaran’ın 
yönettiği 1966 tarihli “Fatih’in Fedaisi” filminde de rastlamaktayız. Filmde, İstanbul’u fethetmek için son 
hazırlıkları yapan Fatih Sultan Mehmet, Bizans’ın elinde tuttuğu Orhan Çelebi’yi kurtarmak için sancak-
beylerinden Murat Bey’i (Kartal Tibet) İstanbul’a gönderir. Murat’ın görevlerinden birisi de Kraliçe 
Teodora’nın hazinesini alıp gelmektir. Ancak, gerçek yaşamda Bizans’ı o esnada yöneten 6. Konstan-
tin’in iki eşinden hiç birisi Theodora adını taşımaz. Film’de, M.S.6. Yüzyıl’da yaşayan Bizans İmpara-
toriçesi Theodora’nın popülaritesinden yararlanılmak istenmiş ancak, aradaki bin yıllık fark unutulmuş-
tur. Yapıtı ilginç kılan bir başka unsur, bu tür filmlerde ana kahramanın, sorunları çözmede izlediği meto-
dun bir örneğine yer vermesidir. Murat, kimliğini gizli tutarak saraya sızacak, orada bir prensi kendisine 
aşık edecek, onunla ilişki kuracak, ilişkileri beyazperdede filmi satmak için gereken erotik sahneleri de 
içerecektir. Kahramanımız, sevgilisinden aynı zamanda, sarayın gizli bilgilerini alabilmek için de yarar-
lanacak, ancak gerçek kimliği açığa çıkınca, mücadele etmek zorunda kalacaktır. Bizans’la savaşım, 
genelde, iki ülke ordusunun karşı karşıya gelmesi bağlamında değil, merkeze sızarak istihbarat topla-
ma ve rehin alınanı kurtarma bağlamında işlenir.

Filmlerin konuları daha çok Türk-Bizans çatışması paralelinde Müslüman-Hristiyan çatışmasını işler. 
Bizans’da öne çıkan figürlerin Ortadoks Din Adamları’nın oluşu, aslında işlediği dönemde ‘Kilise’nin 
Hristiyan toplumlardaki etkinliği’ konusunda erken bir saptamadır. Genelde, kapalı kapılar ardında, 
yönetimi yönetmeye çalışan, entrikacı Ortadoks din adamları, İmparatoru Türkler’e karşı da kışkırtırlar. 
Taht kavgaları, bazen “Hristoları”, Türkler’le işbirliği yapmaya yöneltir.

“Köroğlu”, “Battal Gazi”, “Kara Murat” ve “Malkoçoğlu” gibi kahramanların, Anadolu’da, 1000 yıl süren 
Bizans Yönetimi’nin herhangi bir döneminde Romalılar’la olan savaşımlarını beyazperdeye yansıtan 
filmler, dönem seyircisi tarafından ilgiyle izlenmeleri yanı sıra, prodüksüyon açısından da bazı ilginç 
noktalar barındırırlar. Bu konulardan birisi, Türk Sineması’nın, kostümleri yaptırmak yerine, bu işle 
uğraşan depolardan kiralamasıdır. Bu konuda çevrilen filmler, dönem itibarıyla o kadar fazladırlar ki, 
kiralama yerleri, çeşitli bedenlerde dönem kostümleri hazırlamış, bunları film şirketlerine kiralamışlardır. 
Kılıçlar hatta mücevheratın bir kısmı, tahta olup, bunlar ses efektleri sayesinde kullanılabilir hale gelme-
ktedirler. ‘Tarihi filmde arkadan uçak geçmesi, ya da kol saatinin görünmesi’ gibi şehir efsaneleri işte bu 
filmler için söylene gelmişlerdir. Giovanni Scagnamillo konu hakkında: “Bizans sadece bir dekordur; 
üstelik oldukça kısıtlı, çünkü yapım olanakları fakirdir ve Bizans, surlar, kaleler (kaçınılmaz olarak 
Rumeli Hisarı) saraylar, zindanlar ve kavgaların yer aldığı meyhaneler” demektedir (Scagnamillo, 1999: 
s.86).

Oyuncu seçimi ya da mesleki deyimle casting, Bizans’ı işleyen filmlerin barındırdığı ilginç unsurlardan 
bir diğeridir. Anadolu Kahramanları’nın filmlerinde, Tarkan Filmleri’ndeki gibi Sultanahmet Mey-
danı’ndan yabancı turist toplamak yerine, Hristiyan Kadın Rolleri’nin Türk Oyuncular’a oynatılması 
tercih edilmiştir. İstanbul’un etnik kompozisyonu göz önüne alındığında, bu rolleri, Türkler, azınlıklar, 
levantenler ya da yüz yıllar önce din değiştirerek Müslüman olan Avrupai yüzlere paylaştırmanın hiç de 
fena bir fikir olmadığı açıktır. Rejisör Suat Yalaz’ın, Karaoğlan Filmlerinde başrolleri Kartal Tibet’le 

paylaşan Figen Say için söylediği, “hareketli filmler için biçilmiş kaftan, Claudia’ya (Cardinale) benziyor” 
(Akarsu,2014:s.58) sözü, ifade etmek istediğimizi en iyi şekilde izah etmektedir. Roma askerlerini 
oynayan figüranlar ise, tam tersi bir anlayışla, bu savaşçıların asıl görünümlerine hiç de benzemeyen 
insanlardan oluşturulmuş, deyim yerinde ise, roller sokaktan toplanan figüranlara dağıtılmıştır.

1980’lı yıllarda, Türk Sineması, konusu günümüzde geçen ve ‘Sanat Filmleri’ adı verilen seyrek dokulu 
filmlere yönelmiş, klasik film estetiğinde üretim ise, ancak, 1990lar’ın ikinci yarısında yeniden kendisini 
göstermeye başlamıştır. Tarihi filmlerde milat, Mustafa Altıoklar’ın 1995 tarihli “İstanbul Kanatlarımın 
Altında” filmidir. Hazerfen Çelebi’nin öyküsünü işleyen film, her ne kadar Bizans’dan sonraki bir dönemi 
işlese de, müziğinden kostümlere, örf ve adetlerden barındırdığı icatlara kadar Osmanlı’nın Bizans’dan 
devir aldığı mirası yansıtır. Bilindiği gibi, Keşif ve İcatlar, Orta Çağ’dan çıkılan bu dönemde yoğun-
laşmış, Leonardo Da Vinci’nin son anda iptal edilmesine rağmen krokilerini çizdiği bir İstanbul Köprüsü 
Projesi de bu dönemde oluşturulmuştur.

1997 yılında çekilen, Ersin Pertev filmi “Kuşatma Altında Aşk”ın, Bizans hakkında, yalnızca Türkiye’de 
değil, aynı zamanda dünyada çekilen en güzel film olduğu rahatlıkla ifade edilebilir. Film, Fatih Sultan 
Mehmet’in İstanbul’u almak için yaptığı kuşatma sırasında yaşanan bir aşk hikayesi paralelinde, Orta-
doks Klisesi’nin konumunu ve etkinliğini yansıtır. 2000 tarihli Gani Müjde filmi ise, Türk Sineması’ndaki 
Bizans Filmleri’ne son noktayı koyduğu gibi, ismiyle de o güne kadar yapılan Türk Filmlerindeki Bizans 
Algısı’nı özetler: “Kahpe Bizans”! FilminYunanistan’daki gösterimi sırasında ‘Kahpe’ Sözcüğü’nün 
kaldırılması şartı, akademisyen Henry Maguire’a göre “Yunanistan’la Bizans’ın doğrudan bağı olma-
masına rağmen” (Oskay, 2019:s.14) Yunanistan’ın kendisini Bizans’ın Mirasçısı olarak görme eğiliminin 
bir yansımasıdır. Absürt Komedi tarzında çekilen “Kahpe Bizans”, ne yazık ki, bir kolaj çalışması olmak-
tan öteye gidememiştir.

Saydam, B. & Kırel, S. (2022). Türkiye’deki Sanat Piyasasının Oluşum Sürecinin Sanat Sinemasının 
Kurumsallaşmasına Etkisi. Türkiye Film Araştırmaları Dergisi 2(1). 01-21.
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Klasik Çağlar, Batı’ya iki önemli unsuru miras olarak bıraktı: Medeniyet ve Din. Anadolu, Mezapota-
mya’da oluşturulan medeniyetin Grek Kültürü’ne ulaştırılmasında köprü vazifesi gördü. Sözgelimi, Batı 
Anadolu’dan oldukları öne sürülen Etrüsklerin de günümüz Avrupa Kültürü’nü oluşturan unsurlardan bir 
kısmını Anadolu’dan götürmüş olabilecekleri düşünülmektedir. Anadolu toprakları, Hristiyanlığın gelişi-
minde de önemli rol oynamış, Constantinopolis (İstanbul), Kapadokya ve Nicaea (İznik) gibi yöreler, 
Hristiyanlık kabul edildikten sonra da dini merkezler olarak önemlerini korumuşlardır (Roux, 2017: 
s.63).

M.S. 313’de Konstantinus’un ilan ettiği Milano Fermanı’yla, imparatorluk içindeki Hristiyanlar’a ve 
Paganlar’a Din Özgürlüğü tanındı. Daha sonra Roma’nın tek hakimi olan Konstantinus, M.S. 330’da, 
eski Byzantion Kentini, ‘Constantinopolis’ adıyla yeniden kurdu ve burayı Roma İmparatorluğu’nun 
başkenti yaparak, Senato’yu buraya taşıdı (Marr, 2018: s.198). 378 yılında Batı Roma İmparatoru 
Valens ve Ordusu’nun ana bölümü, Hadrianapolis’te (Edirne) yok edildi. Dindar bir Hristiyan olan Theo-
dosius 391 yılında, Pagan Kültlerini yasaklayarak, Hristiyanlığı devletin resmi dini yaptı. Ölümünden 
önce, imparatorluğun doğusunu oğlu Arcadius’a, batısını ise, oğlu Honorius’a vererek ikili bir yönetimi 
öngördü. İmparator’un ölümünden sonra ise, devlet kesin olarak ikiye ayrıldı. “Bizans sözcüğünün ilk 
kullanımı ise, 1557’de Alman tarihçi Hieronymus Wolf’a dayanır. Terim, kaynağını, başkentin Konstanti-
nopolis olarak adlandırmasından önceki ismi olan Bysantion’dan alır”(Seyrek, 2020: s.5). 

Türk Sineması’nda Bizans’ı işleyen filmler, 1950li yıllardan bu yana yapılmakta olup, bu yapıtların en 
mükemmelleri, 1970li yıllardan bu yana gerçekleştirilmiştir. Çalışmamızda, 1960lı yıllardan itibaren 
izlediğimiz bu filmleri, Sinema ve Arkeoloji konusunda edindiğimiz akademik bilgiler ışığında, teknik ve 
içerik bazında inceleyerek yazıya döktük. Filmlerin dökümünü yaparken, filmlerin kronolojisini, yapım 
tarihleriyle değil de filmde geçen tarihi olayların oluş sırasıyla düzenledik. Sözgelimi, Tarkan Filmleri, 
tarihin daha eski bir döneminde geçtiğinden, bu yapıtları Karaoğlan Filmleri’nden daha önce işledik. 
Takdir edileceği gibi, kültür sanat eserlerini yorumlamak, o yönde daha sonra yapılacak çalışmalara da 
yön verme işlevi taşımaktadır. Bir başka deyişle, üretim, ancak yorum vasıtasıyla hedef kitlesine 
ulaşabilecektir.

1. Beyazperde’de Doğu Roma

Anadolu’nun Batı Toplumu için önemiyle ters orantılı olarak, Dünya Sineması’nda Bizans ile ilgili hemen 
hiçbir unsur işlenmemiş, bin yıllık bir medeniyet, sanki denk geldiği orta çağa öykünerek, karartılmıştır. 
Dolayısıyla, İsa Peygamber ve Hristiyanlığın doğuşuyla ilgili olarak birçok film çevrilmekle birlikte, Hristi-
yanlığın kabulünden sonraki ilk dönemine ait tek tük film gerçekleştirilmiştir. Dünya Sineması’nda, 
Bizans’la ilgili filmlerin sayısı bir elin parmaklarını geçmezken, Bizans’tan, yalnızca (Batı) Roma ile ilgili 
filmlerde, o da dolaylı olarak bahsedilmiştir. Roma hakkında yüzlerce film yapılmışken, Bizans’ın Batı 
Sineması’nda hemen hiç olmaması, kimilerince, ‘dönemin, Hristiyanlığın artık kabul gördüğü ve olgu-
ların bir filmin barındırması gereken çatışmayı içermeyen bir dönem olması’ olarak değerlendiriliyor. 
Her ne kadar, bu tezle, Bizans’ın, Roma’ya oranla daha sakin bir yaşam sürdüğü itiraf edilmiş olsa da, 
bu şekilde düşünenler, “Bizans Entrikası” deyimine konu olmuş Doğu Roma’nın, aslında entrikaların en 
büyüğünü barındırdığını henüz keşfetmemiş görünüyorlar. Kraliçenin Hatıra Defteri isimli kitabın yazarı 
Mehmet Coral, bir röportajında bu olguyu şu sözleriyle ifade ediyor: “Konstantinopolis evresinde 
yaşananlar o denli çarpıcı ki…”(Bilgici, 2019:s.15).  

Yönetmen Lionello de Felice’nin 1961 tarihli “Constantino il Grande/Büyük Konstantin” filmi, İmparator 
Konstantin’in yaşam hikayesini anlatır. Konstantin’in Tribün oluşundan, Tetra’nın İmparatorluğu sırasın-
da, Galya’daki Roma İdareciliği yılları, Roma İmparatoru Maxentius’la savaşı ve (M.S. 293-312) 
Roma’yı birleştirdikten sonra, Bizans’ı kuruşu gibi unsurlar filmde kronolojik sırayla anlatılır. Antonio 
Margheriti’nin 1963 tarihli “Il Crollo di Roma/Roma’nın Çöküşü” filmi ise, İmparator Konstantin’in 
ölümünden sonra, Hristiyanlığa karşı artan tehditlerle ilgilidir. Yönetmen Alessandro Basetti’nin 1949 
tarihli “Fabiola”sı, ilginç hikayesi ile Epik Filmler’in en önemlilerinden birisi arasına girmiştir.
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M.S. 312 yılında geçen filmde, Rual, Senatör Fabius Serenus’un Roma yakınlarında, deniz kıyısındaki 
villasına gladyatör oyunlarına davet edilir. Rual, aslında, Roma’da Hristiyanlığı kurmak isteyen İmpara-
tor Konstantin’in ajanıdır. Fabius, Hristiyanlığa karşı bir grup tarafından öldürülünce, suçlanan yine Hris-
tiyanlar olacaktır. Bu sırada, Konstantin güçleri Roma’ya barışı getirmek üzere şehrin kapısına dayan-
mışlardır.

Yönetmen Douglas Sirk’in 1954 tarihli “Sign of the Pagan/Pagan’ın Sembolü” filmi, benzer bir konuyu, 
Batı Roma’nın yıkılışı öncesini işler. Filmde, Constantinopolis’e doğru yola çıkan Centurion Marcian, 
Attila’nın kuvvetlerince yakalandıktan sonra kaçarak ellerinden kurtulur. Konstantinopolis’e vardığında, 
İmparator Odosius’u (esasen, çok öncesinde, M.S. 400’de ölmüştür) Atilla ile birlikte, Roma’ya sefer 
yapmak için kendi aralarında anlaşmaya çalışırken bulur. Hun İmparatorluğu’nun Batı Sineması’nda 
daima olumsuz unsurlarıyla yer almasına yeri gelmişken değinmek isteriz. Soufilia Semenova bunun 
nedenini şöyle yorumluyor: “Hun üstünlüğünü içine sindiremeyen bazı batılı düşünürler, Hun (Gun) 
Halkı’nın Batı Medeniyeti üzerindeki etkisini yeni nesillere saptırarak anlatmıştır (…) Bronz devrinde 
bocalamakta olan geri kalmış Batı’ya Demir Devrini getirerek medeniyeti hızlandıran Türklerdi”(Se-
menova,2006:s.7). Batı Roma, M.S. 476’da Odoaker yönetimindeki Barbarlar tarafından yıkılmış, Odo-
aker, son Batı Roma İmparatoru Romulus Augustulus’u (Küçük Augustus) tahtından indirerek impara-
torluk alametlerini Doğu Roma’nın başkenti Konstantinopolis’e göndermiştir (İplikçioğlu, 2015: 97). 
Doğu Roma, ya da diğer adıyla Bizans, daha bin yıl; 1453’te Fatih Sultan Mehmet’in Fethi’ne kadar 
varlığını sürdürecektir.

Yönetmen Robert Siodmak’ın 1968 yılında birbiri ardına çevirdiği “Kampf um Rom I,II”/“Struggle for 
Rome I, II”/“Roma için Mücadele I ve II”, M.S. 526 civarında geçer. Birinci filmde, Roma Asilleri’nin Lideri 
Cethegus, Bizans ve onun lideri Justinian’ı ziyaret eder. Amacı, Narses Yönetimi’ndeki Gotlar’ın üzerine 
bir ordu göndermek için imparatoru ikna etmektir. Çiftlemenin ikinci filminde ise, bu kez Roma, Gotlar’ın 
eline düşeli 50 sene geçmiştir. Cathegus, kraliçe Amalasuntha komutasındaki Ostragotlar’ı ve 
Romalılar’ı Bizans’a karşı dirilişe çağırır. Ancak, Bizans, Roma’yı işgal edip yeniden idaresini üstlen-
ince, Cathegus’un planları alt üst olur. Riccardo Freda’nın 1954 tarihli filmi “Teodora, imperatrice de 
Bizanzio/Bizans İmparatoriçesi Teodora”, İmparator Justinian’ın eşi Teodora’nın yaşam öyküsünü 
anlatır. Köle kız Teodora, Bizans İmparatoru Justinyanus ile evlenir. Bizans ile Roma arasındaki savaş-
ta, halkı için koşunan Teodora, imparatoriçeliği sırasında en çok, Justinian ile arasındaki sınıf farkından 
dolayı sıkıntı çekmektedir. Ancak, Nika İsyanı’ndaki etkin tavrı tarihe geçmiştir. 532 yılında Constantino-
pol’de (İstanbul'da) yaşanan isyanda, Justinyanus korkup kaçmaya kalkmıştır. Theodora, kendisine 
şunu söyler: “Yeterince altınımız var, ömrümüzün sonuna kadar rahat ederiz. Ama, benim inancıma 
göre eğer erguvani pelerini omzuna taktıysan, onu çıkarmamalısın. Bana gelince, ben atalarımızın 
sözüne her zaman inanmışımdır, erguvani pelerin kefenim olsun!”(Procopius,2018:s.87). İmparator, 
eşinden aldığı cesaretle, isyanı bastırır.

Roma’nın İngiltere’deki yerleşimi ile ilgili olarak günümüzde yapılan bir film de, yönetmen Doug Lefter’ın 
2007 tarihli yapıtı “The Last Legion”dur. Film, Konstantinopolis’de geçen sahnelerle başlar. Barbarlar, 
Romalı komutan Aurelius’un karagahını basıp, oğlu, Roma’nın son Sezarı Romülüs’ü kaçırırlar. Mekan 
olarak, Britanya’yı ikiye bölerek güneyindeki Roma Güçleri’ni koruyan Hadrian Duvarı’na kadar 
uzanılan filmde, Bizans, Galyalılar’la ittifak kurmuş, Roma, düşmüştür. Filmin sonunda, Küçük 
Romülüs, savaşı sona erdirerek, Batı Roma’yı da fiili olarak bitirmiş olur.

2. Türk Tarihi’nin Sinemamızdaki İzdüşümü

Dünya Sineması’nda Bizans konusunda az film yapılmasının yarattığı boşluğu Türk Sineması’nın 
Bizans hakkında yaptığı onlarca film doldurmuştur. Bu filmlerden söz etmeden önce, Türk Sine-
ması’ndaki üretim yöntemlerine kısaca bir göz atmamız gerekir.
Bir toplumun yapısını öğrenmek istiyorsak fikrimizce, o toplumun sinemasını incelemek bize iyi bir ipucu 
verecektir. Halit Refiğ şöyle der: “Sinema, bir çağın, gelişip büyüdüğü toprakların aynasıdır”(Yağcı, 
2016: s. 12). Yalnızca içerik değil aynı zamanda, üretim biçimi, satış ve dağıtım zincirine kadar ülke 
sinemasının her adımı, ülkedeki anlayışı ele verir. Öncelikle üretim yöntemlerine değinmek, bu konuda-
ki ‘İkincil Üretim’ kavramından bahsetmek isteriz. Kimilerinin, ‘Asya Tipi Üretim’, kimilerinin ise ‘Montaj 

Sanayii’ adını verdikleri olguya biz ikincil üretim adını veriyoruz. Öncü Olmak, İcat Etmek, Mükemmeli 
Gerçekleştirmek gibi iddiaları taşımayan İkincil Üretim, yalnızca daha önce yapılmış bir şeyi toplumun 
hizmetine sunma çabasıdır. Daktilo’yu Türkler icat etmemiştir ama Q Klavye’yi icad edip bunu insanlığın 
hizmetine sunan Türkler olmuştur (Hızlan, 2013:s.16). İşte, Türk Sineması, tarihi boyunca, sunan bu 
anlayışın etkisinde kalmıştır. Sinemayı Türkler icat etmemiştir ama icadından kısa bir süre sonra ülkel-
erine getirip de, bir yüzyıl boyunca kendi halklarının en büyük eğlence aracı olmasını sağlayan, bu ulus-
tur. Önce Batı Sineması’ndan uyarlamalar yapan Türk Sineması, daha sonra, sinemayı içselleştirmiş, 
bizden konuları devreye sokmuştur. Hiçbir dönemde, gerçek anlamda Dış Pazar bulamayan Türk Sine-
ması, tamamen Türk İnsanı için üretilmiş, bu nedenle, Bizans’ı işleyen filmler, “düşük bütçeli” ya da “B” 
filmleri kategorisindeki ürünler olmuşlardır.

Türk Sineması’nda, içerik ya da işlenen konulara bir göz atacak olursak, tarihi filmlerin ağırlıkta 
olduğunu görürüz. İlginç bir şekilde, kronolojik olarak, sinemamız, önce kendisine tarihsel açıdan yakın 
olan Kurtuluş Savaşı’nı işlemiştir. “Atatürk’ün de Meclis’teki konuşmasını kamera önünde tekrarlayarak 
bir nevi oyunculuk yaptığı 1932 tarihli “Bir Millet Uyanıyor” isimli Muhsin Ertuğrul filmi de söz konusu 
filmlerden birisidir”(Özuyar, 2021:s.125). Kurtuluş Savaşı filmlerini, Osmanlı İmparatorluğu ile ilgili 
filmler izlemiş, sonrasında ise, sinemamız, “Karaoğlan” ve “Köroğlu” gibi filmlerle daha önceki çağlara 
uzanmıştır. Türk Sineması, yerli malzemeden yararlanmayı bilmiş, Kurtuluş Savaşı’nı anlatan filmlerle 
adeta bir tür yaratmıştır. Her dönemde, çağın eğilimlerinin yansıtmayı bilen sinemamız, tarihi filmler 
başlığı altında, birçok alt türün de yaratıcısıdır. Tarihi filmlerin bu alt türleri arasında, konularını, Orta 
Çağ’daki Anadolu’dan alan Çizgi Roman Kahramanları’nın uyarlamaları,“Türk Kültür dünyasında 
önemli bir yer tutan Cenknameler”den (Hızlan, 2021:s.3) alan uyarlamalar, ya da özgün senaryolara 
dayanan örnekleri bulunmaktadır. Ahmet Özcan, ‘Türkiye’de Popüler Tarihçilik’ isimli kitabında:“-
Karaoğlan ve Tarkan gibi 60lar’da yayınlanan Asyalı kahramanlar, Tarihi Roman’dan bağımsızlıklarını 
kazanmışlardır”(Özcan,2011: s. 232,290) derken, aslında bu eserlerin özgün karakterlerini vurgulamak-
tadır.

3. Sezgin Burak ve Tarkan’ın Doğuşu

Türk Sineması’nda, tarihi filmlerin başlangıcı, her ne kadar 1950ler’e uzansa da, türün önemli örnekleri-
ni, 1970’li yıllarda yapılan filmler oluşturur. Filmin işlediği dönem açısından tarih sırasıyla Roma ile ilk 
iletişim kuran “Tarkan”dır. Tarkan’ın yaşadığı düşünülen dönemde, “başta nüfus artışı ve barınma 
güçlüğü olmak üzere anayurtları dışına topluca göçen Türk Kolları, zamanla Asya’nın en büyük kesi-
mine ve Avrupa’ya hakim olmuşlardır” (Kırzıoğlu, 1992:s.153) Tarihçi Yılmaz Öztuna, Türklerdeki bu 
keşif tutkusunu şöyle açıklamaktadır: “Türkler’de Cihangirlik vasfı, bir anane olarak teşekkül etmiş, 
hakim kavim olma imtiyazı kesin bir şekilde yerleşmişti (…) Bu olgu, Hunlar’a Asya hakimiyetinin 
kapılarını açmıştır” (Öztuna, 1963:s128).Avrupa Hunları, Tarkan’ın zamanında Atilla tarafından 
yönetilmekteydi. Atilla’nın askeri olan Tarkan, Bizans’ın yanı sıra, haberci olarak sıkça girip çıktığı Roma 
ile de ilişkilidir. Günümüzde, yabancı ülkelerde hazırlanan Kılıç- Sandalet filmleri sıralamalarında 
izlenilmeye değer filmler arasında yer alan Tarkan Filmleri, Türk Kültürü’nün dünya sinemasına bir 
armağanı olarak gösterilebilir. Esasen, bir çizgi roman kahramanı olan Tarkan’ın, ‘Mario’nun Kuşları’ 
isimli macerasında, olayların Attila’nın ikinci Avrupa Seferi sırasında geçtiğinden bahsedildiğine göre, 
kendisinin M.S. 450 yılı civarında yaşamış olacağı düşünülebilir.

Cumhuriyet’in ilk yıllarında, Ulu Önder Atatürk’ün insiyatifiyle temelleri atılan ve 1960’lı yıllarda doruğa 
ulaşan Rasyonel bir Milliyetçilik, Türk Varlığı’nın her dönemine sahip çıkmış, dolayısıyla Avrasya’daki 
birçok uygarlık gibi Hun Türkleri de incelenmiştir. Buradaki milliyetçilik, politik bir görüşten çok, toplu-
mun bütün sınıflarınca benimsenmiş bir kimlikten öteye gitmez. Özellikle, 1960 yılı civarında doğan, her 
sınıf ve politik görüşten kişilerin Oğuz, Kaan, Hakan, Temuçin, Teoman, Cengiz gibi isimleri taşıması, 
bu anlayışın apolitize olduğuna bariz bir delilidir. “1940lar’daki fikri ortam, Asya konusunda Turancı 
Türklerinki kadar net değildir ve daha çok Türk Tarih Tezleri’nden beslenmiştir”(Özcan, 2011:s.290). 
Tarkan ismi de aslında Kafkasya’da yaşayan Türkleri adlandırmada kullanılan “Tatar” tanımlaması ile 
“Kanı” kelimelerinin bileşiminden oluşmuştur.

Hayali bir kahraman olan Tarkan’ın yaratıldığı dönemde, Türkiye’de arkeolojik buluntu, bunları yorum-

layan yayınlar ve bu eserleri taşıyan müzelerin sayısı, günümüze oranla kısıtlı olduğundan, büyük bir 
araştırmanın eseri olduğu belli olan Tarkan’ın, Sezgin Burak’ın o dönemde İtalya’da yaptığı araştırma-
lardan da yararlandığı barizdir. Öte yandan, Tarkan Çizgi Romanları, Roma ile Türk Kültürü’nü birlikte 
yansıttığından, kendisi de Tatar kökenli olan Sezgin Burağın aynı zamanda, 1960’lı yıllarda henüz hipo-
tetik bağlamda olan Türk Tarih Tezlerini de çok iyi özümsediğine şahit oluyoruz. “Tez iki ana ekzen üzer-
ine oturuyordu: Türk Uygarlığı, tarihin en eski uygarlıklarından birisidir ve bu uygarlığın kökeni Orta 
Asyadır” (Sezer, 2005:s.22).  Kültürü, film, roman ve çizgi roman gibi popüler kültüre ait unsurlardan 
izleyen bir toplumun, Türk Tarihi’nin bir dönemi hakkında, Tarkan ve onun ardılları sayesinde bir fikir 
edindiği söylenebilir. Yanı sıra, Tarkan Filmlerini gerçekleştirenlerin, kostüm ve aksesuar tasarımların-
da, Sezgin Burağın çizimlerini bire bir kopya etmekle yetinmiş oldukları göz önüne alındığında, 
sanatçının yaptığı araştırmaların önemi daha da iyi anlaşılacaktır. 1960’lı yılların sonunda, Sezgin 
Burağın Türkiye’ye dönüp çizdiği Tarkan, önce Hürriyet Gazetesinde çizgi roman olarak yayımlanmış, 
Sezgin Burağın hayal gücü ve çizimleri sayesinde Türk insanınca sevilmiş ve benimsenmiştir.

1960’lı yılların ikinci yarısında, Türkiye’deki Sinema Sanayiine bir göz attığımızda, Westernler ve James 
Bond gibi Batı Sineması’nın en sürükleyici örneklerinin yabancı filmleri sevmeyenleri bile sinema salon-
larına çekmeyi başardığına şahit oluyoruz. Bu dönemde, sinemada kendisine ait karakterleri ve konu-
ları izlemeyi tercih eden, bir başka deyişle Türk Sineması’na sadık kalan izleyici de artık melodramlarla 
yetinmeyip, kalite aramaktaydı. Türk Sineması, televizyonun da yaygınlaşmaya başladığı bu dönemde 
az sayıda izleyici kitlesine yönelik çok sayıda film yaparak ayakta durma mücadelesi veriyordu. 
Karaoğlan”ı yazıp çizen Suat Yalaz’ın kendisinin yönettiği filmlerinin başarısı, Tarkan’ın da sinemaya 
uyarlanmasını sağlamış, ‘Türk Tarihi’ne ait çizgi romanların beyazperdeye aktarımı’ geleneğini “Tarkan” 
sürdürmüştü.

Beş filmlik bir film dizisi olan Tarkan’ın üçüncü macerası: “Viking Kanı”, Tarkan’ın denizin dibinde dev bir 
ahtopotla mücadelesini anlatır. Bu sahne, dünyada ender akvaryum havuzlarından birine sahip Efes 
Oteli’nde çekilerek soruna pratik bir çözüm bulunmuştur. İmkansızlığın yarattığı bu pratik çözüm, sual-
tında çekim yapmanın olumsuz sonuçlarını üstlenmek yerine, çekimlerin en mükemmel şekilde yapıl-
masını sağlamıştır. Bu gibi unsurlar, filmlere gerçekçilik katarak, akıcı olmalarını da sağlamıştır. Tarkan 
filmlerinin, çocuk ve yetişkin her yaşta izleyici kitlesine sahip oluşu da fikrimizce işte bu kolay hazme-
dilebilir oluşlarından gelir. Dolayısıyla, kuzu çevirmenin piliç çevirmeye dönüştürülmesi, Attila’nın 
çadırını 3-4 kişinin koruması gibi, sette ivedi çözümlerle gerçekleştirilen bu filmler, aslında, eldeki kısıtlı 
olanaklarla film yapmanın da bir başarısıdır. 1940’lı yıllarda, İtalya’da çekilen Yeni Gerçekçi filmlerden 
“Roma Açık Şehir”in (Y: Roberto Rosselini) gerçek savaş yıkıntıları arasında çekilmesi gibi, aynı 
dönemde Amerika’da çekilen Film Noirlar da maliyetten kısmak için, tek yönlü ışıklandırma yöntemini 
geliştirmiş, bu anlayış, sonraki dönemde, büyük bütçeli filmler tarafından da örnek alınmıştır 
(Silver,1999:s.35). İmkansızlıkların avantaj yarattığı bu tür durumlara Tarkan Filmleri’nde de rastlıyoruz. 
Bu filmlerde, İç ve Dış Mekan çekimleri, gerçek saraylar ve kalelerde yapılmış, stüdyo kullanımı yerine 
gerçek mekan kullanılması, tarihi zenginliklerimizin peliküle aktarmasını sağlamıştır.

Aydınlatma Batı Sineması’nın en büyük zaaflarından birisidir. Günün çeşitli anlarını aslına uygun yapay 
ışık kullanarak çözme sorunsalı büyük bütçeli filmlerde bile henüz çözülememiş bir sorunsaldır. Tarkan 
Filmlerinde, aydınlatma, teknik yetersizlikler nedeniyle bazı sahnelerde reflektörler yerine ışığın yüksek 
yoğunlukta olduğu, öğlen güneşine bırakılmış, bu da Ege Bölgesi’nin kendine özgü renklerinin peliküle 
aktarılmasını sağlamıştır. Vikingler’i gösteren sahneler, Avrupai yüzler kullanılması yerine Sultanahmet 
Meydanı’ndan toplanan gerçek Kuzey Avrupalı turistlerce oynanmıştır. Düşük bütçeli filmlerin ortak 
özellikleri, herhangi bir türde daha fazla sayıda filme ihtiyaç varsa, B filmlerinin, az sayıda çevrilen 
iddialı yapımların ulaşamayacağı rakamlara ulaşmalarıdır.

Tarkan çizgi romanında, Tarkan’ın Romalılar’la ilişkisi ve mücadelesi, Roma ve Bizans İmparatorluk 
ailesi, arenada döğüşler ve gladyatörler, sıkça işlenen unsurlardandır. Bu unsurlar arasında Vikingler 
dahi vardır. Tarihte Anadolu’ya kadar gelen Vikingler’in bu seferlerinin Sezgin Burakça bilinmesi de 
ilginçtir. Sezgin Burağın hayal dünyası o kadar geniştir ki, arkeolojik bulgulara kendi dünyasından da 
eklemeler yapar. Sözgelimi, arenada atlı arabaların tekerleğinin üzerinde bulunan ve tekerlek döndükçe 
karşıdaki arabanın tekerleklerini yarıp geçen bıçaklar (Sezgin Burağın ailesinin iddiasına göre) ilk kez 

1960lı yıllarda Burak tarafından çizilmiş, sonradan Ridley Scott’un 2000 tarihli “Gladyatör” filminde de 
tekrarlanmıştır.

“Tarkan” adını taşıyan ilk film, 1969 yılında Tunç Başaran tarafından yönetilmiştir. Tarkan’ı, dizinin beş 
filminde de olduğu gibi Kartal Tibet canlandırır. Tarkan filmlerindeki (aslında hiç var olmamış) Bizans 
İmparatorları’nın, Neron ve Caligula geleneğinde, yoldan çıkmış eğilimlere sahip kişiler olması dikkati 
çekicidir. Bunlardan, ilk filmdeki Bizans İmparatoru Valentinyanus’u Kayhan Yıldızoğlu canlandırır.
İkinci film olan 1970 tarihli “Gümüş Eğer” ise dizinin son dört filmini yönetecek olan Mehmet Aslan 
tarafından çekilmiştir. Filmde, günümüzde, “Batman” veya “Star Wars” gibi film serilerinde uygulanan 
‘Başlangıç’ esprisinde, Tarkan’ın çocukluğuna dönülmektedir. Henüz bebekken bulunduğu kale 
basılarak, babası öldürülen Tarkan’ı bulan bir kurt, onu kendi yuvasına götürerek, eşi tarafından emzir-
ilmesini sağlar. Film’de, Roma-Etrüsk Efsaneleri’ne (Demir, 2014:s.76) konu olan, insanları emziren dişi 
kurt efsanesine göndermeler vardır. Bilindiği gibi “Aeneas’ın liderliğinde Troya’dan kaçanlar, ataları 
Dardanos’un vatanı İtalya’ya gidip, Latinlerle anlaşmış ve onları liderlikleri altına alarak bir ülke 
kurmuşlardır. Kendi nesillerinden gelen ve yaşamlarının bir döneminde dişi kurt tarafından emzirilen 
Romus ve Romülüs, Roma’ya kendi isimlerini vermişlerdir (Sears, 2019: s.261). Mehmet Nuri Yıldurum, 
Babil Kulesinde Buluşalım isimli kitabında konuyla ilgili fikirlerini şöyle ifade ediyor: “Türk Efsanelerinde-
ki Kutsal Kurt Asena’nın, Çinlilerin bir Türk boyunu katletmesinden sonra, tek sağ kalan oğlan çocuğunu 
emzirmesi gibi, Romus ve Romülüs, Etrüskler ile Türkleri benzetmek isteyenler için ilham kaynağı 
olmuştur”(Yıldırım, 2017:s.89). Filmde, Türk Soyundan geldiği öne sürülen Kral Odin bağlamında ise 
Türk-İsveç soydaşlığına göndermeler bulunmaktadır. Abdullah Gürgün, “Amerikaya İlk Çıkan Viking’in 
Adı Türker” isimli gazete makalesinde dile getirdiği bulgu, söz konusu soydaşlık hakkında  önemli bir 
örnek teşkil eder: “İzlanda’nın ilk kralının adı da Yngve Tyrkiakonung, yani Türkiye Hakanı Konung-
dur”(Gürgün, 2013:s.8). 

Bilindiği gibi, “Baykal Bölgesi, Türkçe konuşan halkların en eski yurdudur. En belirgin arkeolojik izleri ise 
Lena kıyılarındaki kaya resimleridir. Üç yönde seyahat eden Paleolitik-Mezolitik göçler, Batı’da yakın 
doğuyu, Doğu’da Kuzey Amerika’yı, Güneyde ise, İndus Vadisini hedeflemiştir”. (Güneri, 2018:s.89). 
İlginç bir şekilde, bu filmlerin çekildiği yarım asır öncesinde henüz teorik bazda olan Avrasya ve Ameri-
ka’daki Türk Yayılması, aradan geçen süre içerisinde arkeoloji, genetik bilim ve konu hakkında çalışan 
akademisyenler sayesinde ispatlanır hale gelmiştir. En fazla Eva Bender tarafından canlandırılan 
büyücüler de, filmlere, Asya’daki Şaman Kültüründen unsurlar katar. Serinin her filminde farklı bir karak-
teri canlandıran ve cinselliği cömertçe sergileyen, İsveç ve Alman kökenli Eva Bender, bir neslin ilk 
cinsel uyanışlarıdır. Tarkan filmlerinde her şeyden önce fikrin (çıkış noktasının) başarıyla tasarlanmış 
olduğunu söyleyebiliriz. Geliştirilmeye açık bu fikir, “Conan The Barbarian” (Y: John Millius/1982) filmi 
gibi, bilinmeyen bir dönemden bahsetmenin avantajını yaşamaktadır. Bu ‘bilinmezlik unsuru’, içerikten 
kostüm tasarımına kadar her konuda insiyatifi yazarın eline bırakmaktadır. Tarkan’ın pek de yadırgan-
mayan eteği, kemeri, bilekliği, kılıcı ve pelerini, içerikte ise sınır tanımayan keşif, seyahat ve maceraları 
hep bu özgür düşüncenin eseridir. Ünlü yönetmen Halit Refiğin, ‘yerli kaynaklardan yola çıkarak 
evrensele ulaşma’ fikrini öngören ‘Ulusal Sinema’ mücadelesi, fikrimizce, Avrupai ya da Evrensel zihni-
yetle üretilmiş Tarkan filmleriyle doruğa ulaşmıştır. Bununla birlikte, Tarkan, Türk Tarihi’nde, kendisinden 
sonraki filmlere oranla son derece arkaik kalmıştır. Suyu kaptan içen, hayvan postundan dikilmiş kıyafe-
ti (sözgelimi Karaoğlan’ın Post Modern Kostümü’ne oranla çok daha) sade olan Tarkan, Türk Tarihinin 
de daha saf, ilkel, bilinmeyen bir dönemini temsil eder. Dolayısıyla, film yaratısının başlangıç noktası 
olan ‘fikir’, bu filmlerde başarılı olarak seçilmiştir.

Tarkan filmlerinin başarısını, sonradan “Malkoçoğlu” ve “Köroglu” gibi özgün senaryolar izleyecektir. Bu 
filmler, yalnızca bir neslin seyir zevkini tatmin etmekle kalmamış, aynı zamanda, tarihi film 
prodüksüyonu hakkında, günümüze kadar uzanan bir birikim oluşturmuşlardır. Söz konusu birikim, 
Tarih danışmanlarından, hazır kostüm ve aksesuar kiralayanlara kadar her konuda yönetmenlerin 
hizmetindedir.

4. Karaoğlan ve Türk’ün Bizans ile Savaşımı

1960lı yılların ikinci yarısına bir göz attığımızda, Suat Yalaz’ın ‘Karaoğlan’ adlı eserinin, gazetelerde 
yayınlandığını, eserin, içeriği kadar, sanatçının tasarladığı çizimlerle de beğeni topladığını gözlemleye-
biliriz. Tarkan’a oranla, Türk Tarihi’nin daha geç bir dönemini işleyen Karaoğlan, Orta Asya’daki Türk 
Kültürü’nün Anadolu’daki bir yansımasıdır. Bu dönemde “Doğu Avrupa, Volga-Ural etkileri taşımak-
tadır”(Dolukhanov,2009:s.240). ‘Altaylardan Gelen Yiğit’ sloganı ile tanıtılan Karaoğlan, gerek Camoka 
gibi kötü adamlarla, gerekse, Anadolu’yu işgal etmeye çalışan Moğol Orduları gibi, her serüvende bir 
başka düşmana karşı savaşıyor, sonunda galip geliyordu. Eserin Yazar ve Çizeri Suat Yalaz, 1965 yılın-
dan itibaren, Karaoğlan’ı kendi yönettiği filmlerde işlemeye başladı.

Karaoğlan’ı “Malkoçoğlu”, “Fatih’in Fedaisi: Kara Murat”, “Köroğlu”, ve “Battal Gazi” gibi Türk 
Tarihi’nden esinlenerek yaratılmış bir dizi karakter takip etti. Bu filmlerin ortak yanı, bu ‘kahramanların’ 
Roma ve Bizans’a karşı olduğu kadar, ahaliyi, Türk Beyleri arasında da baskı yapanlara karşı da savun-
malarıydı. Sözgelimi, “Köroğlu”, Bolu Beyi, getirdiği atı beğenmediği için gözü kör edilen bir seyisin 
oğludur. Bizans’ın merkezi Konstantinopolis, Hristiyanlık için çok önemli bir konumda olduğu için, 
filmlerin hemen hepsi bir din savaşını barındırırlar. Bu filmlerdeki başlıca karakterlerin, Piskopos, Papaz 
ya da bunların etkisinde kalmış yöneticiler olması, görsellikte ise, kilise, haç ve ikonalar gibi sembolik 
unsurlara yer verilmesi bu olgunun bir göstergesidir.

Karaoğlan’ın maceralarının uyarlandığı serinin ilk filmi olan “Altay’dan Gelen Yiğit: Karaoğlan” (Y: Suat 
Yalaz/1965) Çağdaş Türk Sineması’nda Bizans’ı konu alan ilk yapıtlardan biridir.   Türk Sineması’nın en 
iyi filmlerinden biri olan bu ilk Karaoğlan’dan sonra gerçekleştirilen 1967 tarihli “Baybora’nın Oğlu”nda, 
Karaoğlan, Bizans’a kadar gelip Baybora’yı arar. Bu film de Karaoğlan’ın yazar ve çizeri Suat Yalaz 
tarafından yönetilmiştir. Mehmet Aslan’ın yönettiği 1972 tarihli “Bizanslı Zorba”da ise, Karaoğlan, 
Bizans’a yeniden döner ve zevk düşkünü, acımasız Manuel Vasileas ile mücadele eder.

1970li yıllar, yalnızca pelikülün değil, Türk Sineması’nın üretim açısından da renklendiği, çeşitlendiği bir 
dönemdir. Siyah beyaz televizyonla rekabet, filmleri önce renklendirmiş, sonra da seyirciyi sinema salo-
nuna çekebilecek filmlerin yapılmasını sağlamıştır. Bu dönemde, Karaoğlan ve Türevlerinin filmleri, 
Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı ana karakterleriyle sinema salonlarını doldurup boşaltmaktaydılar. Türk 
Basın Camiası’nın önemli ismi Rahmi Turan, ‘sahip olduğu üstün hayal gücünü’, yazarı olduğu “Kara 
Murat”tan da esirgememiş ve önemli bir kahraman yaratmıştı. Birkaçı Türk-İtalyan ortak yapımı olarak 
çekilen dokuz filmlik Kara Murat Serisi’nin bazıları, Bizans ile ilişkilendirilmiştir. Natuk Baytan’ın yönet-
tiği 1973 tarihli “Kara Murat: Fatih’in Fermanı”nda, Bizanslı Prenses İren, Osmanlı Hükümdarı Fatih 
Sultan Mehmet’e (Bora Ayanoğlu) aşık olmuştur. Bizans hükümdarı, Konstantinopolis’i almaması koşu-
luyla kızını Sultan’a vermek ister, ancak Fatih, bunu kabul etmez. Bizanslılar, bunun üzerine Prens 
Nicol’ün (Kenan Pars) komutasında, Türk köylerine ani baskınlar düzenlerler ve halkı kılıçtan geçirirler. 
İstanbul'un fethi sırasında İrene öldürülür. Padişah, İrene’in öldürülmesini araştırmak ve intikamını 
almak üzere Kara Murat’ı görevlendirir. Kara Murat da (Cüneyt Arkın) sorunu çözmek için Nikol ve 
adamlarının saklandığı Midilli Adası’na gider. 1975 tarihli olan ve Natuk Baytan’ın yönettiği “Karaoğlan- 
Kara Şövalye’ye Karşı”da ise, Bizans Prensi, Kara Murat’ın babasını öldürerek, kardeşini, Türklere 
karşı savaşmak üzere Kara Şövalye adıyla yetiştirir. Kara Murat, Rumeli Komutanı Karaca Paşa’nın 
rehin alınması üzerine onu kurtarmak üzere yöreye gittiğinde, kardeşiyle bu kez düşmanı olarak karşı 
karşıya gelecektir.

Bizans’a karşı savaşan bir başka kahraman, M.S.717 yılında tahta çıkan Bizans kralı III. Leon döne-
minde yaşayan ve gerçek bir şahsiyet olan Battal Gazidir. Battal Gazi’yi Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı 
dört filmlik serinin, yönetmenliğini Atıf Yılmaz-Zeki Ökten’in üstlendiği 1971 tarihli ilk filmi “Battal Gazi 
Destanı”, babasının mezarı başında intikam yemini eden Battal Gazi ile sonunda İslamiyet’i kabul eden 
Bizanslı Hammer’in (Fikret Hakan) arasındaki mücadeleyi konu alır. Duygu Sağıroğlu’nun yönettiği 
1973 tarihli “Savulun Battal Gazi Geliyor” filminde ise, Bizanslılar, Türkleri Anadolu’dan atmaya yönelik 
planları yeniden uygulamaya koymuşlardır. Köyleri basıp her yeri yakıp yıkmaktadırlar. Ailesi katledilen 
Seyyit Battal (Cüneyt Arkın) adlı genç, zamanla intikamını alacaktır. Arap kökenli olan ve gerçek yaşam-
da peygamber soyundan geldiği ifade edilen Battal Gazi’yi anlatan film, dolayısıyla Osmanlı-Bizans 

rekabetini de bir din savaşına çevirmiştir. Burada, ortak kimlik, milliyet değil dindir. Remzi Jöntürk’ün 
1971 yılında yönettiği, “Ölüm Fedaileri” ise, bu olgunun tam tersini işler. Filmde, Avrupa Ülkeleri’nin 
ordularından oluşan Haçlılar, Bizans’ın kapılarına dayandıklarında, aslında Hristiyan olan Dört Silahşör, 
Osmanlı Akıncıları’na katılarak Haçlılar’a karşı mücadele ederler. Her halükarda, filmlerdeki din olgusu, 
politik olmaktan çok din ve milliyeti bir arada barındıran bir kimliğin temsili olarak yer alır.

Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı “Malkoçoğlu”, 14. Ve 16. Yüzyıllar arasında Osmanlı İmparatorluğu’nda 
yaşamış Malkoçoğlu Ailesi’nin bir üyesidir. Padişahlar tarafından Balkanlar’da yapılan akınlarda görev-
lendirilmiş aileyi anlatan serinin Süreyya Duru-Remzi Jöntürk tarafından yönetilen 1969 tarihli 
“Malkoçoğlu-Akıncılar Geliyor” filminde, Bizans Prensi, Sırp Prensesi ile evlenerek Osmanlı İmparator-
luğu içinde bir ayrılık yaratmak istemektedir. Malkoçoğlu, bu evliliği engellemek ve Bizans Prensi’nin 
esir aldığı valinin serbest kalmasını sağlamak için Balkanlar’a gönderilir. İlginç bir şekilde, filmin yer 
verdiği tarihi gerçeklerden birisi, yöneticilerin kuvvetlerini birleştirmek istedikleri ülkelerden gelin alması 
veya onlara gelin vermesidir. Bu örnekte görüldüğü gibi, Tarihi filmler, gerçekleri olduğu gibi göstermek 
yerine, bir fikir vermek görevini yerine getirirler. Bir başka deyişle, kılıç-sandalet filmlerinde, tarihin, 
imkanlar dahilinde gerçekleştirilmiş kırıntıları bulunur. Bu olgunun bir başka örneğine, Tunç Başaran’ın 
yönettiği 1966 tarihli “Fatih’in Fedaisi” filminde de rastlamaktayız. Filmde, İstanbul’u fethetmek için son 
hazırlıkları yapan Fatih Sultan Mehmet, Bizans’ın elinde tuttuğu Orhan Çelebi’yi kurtarmak için sancak-
beylerinden Murat Bey’i (Kartal Tibet) İstanbul’a gönderir. Murat’ın görevlerinden birisi de Kraliçe 
Teodora’nın hazinesini alıp gelmektir. Ancak, gerçek yaşamda Bizans’ı o esnada yöneten 6. Konstan-
tin’in iki eşinden hiç birisi Theodora adını taşımaz. Film’de, M.S.6. Yüzyıl’da yaşayan Bizans İmpara-
toriçesi Theodora’nın popülaritesinden yararlanılmak istenmiş ancak, aradaki bin yıllık fark unutulmuş-
tur. Yapıtı ilginç kılan bir başka unsur, bu tür filmlerde ana kahramanın, sorunları çözmede izlediği meto-
dun bir örneğine yer vermesidir. Murat, kimliğini gizli tutarak saraya sızacak, orada bir prensi kendisine 
aşık edecek, onunla ilişki kuracak, ilişkileri beyazperdede filmi satmak için gereken erotik sahneleri de 
içerecektir. Kahramanımız, sevgilisinden aynı zamanda, sarayın gizli bilgilerini alabilmek için de yarar-
lanacak, ancak gerçek kimliği açığa çıkınca, mücadele etmek zorunda kalacaktır. Bizans’la savaşım, 
genelde, iki ülke ordusunun karşı karşıya gelmesi bağlamında değil, merkeze sızarak istihbarat topla-
ma ve rehin alınanı kurtarma bağlamında işlenir.

Filmlerin konuları daha çok Türk-Bizans çatışması paralelinde Müslüman-Hristiyan çatışmasını işler. 
Bizans’da öne çıkan figürlerin Ortadoks Din Adamları’nın oluşu, aslında işlediği dönemde ‘Kilise’nin 
Hristiyan toplumlardaki etkinliği’ konusunda erken bir saptamadır. Genelde, kapalı kapılar ardında, 
yönetimi yönetmeye çalışan, entrikacı Ortadoks din adamları, İmparatoru Türkler’e karşı da kışkırtırlar. 
Taht kavgaları, bazen “Hristoları”, Türkler’le işbirliği yapmaya yöneltir.

“Köroğlu”, “Battal Gazi”, “Kara Murat” ve “Malkoçoğlu” gibi kahramanların, Anadolu’da, 1000 yıl süren 
Bizans Yönetimi’nin herhangi bir döneminde Romalılar’la olan savaşımlarını beyazperdeye yansıtan 
filmler, dönem seyircisi tarafından ilgiyle izlenmeleri yanı sıra, prodüksüyon açısından da bazı ilginç 
noktalar barındırırlar. Bu konulardan birisi, Türk Sineması’nın, kostümleri yaptırmak yerine, bu işle 
uğraşan depolardan kiralamasıdır. Bu konuda çevrilen filmler, dönem itibarıyla o kadar fazladırlar ki, 
kiralama yerleri, çeşitli bedenlerde dönem kostümleri hazırlamış, bunları film şirketlerine kiralamışlardır. 
Kılıçlar hatta mücevheratın bir kısmı, tahta olup, bunlar ses efektleri sayesinde kullanılabilir hale gelme-
ktedirler. ‘Tarihi filmde arkadan uçak geçmesi, ya da kol saatinin görünmesi’ gibi şehir efsaneleri işte bu 
filmler için söylene gelmişlerdir. Giovanni Scagnamillo konu hakkında: “Bizans sadece bir dekordur; 
üstelik oldukça kısıtlı, çünkü yapım olanakları fakirdir ve Bizans, surlar, kaleler (kaçınılmaz olarak 
Rumeli Hisarı) saraylar, zindanlar ve kavgaların yer aldığı meyhaneler” demektedir (Scagnamillo, 1999: 
s.86).

Oyuncu seçimi ya da mesleki deyimle casting, Bizans’ı işleyen filmlerin barındırdığı ilginç unsurlardan 
bir diğeridir. Anadolu Kahramanları’nın filmlerinde, Tarkan Filmleri’ndeki gibi Sultanahmet Mey-
danı’ndan yabancı turist toplamak yerine, Hristiyan Kadın Rolleri’nin Türk Oyuncular’a oynatılması 
tercih edilmiştir. İstanbul’un etnik kompozisyonu göz önüne alındığında, bu rolleri, Türkler, azınlıklar, 
levantenler ya da yüz yıllar önce din değiştirerek Müslüman olan Avrupai yüzlere paylaştırmanın hiç de 
fena bir fikir olmadığı açıktır. Rejisör Suat Yalaz’ın, Karaoğlan Filmlerinde başrolleri Kartal Tibet’le 

paylaşan Figen Say için söylediği, “hareketli filmler için biçilmiş kaftan, Claudia’ya (Cardinale) benziyor” 
(Akarsu,2014:s.58) sözü, ifade etmek istediğimizi en iyi şekilde izah etmektedir. Roma askerlerini 
oynayan figüranlar ise, tam tersi bir anlayışla, bu savaşçıların asıl görünümlerine hiç de benzemeyen 
insanlardan oluşturulmuş, deyim yerinde ise, roller sokaktan toplanan figüranlara dağıtılmıştır.

1980’lı yıllarda, Türk Sineması, konusu günümüzde geçen ve ‘Sanat Filmleri’ adı verilen seyrek dokulu 
filmlere yönelmiş, klasik film estetiğinde üretim ise, ancak, 1990lar’ın ikinci yarısında yeniden kendisini 
göstermeye başlamıştır. Tarihi filmlerde milat, Mustafa Altıoklar’ın 1995 tarihli “İstanbul Kanatlarımın 
Altında” filmidir. Hazerfen Çelebi’nin öyküsünü işleyen film, her ne kadar Bizans’dan sonraki bir dönemi 
işlese de, müziğinden kostümlere, örf ve adetlerden barındırdığı icatlara kadar Osmanlı’nın Bizans’dan 
devir aldığı mirası yansıtır. Bilindiği gibi, Keşif ve İcatlar, Orta Çağ’dan çıkılan bu dönemde yoğun-
laşmış, Leonardo Da Vinci’nin son anda iptal edilmesine rağmen krokilerini çizdiği bir İstanbul Köprüsü 
Projesi de bu dönemde oluşturulmuştur.

1997 yılında çekilen, Ersin Pertev filmi “Kuşatma Altında Aşk”ın, Bizans hakkında, yalnızca Türkiye’de 
değil, aynı zamanda dünyada çekilen en güzel film olduğu rahatlıkla ifade edilebilir. Film, Fatih Sultan 
Mehmet’in İstanbul’u almak için yaptığı kuşatma sırasında yaşanan bir aşk hikayesi paralelinde, Orta-
doks Klisesi’nin konumunu ve etkinliğini yansıtır. 2000 tarihli Gani Müjde filmi ise, Türk Sineması’ndaki 
Bizans Filmleri’ne son noktayı koyduğu gibi, ismiyle de o güne kadar yapılan Türk Filmlerindeki Bizans 
Algısı’nı özetler: “Kahpe Bizans”! FilminYunanistan’daki gösterimi sırasında ‘Kahpe’ Sözcüğü’nün 
kaldırılması şartı, akademisyen Henry Maguire’a göre “Yunanistan’la Bizans’ın doğrudan bağı olma-
masına rağmen” (Oskay, 2019:s.14) Yunanistan’ın kendisini Bizans’ın Mirasçısı olarak görme eğiliminin 
bir yansımasıdır. Absürt Komedi tarzında çekilen “Kahpe Bizans”, ne yazık ki, bir kolaj çalışması olmak-
tan öteye gidememiştir.
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Klasik Çağlar, Batı’ya iki önemli unsuru miras olarak bıraktı: Medeniyet ve Din. Anadolu, Mezapota-
mya’da oluşturulan medeniyetin Grek Kültürü’ne ulaştırılmasında köprü vazifesi gördü. Sözgelimi, Batı 
Anadolu’dan oldukları öne sürülen Etrüsklerin de günümüz Avrupa Kültürü’nü oluşturan unsurlardan bir 
kısmını Anadolu’dan götürmüş olabilecekleri düşünülmektedir. Anadolu toprakları, Hristiyanlığın gelişi-
minde de önemli rol oynamış, Constantinopolis (İstanbul), Kapadokya ve Nicaea (İznik) gibi yöreler, 
Hristiyanlık kabul edildikten sonra da dini merkezler olarak önemlerini korumuşlardır (Roux, 2017: 
s.63).

M.S. 313’de Konstantinus’un ilan ettiği Milano Fermanı’yla, imparatorluk içindeki Hristiyanlar’a ve 
Paganlar’a Din Özgürlüğü tanındı. Daha sonra Roma’nın tek hakimi olan Konstantinus, M.S. 330’da, 
eski Byzantion Kentini, ‘Constantinopolis’ adıyla yeniden kurdu ve burayı Roma İmparatorluğu’nun 
başkenti yaparak, Senato’yu buraya taşıdı (Marr, 2018: s.198). 378 yılında Batı Roma İmparatoru 
Valens ve Ordusu’nun ana bölümü, Hadrianapolis’te (Edirne) yok edildi. Dindar bir Hristiyan olan Theo-
dosius 391 yılında, Pagan Kültlerini yasaklayarak, Hristiyanlığı devletin resmi dini yaptı. Ölümünden 
önce, imparatorluğun doğusunu oğlu Arcadius’a, batısını ise, oğlu Honorius’a vererek ikili bir yönetimi 
öngördü. İmparator’un ölümünden sonra ise, devlet kesin olarak ikiye ayrıldı. “Bizans sözcüğünün ilk 
kullanımı ise, 1557’de Alman tarihçi Hieronymus Wolf’a dayanır. Terim, kaynağını, başkentin Konstanti-
nopolis olarak adlandırmasından önceki ismi olan Bysantion’dan alır”(Seyrek, 2020: s.5). 

Türk Sineması’nda Bizans’ı işleyen filmler, 1950li yıllardan bu yana yapılmakta olup, bu yapıtların en 
mükemmelleri, 1970li yıllardan bu yana gerçekleştirilmiştir. Çalışmamızda, 1960lı yıllardan itibaren 
izlediğimiz bu filmleri, Sinema ve Arkeoloji konusunda edindiğimiz akademik bilgiler ışığında, teknik ve 
içerik bazında inceleyerek yazıya döktük. Filmlerin dökümünü yaparken, filmlerin kronolojisini, yapım 
tarihleriyle değil de filmde geçen tarihi olayların oluş sırasıyla düzenledik. Sözgelimi, Tarkan Filmleri, 
tarihin daha eski bir döneminde geçtiğinden, bu yapıtları Karaoğlan Filmleri’nden daha önce işledik. 
Takdir edileceği gibi, kültür sanat eserlerini yorumlamak, o yönde daha sonra yapılacak çalışmalara da 
yön verme işlevi taşımaktadır. Bir başka deyişle, üretim, ancak yorum vasıtasıyla hedef kitlesine 
ulaşabilecektir.

1. Beyazperde’de Doğu Roma

Anadolu’nun Batı Toplumu için önemiyle ters orantılı olarak, Dünya Sineması’nda Bizans ile ilgili hemen 
hiçbir unsur işlenmemiş, bin yıllık bir medeniyet, sanki denk geldiği orta çağa öykünerek, karartılmıştır. 
Dolayısıyla, İsa Peygamber ve Hristiyanlığın doğuşuyla ilgili olarak birçok film çevrilmekle birlikte, Hristi-
yanlığın kabulünden sonraki ilk dönemine ait tek tük film gerçekleştirilmiştir. Dünya Sineması’nda, 
Bizans’la ilgili filmlerin sayısı bir elin parmaklarını geçmezken, Bizans’tan, yalnızca (Batı) Roma ile ilgili 
filmlerde, o da dolaylı olarak bahsedilmiştir. Roma hakkında yüzlerce film yapılmışken, Bizans’ın Batı 
Sineması’nda hemen hiç olmaması, kimilerince, ‘dönemin, Hristiyanlığın artık kabul gördüğü ve olgu-
ların bir filmin barındırması gereken çatışmayı içermeyen bir dönem olması’ olarak değerlendiriliyor. 
Her ne kadar, bu tezle, Bizans’ın, Roma’ya oranla daha sakin bir yaşam sürdüğü itiraf edilmiş olsa da, 
bu şekilde düşünenler, “Bizans Entrikası” deyimine konu olmuş Doğu Roma’nın, aslında entrikaların en 
büyüğünü barındırdığını henüz keşfetmemiş görünüyorlar. Kraliçenin Hatıra Defteri isimli kitabın yazarı 
Mehmet Coral, bir röportajında bu olguyu şu sözleriyle ifade ediyor: “Konstantinopolis evresinde 
yaşananlar o denli çarpıcı ki…”(Bilgici, 2019:s.15).  

Yönetmen Lionello de Felice’nin 1961 tarihli “Constantino il Grande/Büyük Konstantin” filmi, İmparator 
Konstantin’in yaşam hikayesini anlatır. Konstantin’in Tribün oluşundan, Tetra’nın İmparatorluğu sırasın-
da, Galya’daki Roma İdareciliği yılları, Roma İmparatoru Maxentius’la savaşı ve (M.S. 293-312) 
Roma’yı birleştirdikten sonra, Bizans’ı kuruşu gibi unsurlar filmde kronolojik sırayla anlatılır. Antonio 
Margheriti’nin 1963 tarihli “Il Crollo di Roma/Roma’nın Çöküşü” filmi ise, İmparator Konstantin’in 
ölümünden sonra, Hristiyanlığa karşı artan tehditlerle ilgilidir. Yönetmen Alessandro Basetti’nin 1949 
tarihli “Fabiola”sı, ilginç hikayesi ile Epik Filmler’in en önemlilerinden birisi arasına girmiştir.
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M.S. 312 yılında geçen filmde, Rual, Senatör Fabius Serenus’un Roma yakınlarında, deniz kıyısındaki 
villasına gladyatör oyunlarına davet edilir. Rual, aslında, Roma’da Hristiyanlığı kurmak isteyen İmpara-
tor Konstantin’in ajanıdır. Fabius, Hristiyanlığa karşı bir grup tarafından öldürülünce, suçlanan yine Hris-
tiyanlar olacaktır. Bu sırada, Konstantin güçleri Roma’ya barışı getirmek üzere şehrin kapısına dayan-
mışlardır.

Yönetmen Douglas Sirk’in 1954 tarihli “Sign of the Pagan/Pagan’ın Sembolü” filmi, benzer bir konuyu, 
Batı Roma’nın yıkılışı öncesini işler. Filmde, Constantinopolis’e doğru yola çıkan Centurion Marcian, 
Attila’nın kuvvetlerince yakalandıktan sonra kaçarak ellerinden kurtulur. Konstantinopolis’e vardığında, 
İmparator Odosius’u (esasen, çok öncesinde, M.S. 400’de ölmüştür) Atilla ile birlikte, Roma’ya sefer 
yapmak için kendi aralarında anlaşmaya çalışırken bulur. Hun İmparatorluğu’nun Batı Sineması’nda 
daima olumsuz unsurlarıyla yer almasına yeri gelmişken değinmek isteriz. Soufilia Semenova bunun 
nedenini şöyle yorumluyor: “Hun üstünlüğünü içine sindiremeyen bazı batılı düşünürler, Hun (Gun) 
Halkı’nın Batı Medeniyeti üzerindeki etkisini yeni nesillere saptırarak anlatmıştır (…) Bronz devrinde 
bocalamakta olan geri kalmış Batı’ya Demir Devrini getirerek medeniyeti hızlandıran Türklerdi”(Se-
menova,2006:s.7). Batı Roma, M.S. 476’da Odoaker yönetimindeki Barbarlar tarafından yıkılmış, Odo-
aker, son Batı Roma İmparatoru Romulus Augustulus’u (Küçük Augustus) tahtından indirerek impara-
torluk alametlerini Doğu Roma’nın başkenti Konstantinopolis’e göndermiştir (İplikçioğlu, 2015: 97). 
Doğu Roma, ya da diğer adıyla Bizans, daha bin yıl; 1453’te Fatih Sultan Mehmet’in Fethi’ne kadar 
varlığını sürdürecektir.

Yönetmen Robert Siodmak’ın 1968 yılında birbiri ardına çevirdiği “Kampf um Rom I,II”/“Struggle for 
Rome I, II”/“Roma için Mücadele I ve II”, M.S. 526 civarında geçer. Birinci filmde, Roma Asilleri’nin Lideri 
Cethegus, Bizans ve onun lideri Justinian’ı ziyaret eder. Amacı, Narses Yönetimi’ndeki Gotlar’ın üzerine 
bir ordu göndermek için imparatoru ikna etmektir. Çiftlemenin ikinci filminde ise, bu kez Roma, Gotlar’ın 
eline düşeli 50 sene geçmiştir. Cathegus, kraliçe Amalasuntha komutasındaki Ostragotlar’ı ve 
Romalılar’ı Bizans’a karşı dirilişe çağırır. Ancak, Bizans, Roma’yı işgal edip yeniden idaresini üstlen-
ince, Cathegus’un planları alt üst olur. Riccardo Freda’nın 1954 tarihli filmi “Teodora, imperatrice de 
Bizanzio/Bizans İmparatoriçesi Teodora”, İmparator Justinian’ın eşi Teodora’nın yaşam öyküsünü 
anlatır. Köle kız Teodora, Bizans İmparatoru Justinyanus ile evlenir. Bizans ile Roma arasındaki savaş-
ta, halkı için koşunan Teodora, imparatoriçeliği sırasında en çok, Justinian ile arasındaki sınıf farkından 
dolayı sıkıntı çekmektedir. Ancak, Nika İsyanı’ndaki etkin tavrı tarihe geçmiştir. 532 yılında Constantino-
pol’de (İstanbul'da) yaşanan isyanda, Justinyanus korkup kaçmaya kalkmıştır. Theodora, kendisine 
şunu söyler: “Yeterince altınımız var, ömrümüzün sonuna kadar rahat ederiz. Ama, benim inancıma 
göre eğer erguvani pelerini omzuna taktıysan, onu çıkarmamalısın. Bana gelince, ben atalarımızın 
sözüne her zaman inanmışımdır, erguvani pelerin kefenim olsun!”(Procopius,2018:s.87). İmparator, 
eşinden aldığı cesaretle, isyanı bastırır.

Roma’nın İngiltere’deki yerleşimi ile ilgili olarak günümüzde yapılan bir film de, yönetmen Doug Lefter’ın 
2007 tarihli yapıtı “The Last Legion”dur. Film, Konstantinopolis’de geçen sahnelerle başlar. Barbarlar, 
Romalı komutan Aurelius’un karagahını basıp, oğlu, Roma’nın son Sezarı Romülüs’ü kaçırırlar. Mekan 
olarak, Britanya’yı ikiye bölerek güneyindeki Roma Güçleri’ni koruyan Hadrian Duvarı’na kadar 
uzanılan filmde, Bizans, Galyalılar’la ittifak kurmuş, Roma, düşmüştür. Filmin sonunda, Küçük 
Romülüs, savaşı sona erdirerek, Batı Roma’yı da fiili olarak bitirmiş olur.

2. Türk Tarihi’nin Sinemamızdaki İzdüşümü

Dünya Sineması’nda Bizans konusunda az film yapılmasının yarattığı boşluğu Türk Sineması’nın 
Bizans hakkında yaptığı onlarca film doldurmuştur. Bu filmlerden söz etmeden önce, Türk Sine-
ması’ndaki üretim yöntemlerine kısaca bir göz atmamız gerekir.
Bir toplumun yapısını öğrenmek istiyorsak fikrimizce, o toplumun sinemasını incelemek bize iyi bir ipucu 
verecektir. Halit Refiğ şöyle der: “Sinema, bir çağın, gelişip büyüdüğü toprakların aynasıdır”(Yağcı, 
2016: s. 12). Yalnızca içerik değil aynı zamanda, üretim biçimi, satış ve dağıtım zincirine kadar ülke 
sinemasının her adımı, ülkedeki anlayışı ele verir. Öncelikle üretim yöntemlerine değinmek, bu konuda-
ki ‘İkincil Üretim’ kavramından bahsetmek isteriz. Kimilerinin, ‘Asya Tipi Üretim’, kimilerinin ise ‘Montaj 

Sanayii’ adını verdikleri olguya biz ikincil üretim adını veriyoruz. Öncü Olmak, İcat Etmek, Mükemmeli 
Gerçekleştirmek gibi iddiaları taşımayan İkincil Üretim, yalnızca daha önce yapılmış bir şeyi toplumun 
hizmetine sunma çabasıdır. Daktilo’yu Türkler icat etmemiştir ama Q Klavye’yi icad edip bunu insanlığın 
hizmetine sunan Türkler olmuştur (Hızlan, 2013:s.16). İşte, Türk Sineması, tarihi boyunca, sunan bu 
anlayışın etkisinde kalmıştır. Sinemayı Türkler icat etmemiştir ama icadından kısa bir süre sonra ülkel-
erine getirip de, bir yüzyıl boyunca kendi halklarının en büyük eğlence aracı olmasını sağlayan, bu ulus-
tur. Önce Batı Sineması’ndan uyarlamalar yapan Türk Sineması, daha sonra, sinemayı içselleştirmiş, 
bizden konuları devreye sokmuştur. Hiçbir dönemde, gerçek anlamda Dış Pazar bulamayan Türk Sine-
ması, tamamen Türk İnsanı için üretilmiş, bu nedenle, Bizans’ı işleyen filmler, “düşük bütçeli” ya da “B” 
filmleri kategorisindeki ürünler olmuşlardır.

Türk Sineması’nda, içerik ya da işlenen konulara bir göz atacak olursak, tarihi filmlerin ağırlıkta 
olduğunu görürüz. İlginç bir şekilde, kronolojik olarak, sinemamız, önce kendisine tarihsel açıdan yakın 
olan Kurtuluş Savaşı’nı işlemiştir. “Atatürk’ün de Meclis’teki konuşmasını kamera önünde tekrarlayarak 
bir nevi oyunculuk yaptığı 1932 tarihli “Bir Millet Uyanıyor” isimli Muhsin Ertuğrul filmi de söz konusu 
filmlerden birisidir”(Özuyar, 2021:s.125). Kurtuluş Savaşı filmlerini, Osmanlı İmparatorluğu ile ilgili 
filmler izlemiş, sonrasında ise, sinemamız, “Karaoğlan” ve “Köroğlu” gibi filmlerle daha önceki çağlara 
uzanmıştır. Türk Sineması, yerli malzemeden yararlanmayı bilmiş, Kurtuluş Savaşı’nı anlatan filmlerle 
adeta bir tür yaratmıştır. Her dönemde, çağın eğilimlerinin yansıtmayı bilen sinemamız, tarihi filmler 
başlığı altında, birçok alt türün de yaratıcısıdır. Tarihi filmlerin bu alt türleri arasında, konularını, Orta 
Çağ’daki Anadolu’dan alan Çizgi Roman Kahramanları’nın uyarlamaları,“Türk Kültür dünyasında 
önemli bir yer tutan Cenknameler”den (Hızlan, 2021:s.3) alan uyarlamalar, ya da özgün senaryolara 
dayanan örnekleri bulunmaktadır. Ahmet Özcan, ‘Türkiye’de Popüler Tarihçilik’ isimli kitabında:“-
Karaoğlan ve Tarkan gibi 60lar’da yayınlanan Asyalı kahramanlar, Tarihi Roman’dan bağımsızlıklarını 
kazanmışlardır”(Özcan,2011: s. 232,290) derken, aslında bu eserlerin özgün karakterlerini vurgulamak-
tadır.

3. Sezgin Burak ve Tarkan’ın Doğuşu

Türk Sineması’nda, tarihi filmlerin başlangıcı, her ne kadar 1950ler’e uzansa da, türün önemli örnekleri-
ni, 1970’li yıllarda yapılan filmler oluşturur. Filmin işlediği dönem açısından tarih sırasıyla Roma ile ilk 
iletişim kuran “Tarkan”dır. Tarkan’ın yaşadığı düşünülen dönemde, “başta nüfus artışı ve barınma 
güçlüğü olmak üzere anayurtları dışına topluca göçen Türk Kolları, zamanla Asya’nın en büyük kesi-
mine ve Avrupa’ya hakim olmuşlardır” (Kırzıoğlu, 1992:s.153) Tarihçi Yılmaz Öztuna, Türklerdeki bu 
keşif tutkusunu şöyle açıklamaktadır: “Türkler’de Cihangirlik vasfı, bir anane olarak teşekkül etmiş, 
hakim kavim olma imtiyazı kesin bir şekilde yerleşmişti (…) Bu olgu, Hunlar’a Asya hakimiyetinin 
kapılarını açmıştır” (Öztuna, 1963:s128).Avrupa Hunları, Tarkan’ın zamanında Atilla tarafından 
yönetilmekteydi. Atilla’nın askeri olan Tarkan, Bizans’ın yanı sıra, haberci olarak sıkça girip çıktığı Roma 
ile de ilişkilidir. Günümüzde, yabancı ülkelerde hazırlanan Kılıç- Sandalet filmleri sıralamalarında 
izlenilmeye değer filmler arasında yer alan Tarkan Filmleri, Türk Kültürü’nün dünya sinemasına bir 
armağanı olarak gösterilebilir. Esasen, bir çizgi roman kahramanı olan Tarkan’ın, ‘Mario’nun Kuşları’ 
isimli macerasında, olayların Attila’nın ikinci Avrupa Seferi sırasında geçtiğinden bahsedildiğine göre, 
kendisinin M.S. 450 yılı civarında yaşamış olacağı düşünülebilir.

Cumhuriyet’in ilk yıllarında, Ulu Önder Atatürk’ün insiyatifiyle temelleri atılan ve 1960’lı yıllarda doruğa 
ulaşan Rasyonel bir Milliyetçilik, Türk Varlığı’nın her dönemine sahip çıkmış, dolayısıyla Avrasya’daki 
birçok uygarlık gibi Hun Türkleri de incelenmiştir. Buradaki milliyetçilik, politik bir görüşten çok, toplu-
mun bütün sınıflarınca benimsenmiş bir kimlikten öteye gitmez. Özellikle, 1960 yılı civarında doğan, her 
sınıf ve politik görüşten kişilerin Oğuz, Kaan, Hakan, Temuçin, Teoman, Cengiz gibi isimleri taşıması, 
bu anlayışın apolitize olduğuna bariz bir delilidir. “1940lar’daki fikri ortam, Asya konusunda Turancı 
Türklerinki kadar net değildir ve daha çok Türk Tarih Tezleri’nden beslenmiştir”(Özcan, 2011:s.290). 
Tarkan ismi de aslında Kafkasya’da yaşayan Türkleri adlandırmada kullanılan “Tatar” tanımlaması ile 
“Kanı” kelimelerinin bileşiminden oluşmuştur.

Hayali bir kahraman olan Tarkan’ın yaratıldığı dönemde, Türkiye’de arkeolojik buluntu, bunları yorum-

layan yayınlar ve bu eserleri taşıyan müzelerin sayısı, günümüze oranla kısıtlı olduğundan, büyük bir 
araştırmanın eseri olduğu belli olan Tarkan’ın, Sezgin Burak’ın o dönemde İtalya’da yaptığı araştırma-
lardan da yararlandığı barizdir. Öte yandan, Tarkan Çizgi Romanları, Roma ile Türk Kültürü’nü birlikte 
yansıttığından, kendisi de Tatar kökenli olan Sezgin Burağın aynı zamanda, 1960’lı yıllarda henüz hipo-
tetik bağlamda olan Türk Tarih Tezlerini de çok iyi özümsediğine şahit oluyoruz. “Tez iki ana ekzen üzer-
ine oturuyordu: Türk Uygarlığı, tarihin en eski uygarlıklarından birisidir ve bu uygarlığın kökeni Orta 
Asyadır” (Sezer, 2005:s.22).  Kültürü, film, roman ve çizgi roman gibi popüler kültüre ait unsurlardan 
izleyen bir toplumun, Türk Tarihi’nin bir dönemi hakkında, Tarkan ve onun ardılları sayesinde bir fikir 
edindiği söylenebilir. Yanı sıra, Tarkan Filmlerini gerçekleştirenlerin, kostüm ve aksesuar tasarımların-
da, Sezgin Burağın çizimlerini bire bir kopya etmekle yetinmiş oldukları göz önüne alındığında, 
sanatçının yaptığı araştırmaların önemi daha da iyi anlaşılacaktır. 1960’lı yılların sonunda, Sezgin 
Burağın Türkiye’ye dönüp çizdiği Tarkan, önce Hürriyet Gazetesinde çizgi roman olarak yayımlanmış, 
Sezgin Burağın hayal gücü ve çizimleri sayesinde Türk insanınca sevilmiş ve benimsenmiştir.

1960’lı yılların ikinci yarısında, Türkiye’deki Sinema Sanayiine bir göz attığımızda, Westernler ve James 
Bond gibi Batı Sineması’nın en sürükleyici örneklerinin yabancı filmleri sevmeyenleri bile sinema salon-
larına çekmeyi başardığına şahit oluyoruz. Bu dönemde, sinemada kendisine ait karakterleri ve konu-
ları izlemeyi tercih eden, bir başka deyişle Türk Sineması’na sadık kalan izleyici de artık melodramlarla 
yetinmeyip, kalite aramaktaydı. Türk Sineması, televizyonun da yaygınlaşmaya başladığı bu dönemde 
az sayıda izleyici kitlesine yönelik çok sayıda film yaparak ayakta durma mücadelesi veriyordu. 
Karaoğlan”ı yazıp çizen Suat Yalaz’ın kendisinin yönettiği filmlerinin başarısı, Tarkan’ın da sinemaya 
uyarlanmasını sağlamış, ‘Türk Tarihi’ne ait çizgi romanların beyazperdeye aktarımı’ geleneğini “Tarkan” 
sürdürmüştü.

Beş filmlik bir film dizisi olan Tarkan’ın üçüncü macerası: “Viking Kanı”, Tarkan’ın denizin dibinde dev bir 
ahtopotla mücadelesini anlatır. Bu sahne, dünyada ender akvaryum havuzlarından birine sahip Efes 
Oteli’nde çekilerek soruna pratik bir çözüm bulunmuştur. İmkansızlığın yarattığı bu pratik çözüm, sual-
tında çekim yapmanın olumsuz sonuçlarını üstlenmek yerine, çekimlerin en mükemmel şekilde yapıl-
masını sağlamıştır. Bu gibi unsurlar, filmlere gerçekçilik katarak, akıcı olmalarını da sağlamıştır. Tarkan 
filmlerinin, çocuk ve yetişkin her yaşta izleyici kitlesine sahip oluşu da fikrimizce işte bu kolay hazme-
dilebilir oluşlarından gelir. Dolayısıyla, kuzu çevirmenin piliç çevirmeye dönüştürülmesi, Attila’nın 
çadırını 3-4 kişinin koruması gibi, sette ivedi çözümlerle gerçekleştirilen bu filmler, aslında, eldeki kısıtlı 
olanaklarla film yapmanın da bir başarısıdır. 1940’lı yıllarda, İtalya’da çekilen Yeni Gerçekçi filmlerden 
“Roma Açık Şehir”in (Y: Roberto Rosselini) gerçek savaş yıkıntıları arasında çekilmesi gibi, aynı 
dönemde Amerika’da çekilen Film Noirlar da maliyetten kısmak için, tek yönlü ışıklandırma yöntemini 
geliştirmiş, bu anlayış, sonraki dönemde, büyük bütçeli filmler tarafından da örnek alınmıştır 
(Silver,1999:s.35). İmkansızlıkların avantaj yarattığı bu tür durumlara Tarkan Filmleri’nde de rastlıyoruz. 
Bu filmlerde, İç ve Dış Mekan çekimleri, gerçek saraylar ve kalelerde yapılmış, stüdyo kullanımı yerine 
gerçek mekan kullanılması, tarihi zenginliklerimizin peliküle aktarmasını sağlamıştır.

Aydınlatma Batı Sineması’nın en büyük zaaflarından birisidir. Günün çeşitli anlarını aslına uygun yapay 
ışık kullanarak çözme sorunsalı büyük bütçeli filmlerde bile henüz çözülememiş bir sorunsaldır. Tarkan 
Filmlerinde, aydınlatma, teknik yetersizlikler nedeniyle bazı sahnelerde reflektörler yerine ışığın yüksek 
yoğunlukta olduğu, öğlen güneşine bırakılmış, bu da Ege Bölgesi’nin kendine özgü renklerinin peliküle 
aktarılmasını sağlamıştır. Vikingler’i gösteren sahneler, Avrupai yüzler kullanılması yerine Sultanahmet 
Meydanı’ndan toplanan gerçek Kuzey Avrupalı turistlerce oynanmıştır. Düşük bütçeli filmlerin ortak 
özellikleri, herhangi bir türde daha fazla sayıda filme ihtiyaç varsa, B filmlerinin, az sayıda çevrilen 
iddialı yapımların ulaşamayacağı rakamlara ulaşmalarıdır.

Tarkan çizgi romanında, Tarkan’ın Romalılar’la ilişkisi ve mücadelesi, Roma ve Bizans İmparatorluk 
ailesi, arenada döğüşler ve gladyatörler, sıkça işlenen unsurlardandır. Bu unsurlar arasında Vikingler 
dahi vardır. Tarihte Anadolu’ya kadar gelen Vikingler’in bu seferlerinin Sezgin Burakça bilinmesi de 
ilginçtir. Sezgin Burağın hayal dünyası o kadar geniştir ki, arkeolojik bulgulara kendi dünyasından da 
eklemeler yapar. Sözgelimi, arenada atlı arabaların tekerleğinin üzerinde bulunan ve tekerlek döndükçe 
karşıdaki arabanın tekerleklerini yarıp geçen bıçaklar (Sezgin Burağın ailesinin iddiasına göre) ilk kez 

1960lı yıllarda Burak tarafından çizilmiş, sonradan Ridley Scott’un 2000 tarihli “Gladyatör” filminde de 
tekrarlanmıştır.

“Tarkan” adını taşıyan ilk film, 1969 yılında Tunç Başaran tarafından yönetilmiştir. Tarkan’ı, dizinin beş 
filminde de olduğu gibi Kartal Tibet canlandırır. Tarkan filmlerindeki (aslında hiç var olmamış) Bizans 
İmparatorları’nın, Neron ve Caligula geleneğinde, yoldan çıkmış eğilimlere sahip kişiler olması dikkati 
çekicidir. Bunlardan, ilk filmdeki Bizans İmparatoru Valentinyanus’u Kayhan Yıldızoğlu canlandırır.
İkinci film olan 1970 tarihli “Gümüş Eğer” ise dizinin son dört filmini yönetecek olan Mehmet Aslan 
tarafından çekilmiştir. Filmde, günümüzde, “Batman” veya “Star Wars” gibi film serilerinde uygulanan 
‘Başlangıç’ esprisinde, Tarkan’ın çocukluğuna dönülmektedir. Henüz bebekken bulunduğu kale 
basılarak, babası öldürülen Tarkan’ı bulan bir kurt, onu kendi yuvasına götürerek, eşi tarafından emzir-
ilmesini sağlar. Film’de, Roma-Etrüsk Efsaneleri’ne (Demir, 2014:s.76) konu olan, insanları emziren dişi 
kurt efsanesine göndermeler vardır. Bilindiği gibi “Aeneas’ın liderliğinde Troya’dan kaçanlar, ataları 
Dardanos’un vatanı İtalya’ya gidip, Latinlerle anlaşmış ve onları liderlikleri altına alarak bir ülke 
kurmuşlardır. Kendi nesillerinden gelen ve yaşamlarının bir döneminde dişi kurt tarafından emzirilen 
Romus ve Romülüs, Roma’ya kendi isimlerini vermişlerdir (Sears, 2019: s.261). Mehmet Nuri Yıldurum, 
Babil Kulesinde Buluşalım isimli kitabında konuyla ilgili fikirlerini şöyle ifade ediyor: “Türk Efsanelerinde-
ki Kutsal Kurt Asena’nın, Çinlilerin bir Türk boyunu katletmesinden sonra, tek sağ kalan oğlan çocuğunu 
emzirmesi gibi, Romus ve Romülüs, Etrüskler ile Türkleri benzetmek isteyenler için ilham kaynağı 
olmuştur”(Yıldırım, 2017:s.89). Filmde, Türk Soyundan geldiği öne sürülen Kral Odin bağlamında ise 
Türk-İsveç soydaşlığına göndermeler bulunmaktadır. Abdullah Gürgün, “Amerikaya İlk Çıkan Viking’in 
Adı Türker” isimli gazete makalesinde dile getirdiği bulgu, söz konusu soydaşlık hakkında  önemli bir 
örnek teşkil eder: “İzlanda’nın ilk kralının adı da Yngve Tyrkiakonung, yani Türkiye Hakanı Konung-
dur”(Gürgün, 2013:s.8). 

Bilindiği gibi, “Baykal Bölgesi, Türkçe konuşan halkların en eski yurdudur. En belirgin arkeolojik izleri ise 
Lena kıyılarındaki kaya resimleridir. Üç yönde seyahat eden Paleolitik-Mezolitik göçler, Batı’da yakın 
doğuyu, Doğu’da Kuzey Amerika’yı, Güneyde ise, İndus Vadisini hedeflemiştir”. (Güneri, 2018:s.89). 
İlginç bir şekilde, bu filmlerin çekildiği yarım asır öncesinde henüz teorik bazda olan Avrasya ve Ameri-
ka’daki Türk Yayılması, aradan geçen süre içerisinde arkeoloji, genetik bilim ve konu hakkında çalışan 
akademisyenler sayesinde ispatlanır hale gelmiştir. En fazla Eva Bender tarafından canlandırılan 
büyücüler de, filmlere, Asya’daki Şaman Kültüründen unsurlar katar. Serinin her filminde farklı bir karak-
teri canlandıran ve cinselliği cömertçe sergileyen, İsveç ve Alman kökenli Eva Bender, bir neslin ilk 
cinsel uyanışlarıdır. Tarkan filmlerinde her şeyden önce fikrin (çıkış noktasının) başarıyla tasarlanmış 
olduğunu söyleyebiliriz. Geliştirilmeye açık bu fikir, “Conan The Barbarian” (Y: John Millius/1982) filmi 
gibi, bilinmeyen bir dönemden bahsetmenin avantajını yaşamaktadır. Bu ‘bilinmezlik unsuru’, içerikten 
kostüm tasarımına kadar her konuda insiyatifi yazarın eline bırakmaktadır. Tarkan’ın pek de yadırgan-
mayan eteği, kemeri, bilekliği, kılıcı ve pelerini, içerikte ise sınır tanımayan keşif, seyahat ve maceraları 
hep bu özgür düşüncenin eseridir. Ünlü yönetmen Halit Refiğin, ‘yerli kaynaklardan yola çıkarak 
evrensele ulaşma’ fikrini öngören ‘Ulusal Sinema’ mücadelesi, fikrimizce, Avrupai ya da Evrensel zihni-
yetle üretilmiş Tarkan filmleriyle doruğa ulaşmıştır. Bununla birlikte, Tarkan, Türk Tarihi’nde, kendisinden 
sonraki filmlere oranla son derece arkaik kalmıştır. Suyu kaptan içen, hayvan postundan dikilmiş kıyafe-
ti (sözgelimi Karaoğlan’ın Post Modern Kostümü’ne oranla çok daha) sade olan Tarkan, Türk Tarihinin 
de daha saf, ilkel, bilinmeyen bir dönemini temsil eder. Dolayısıyla, film yaratısının başlangıç noktası 
olan ‘fikir’, bu filmlerde başarılı olarak seçilmiştir.

Tarkan filmlerinin başarısını, sonradan “Malkoçoğlu” ve “Köroglu” gibi özgün senaryolar izleyecektir. Bu 
filmler, yalnızca bir neslin seyir zevkini tatmin etmekle kalmamış, aynı zamanda, tarihi film 
prodüksüyonu hakkında, günümüze kadar uzanan bir birikim oluşturmuşlardır. Söz konusu birikim, 
Tarih danışmanlarından, hazır kostüm ve aksesuar kiralayanlara kadar her konuda yönetmenlerin 
hizmetindedir.

4. Karaoğlan ve Türk’ün Bizans ile Savaşımı

1960lı yılların ikinci yarısına bir göz attığımızda, Suat Yalaz’ın ‘Karaoğlan’ adlı eserinin, gazetelerde 
yayınlandığını, eserin, içeriği kadar, sanatçının tasarladığı çizimlerle de beğeni topladığını gözlemleye-
biliriz. Tarkan’a oranla, Türk Tarihi’nin daha geç bir dönemini işleyen Karaoğlan, Orta Asya’daki Türk 
Kültürü’nün Anadolu’daki bir yansımasıdır. Bu dönemde “Doğu Avrupa, Volga-Ural etkileri taşımak-
tadır”(Dolukhanov,2009:s.240). ‘Altaylardan Gelen Yiğit’ sloganı ile tanıtılan Karaoğlan, gerek Camoka 
gibi kötü adamlarla, gerekse, Anadolu’yu işgal etmeye çalışan Moğol Orduları gibi, her serüvende bir 
başka düşmana karşı savaşıyor, sonunda galip geliyordu. Eserin Yazar ve Çizeri Suat Yalaz, 1965 yılın-
dan itibaren, Karaoğlan’ı kendi yönettiği filmlerde işlemeye başladı.

Karaoğlan’ı “Malkoçoğlu”, “Fatih’in Fedaisi: Kara Murat”, “Köroğlu”, ve “Battal Gazi” gibi Türk 
Tarihi’nden esinlenerek yaratılmış bir dizi karakter takip etti. Bu filmlerin ortak yanı, bu ‘kahramanların’ 
Roma ve Bizans’a karşı olduğu kadar, ahaliyi, Türk Beyleri arasında da baskı yapanlara karşı da savun-
malarıydı. Sözgelimi, “Köroğlu”, Bolu Beyi, getirdiği atı beğenmediği için gözü kör edilen bir seyisin 
oğludur. Bizans’ın merkezi Konstantinopolis, Hristiyanlık için çok önemli bir konumda olduğu için, 
filmlerin hemen hepsi bir din savaşını barındırırlar. Bu filmlerdeki başlıca karakterlerin, Piskopos, Papaz 
ya da bunların etkisinde kalmış yöneticiler olması, görsellikte ise, kilise, haç ve ikonalar gibi sembolik 
unsurlara yer verilmesi bu olgunun bir göstergesidir.

Karaoğlan’ın maceralarının uyarlandığı serinin ilk filmi olan “Altay’dan Gelen Yiğit: Karaoğlan” (Y: Suat 
Yalaz/1965) Çağdaş Türk Sineması’nda Bizans’ı konu alan ilk yapıtlardan biridir.   Türk Sineması’nın en 
iyi filmlerinden biri olan bu ilk Karaoğlan’dan sonra gerçekleştirilen 1967 tarihli “Baybora’nın Oğlu”nda, 
Karaoğlan, Bizans’a kadar gelip Baybora’yı arar. Bu film de Karaoğlan’ın yazar ve çizeri Suat Yalaz 
tarafından yönetilmiştir. Mehmet Aslan’ın yönettiği 1972 tarihli “Bizanslı Zorba”da ise, Karaoğlan, 
Bizans’a yeniden döner ve zevk düşkünü, acımasız Manuel Vasileas ile mücadele eder.

1970li yıllar, yalnızca pelikülün değil, Türk Sineması’nın üretim açısından da renklendiği, çeşitlendiği bir 
dönemdir. Siyah beyaz televizyonla rekabet, filmleri önce renklendirmiş, sonra da seyirciyi sinema salo-
nuna çekebilecek filmlerin yapılmasını sağlamıştır. Bu dönemde, Karaoğlan ve Türevlerinin filmleri, 
Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı ana karakterleriyle sinema salonlarını doldurup boşaltmaktaydılar. Türk 
Basın Camiası’nın önemli ismi Rahmi Turan, ‘sahip olduğu üstün hayal gücünü’, yazarı olduğu “Kara 
Murat”tan da esirgememiş ve önemli bir kahraman yaratmıştı. Birkaçı Türk-İtalyan ortak yapımı olarak 
çekilen dokuz filmlik Kara Murat Serisi’nin bazıları, Bizans ile ilişkilendirilmiştir. Natuk Baytan’ın yönet-
tiği 1973 tarihli “Kara Murat: Fatih’in Fermanı”nda, Bizanslı Prenses İren, Osmanlı Hükümdarı Fatih 
Sultan Mehmet’e (Bora Ayanoğlu) aşık olmuştur. Bizans hükümdarı, Konstantinopolis’i almaması koşu-
luyla kızını Sultan’a vermek ister, ancak Fatih, bunu kabul etmez. Bizanslılar, bunun üzerine Prens 
Nicol’ün (Kenan Pars) komutasında, Türk köylerine ani baskınlar düzenlerler ve halkı kılıçtan geçirirler. 
İstanbul'un fethi sırasında İrene öldürülür. Padişah, İrene’in öldürülmesini araştırmak ve intikamını 
almak üzere Kara Murat’ı görevlendirir. Kara Murat da (Cüneyt Arkın) sorunu çözmek için Nikol ve 
adamlarının saklandığı Midilli Adası’na gider. 1975 tarihli olan ve Natuk Baytan’ın yönettiği “Karaoğlan- 
Kara Şövalye’ye Karşı”da ise, Bizans Prensi, Kara Murat’ın babasını öldürerek, kardeşini, Türklere 
karşı savaşmak üzere Kara Şövalye adıyla yetiştirir. Kara Murat, Rumeli Komutanı Karaca Paşa’nın 
rehin alınması üzerine onu kurtarmak üzere yöreye gittiğinde, kardeşiyle bu kez düşmanı olarak karşı 
karşıya gelecektir.

Bizans’a karşı savaşan bir başka kahraman, M.S.717 yılında tahta çıkan Bizans kralı III. Leon döne-
minde yaşayan ve gerçek bir şahsiyet olan Battal Gazidir. Battal Gazi’yi Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı 
dört filmlik serinin, yönetmenliğini Atıf Yılmaz-Zeki Ökten’in üstlendiği 1971 tarihli ilk filmi “Battal Gazi 
Destanı”, babasının mezarı başında intikam yemini eden Battal Gazi ile sonunda İslamiyet’i kabul eden 
Bizanslı Hammer’in (Fikret Hakan) arasındaki mücadeleyi konu alır. Duygu Sağıroğlu’nun yönettiği 
1973 tarihli “Savulun Battal Gazi Geliyor” filminde ise, Bizanslılar, Türkleri Anadolu’dan atmaya yönelik 
planları yeniden uygulamaya koymuşlardır. Köyleri basıp her yeri yakıp yıkmaktadırlar. Ailesi katledilen 
Seyyit Battal (Cüneyt Arkın) adlı genç, zamanla intikamını alacaktır. Arap kökenli olan ve gerçek yaşam-
da peygamber soyundan geldiği ifade edilen Battal Gazi’yi anlatan film, dolayısıyla Osmanlı-Bizans 

rekabetini de bir din savaşına çevirmiştir. Burada, ortak kimlik, milliyet değil dindir. Remzi Jöntürk’ün 
1971 yılında yönettiği, “Ölüm Fedaileri” ise, bu olgunun tam tersini işler. Filmde, Avrupa Ülkeleri’nin 
ordularından oluşan Haçlılar, Bizans’ın kapılarına dayandıklarında, aslında Hristiyan olan Dört Silahşör, 
Osmanlı Akıncıları’na katılarak Haçlılar’a karşı mücadele ederler. Her halükarda, filmlerdeki din olgusu, 
politik olmaktan çok din ve milliyeti bir arada barındıran bir kimliğin temsili olarak yer alır.

Cüneyt Arkın’ın canlandırdığı “Malkoçoğlu”, 14. Ve 16. Yüzyıllar arasında Osmanlı İmparatorluğu’nda 
yaşamış Malkoçoğlu Ailesi’nin bir üyesidir. Padişahlar tarafından Balkanlar’da yapılan akınlarda görev-
lendirilmiş aileyi anlatan serinin Süreyya Duru-Remzi Jöntürk tarafından yönetilen 1969 tarihli 
“Malkoçoğlu-Akıncılar Geliyor” filminde, Bizans Prensi, Sırp Prensesi ile evlenerek Osmanlı İmparator-
luğu içinde bir ayrılık yaratmak istemektedir. Malkoçoğlu, bu evliliği engellemek ve Bizans Prensi’nin 
esir aldığı valinin serbest kalmasını sağlamak için Balkanlar’a gönderilir. İlginç bir şekilde, filmin yer 
verdiği tarihi gerçeklerden birisi, yöneticilerin kuvvetlerini birleştirmek istedikleri ülkelerden gelin alması 
veya onlara gelin vermesidir. Bu örnekte görüldüğü gibi, Tarihi filmler, gerçekleri olduğu gibi göstermek 
yerine, bir fikir vermek görevini yerine getirirler. Bir başka deyişle, kılıç-sandalet filmlerinde, tarihin, 
imkanlar dahilinde gerçekleştirilmiş kırıntıları bulunur. Bu olgunun bir başka örneğine, Tunç Başaran’ın 
yönettiği 1966 tarihli “Fatih’in Fedaisi” filminde de rastlamaktayız. Filmde, İstanbul’u fethetmek için son 
hazırlıkları yapan Fatih Sultan Mehmet, Bizans’ın elinde tuttuğu Orhan Çelebi’yi kurtarmak için sancak-
beylerinden Murat Bey’i (Kartal Tibet) İstanbul’a gönderir. Murat’ın görevlerinden birisi de Kraliçe 
Teodora’nın hazinesini alıp gelmektir. Ancak, gerçek yaşamda Bizans’ı o esnada yöneten 6. Konstan-
tin’in iki eşinden hiç birisi Theodora adını taşımaz. Film’de, M.S.6. Yüzyıl’da yaşayan Bizans İmpara-
toriçesi Theodora’nın popülaritesinden yararlanılmak istenmiş ancak, aradaki bin yıllık fark unutulmuş-
tur. Yapıtı ilginç kılan bir başka unsur, bu tür filmlerde ana kahramanın, sorunları çözmede izlediği meto-
dun bir örneğine yer vermesidir. Murat, kimliğini gizli tutarak saraya sızacak, orada bir prensi kendisine 
aşık edecek, onunla ilişki kuracak, ilişkileri beyazperdede filmi satmak için gereken erotik sahneleri de 
içerecektir. Kahramanımız, sevgilisinden aynı zamanda, sarayın gizli bilgilerini alabilmek için de yarar-
lanacak, ancak gerçek kimliği açığa çıkınca, mücadele etmek zorunda kalacaktır. Bizans’la savaşım, 
genelde, iki ülke ordusunun karşı karşıya gelmesi bağlamında değil, merkeze sızarak istihbarat topla-
ma ve rehin alınanı kurtarma bağlamında işlenir.

Filmlerin konuları daha çok Türk-Bizans çatışması paralelinde Müslüman-Hristiyan çatışmasını işler. 
Bizans’da öne çıkan figürlerin Ortadoks Din Adamları’nın oluşu, aslında işlediği dönemde ‘Kilise’nin 
Hristiyan toplumlardaki etkinliği’ konusunda erken bir saptamadır. Genelde, kapalı kapılar ardında, 
yönetimi yönetmeye çalışan, entrikacı Ortadoks din adamları, İmparatoru Türkler’e karşı da kışkırtırlar. 
Taht kavgaları, bazen “Hristoları”, Türkler’le işbirliği yapmaya yöneltir.

“Köroğlu”, “Battal Gazi”, “Kara Murat” ve “Malkoçoğlu” gibi kahramanların, Anadolu’da, 1000 yıl süren 
Bizans Yönetimi’nin herhangi bir döneminde Romalılar’la olan savaşımlarını beyazperdeye yansıtan 
filmler, dönem seyircisi tarafından ilgiyle izlenmeleri yanı sıra, prodüksüyon açısından da bazı ilginç 
noktalar barındırırlar. Bu konulardan birisi, Türk Sineması’nın, kostümleri yaptırmak yerine, bu işle 
uğraşan depolardan kiralamasıdır. Bu konuda çevrilen filmler, dönem itibarıyla o kadar fazladırlar ki, 
kiralama yerleri, çeşitli bedenlerde dönem kostümleri hazırlamış, bunları film şirketlerine kiralamışlardır. 
Kılıçlar hatta mücevheratın bir kısmı, tahta olup, bunlar ses efektleri sayesinde kullanılabilir hale gelme-
ktedirler. ‘Tarihi filmde arkadan uçak geçmesi, ya da kol saatinin görünmesi’ gibi şehir efsaneleri işte bu 
filmler için söylene gelmişlerdir. Giovanni Scagnamillo konu hakkında: “Bizans sadece bir dekordur; 
üstelik oldukça kısıtlı, çünkü yapım olanakları fakirdir ve Bizans, surlar, kaleler (kaçınılmaz olarak 
Rumeli Hisarı) saraylar, zindanlar ve kavgaların yer aldığı meyhaneler” demektedir (Scagnamillo, 1999: 
s.86).

Oyuncu seçimi ya da mesleki deyimle casting, Bizans’ı işleyen filmlerin barındırdığı ilginç unsurlardan 
bir diğeridir. Anadolu Kahramanları’nın filmlerinde, Tarkan Filmleri’ndeki gibi Sultanahmet Mey-
danı’ndan yabancı turist toplamak yerine, Hristiyan Kadın Rolleri’nin Türk Oyuncular’a oynatılması 
tercih edilmiştir. İstanbul’un etnik kompozisyonu göz önüne alındığında, bu rolleri, Türkler, azınlıklar, 
levantenler ya da yüz yıllar önce din değiştirerek Müslüman olan Avrupai yüzlere paylaştırmanın hiç de 
fena bir fikir olmadığı açıktır. Rejisör Suat Yalaz’ın, Karaoğlan Filmlerinde başrolleri Kartal Tibet’le 

paylaşan Figen Say için söylediği, “hareketli filmler için biçilmiş kaftan, Claudia’ya (Cardinale) benziyor” 
(Akarsu,2014:s.58) sözü, ifade etmek istediğimizi en iyi şekilde izah etmektedir. Roma askerlerini 
oynayan figüranlar ise, tam tersi bir anlayışla, bu savaşçıların asıl görünümlerine hiç de benzemeyen 
insanlardan oluşturulmuş, deyim yerinde ise, roller sokaktan toplanan figüranlara dağıtılmıştır.

1980’lı yıllarda, Türk Sineması, konusu günümüzde geçen ve ‘Sanat Filmleri’ adı verilen seyrek dokulu 
filmlere yönelmiş, klasik film estetiğinde üretim ise, ancak, 1990lar’ın ikinci yarısında yeniden kendisini 
göstermeye başlamıştır. Tarihi filmlerde milat, Mustafa Altıoklar’ın 1995 tarihli “İstanbul Kanatlarımın 
Altında” filmidir. Hazerfen Çelebi’nin öyküsünü işleyen film, her ne kadar Bizans’dan sonraki bir dönemi 
işlese de, müziğinden kostümlere, örf ve adetlerden barındırdığı icatlara kadar Osmanlı’nın Bizans’dan 
devir aldığı mirası yansıtır. Bilindiği gibi, Keşif ve İcatlar, Orta Çağ’dan çıkılan bu dönemde yoğun-
laşmış, Leonardo Da Vinci’nin son anda iptal edilmesine rağmen krokilerini çizdiği bir İstanbul Köprüsü 
Projesi de bu dönemde oluşturulmuştur.

1997 yılında çekilen, Ersin Pertev filmi “Kuşatma Altında Aşk”ın, Bizans hakkında, yalnızca Türkiye’de 
değil, aynı zamanda dünyada çekilen en güzel film olduğu rahatlıkla ifade edilebilir. Film, Fatih Sultan 
Mehmet’in İstanbul’u almak için yaptığı kuşatma sırasında yaşanan bir aşk hikayesi paralelinde, Orta-
doks Klisesi’nin konumunu ve etkinliğini yansıtır. 2000 tarihli Gani Müjde filmi ise, Türk Sineması’ndaki 
Bizans Filmleri’ne son noktayı koyduğu gibi, ismiyle de o güne kadar yapılan Türk Filmlerindeki Bizans 
Algısı’nı özetler: “Kahpe Bizans”! FilminYunanistan’daki gösterimi sırasında ‘Kahpe’ Sözcüğü’nün 
kaldırılması şartı, akademisyen Henry Maguire’a göre “Yunanistan’la Bizans’ın doğrudan bağı olma-
masına rağmen” (Oskay, 2019:s.14) Yunanistan’ın kendisini Bizans’ın Mirasçısı olarak görme eğiliminin 
bir yansımasıdır. Absürt Komedi tarzında çekilen “Kahpe Bizans”, ne yazık ki, bir kolaj çalışması olmak-
tan öteye gidememiştir.
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