TARIH KONULU TURK FILIMLERINDE MEDENIYET ALGISININ ISLENIS

Nihal PAKIRTASI

Ozet

Gorsel ve isitsel araglar1 birlikte kullanma imkanina sahip olan sinemanin, bireyi,
toplumu/toplumlari etkileme, degistirme ve doniistiirme giicii, diger sanat dallarina gére daha
fazladir. Diinyanin en 6nemli ticaret faaliyet alanlarina sahip olan sinema ayn1 zamanda kiiltiir
alaninda da dnemli bir etkiye sahiptir. Icadindan bu yana &zellikle teknolojinin gelismesiyle
kiiltiirler aras1 iletisimi saglamada ¢ok etkili bir dil olan sinema; her milletin kendine ait kiiltiirel
kodlarin1 da biinyesinde tasimaktadir. Insanlarin genellikle eglence araci olarak gordiikleri
sinema ayni1 zamanda kiiresellesmenin en dnemli faktorlerinden birisidir. Diinyanin kii¢iik bir
koy haline geldigi giiniimiizde kiiresellesmenin olumlu yanlarinin yaninda; yerel ve ulusal
degerlerin kaybolmasi, tek tiplesme ve tek seslilik gibi olumsuz yanlar1 da mevcuttur; ve
yadsinmayacak kadar dikkate degerdir. Diinyanin dort bir yanina es zamanli olarak gosterime
sokulan sinema yapimlari, kurmaya c¢alistiklart hakikati tarihin hi¢bir doneminde
rastlanilmayan bir kolaylikla genis topluluklara iletirken; hikayelerini ideolojik bir ara¢ haline
de getirebilmektedirler. Beyaz perdeden yansiyan goriintiiler seyircilerin bilinglerinde
olusturduklar1 gerceklik algisini1 yonetirken; gosterilen diinya ne kadar gergekdist olursa olsun
seyirci artik o goriintiileri gercekmis gibi degerlendirebilmektedir. Ozellikle bir millete ait
varolus kodlarinin en rahat bir sekilde islenildigi tarih konulu sinema filmleri bu araca hizmet
eden gosterimlerdir. Buradan hareketle, Tiirk filmlerden yola ¢ikilarak yapilacak olan bu
calismada; filmlerdeki medeniyet algisinin islenis bigimi din, dil, kiyafet, kiiltiir enstriimanlar
tizerinden degerlendirilmesi amaglanmaktadir. Makalede “1950-2000” yillar1 arasinda ¢ekilen,
konusunu “tarihten” alan belli bash Tiirk filmleri incelenecektir. Bu donem Tiirk sinema
yapimlarinin, milletin kendine ait kiiltlir ve medeniyet argiimanlarini ger¢ekten uzak sunmaya

calistigl, bazi dini ve milli degerlerin gercegi yansitmayacak sekilde islendigi, filmlerde
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kullanilan kiyafetlerin donemin gergeklerine tam anlamiyla uymadigi bulgularina ulasilmistir.
Yapilan aragtirmadan, incelenen doneme ait filmlerin tarihsel gercekligi yeterince aktaramadigi

sonucuna varilabilir.
Anahtar Kelimeler: Sinema, Tarih, Medeniyet, Algi
Giris

Bir milleti diger milletlerden farkli kilan, onun kendine 6zgii 6zellikleridir. Her milletin
esyaya bakisi, hayat goriisii, olaylara kars1 gosterdigi tepki, duygu boyutu, zevkleri her daim
farkli sekillerde ortaya g¢ikar. Her millet zaman iginde atalarindan aldiklar1 irksal 6zellikler,
inaniglar, yasam bicimleri sayesinde kurmus olduklari medeniyet diinyasini, bir yandan
yasadiklar1 zamana tasiyip diger yandan da gelecek nesillere aktarirlar. Kendi milletinin iginde
yetisen her insan, kendi medeniyetinin varolusuna katkida bulunur. Medeniyetin gelisip
devamini saglayan en 6nemli faktorlerden biri de hi¢ kuskusuz, kendine ait olana sahip ¢ikacak
nesillerin var olmasinin yaninda, medeniyetini gelecek zamana tasiyacak biiyiik kabiliyetlerin,
icinde yasadigi medeniyete dolayisiyla insanliga katki saglamasidir. Medeniyetleri kurup,
gelismesini saglayan kendi kokiinden dogup bulundugu zamana entegre olmay1 basarabilen

degerli katkilardir. (Egitim Bir-Sen, 2012: 16)

Varolusunu aidiyet iizerine kuran ve sekillendiren insan, kendi milletinin sahip oldugu
medeniyetin bir parcasidir. Insanoglu hayat seriiveni icinde farkli farkli disiplinlerle
varolusu/varolusunu anlamlandirma yolunu tutmustur. Din basta olmak iizere cesitli
disiplinlerin yani sira sanatta bu varolus arayisina dair 6nemli ipuglar1 veren bir disiplindir.
Ayrica sanat, medeniyetlerin gelismesi, cagina onciiliik etmesi ve gelecek nesillere tasinmasi
bakimindan 6nemli bir etkendir. (Bkz: Akdogan, 2008:; Aktiirk, 2007; Gokalp, 2013; Karliga,
2012; Topgu, 2016; Kilig, 2000) Geleneksel alt1 sanattan ilki olan resim- heykelden sonra
miizik, tiyatro, dans, edebiyat, mimaride sanat kategorileri arasinda yerini almistir. Son
donmelerde de sinema 7. Sanat olarak diger geleneksel alt1 sanata eklenmistir. (Bkz: Adanir,

2013:13-32; Arnheim, 2002)
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Pozitivist diisiince 19.yiizyilda bilimsel bilginin gelismesinde etkin rol oynar. Bu yiizyil
insan1 gerek etrafinda gerekse giindelik yasantisinda yasanan bir¢ok degisimin iginde kalir.
Daha onceleri kendi koyii, kii¢iik mahallesi ve kendi gegimini temin ettigi isi ile mesgul olup;
yasamini asina oldugu bir ortamda devam ettirir. Fakat yasamakta oldugu bu dénem kisinin
kendisini ve gevresini yasadigl o kiiciik diinyalarindan ¢ikarip, mahallesini biiyiitiir ve hig
tanimadig1 insanlarla muhatap olmak zorunda birakir. Ve nihayetinde kente go¢ baslar; ve bu
hareketlilik glindelik hayat1 ister istemez alisagelmisin 6tesinde sekillendirir. (Giirbiiz, 2014:
163)

Endiistri Devriminden itibaren yeni bir yiize sahip olan diinya, 19. yiizyildaki sanatsal
degisimlerin de baglica sebebi olmustur. Sehirlerin biiyiiyiip gelismesine alan acan Endiistriyel
kapitalizm yeni iletisim ve ulagim araclarini da birlikte getirmistir. Endiistri Devrimi sirasinda
balon, vapur, buharli makinalar gibi yeniliklere, 19 yiizyilda buharl lokomotif, telgraf, fotograf,
stetoskop, sentetik boya, buzdolabi, elektrik 15181, dinamit, telefon, otomobil, réntgen, sinema
filmi eklenirken, 20. ylizyilin basina gelindiginde ise radyo, ucak gibi yeni buluglar insanliin
hizmetine sunulmustur. Endistri Devriminin gergeklesmesinden onceki asirda tahmin bile
edilemeyen yenilikler insanin giindelik hayatini etkilemis, kolayliklar getirmesinin yani sira

yan etkilerini de beraberinde getirmistir. Bu siiregte;

“Karl Marx (1810-83) ve Friedrich Engels'in (1820-95) "Komiinist Manifesto"su (1848)
ve ardindan Marx'in "Kapital"i (1867) Endiistri Devrimi sonrasinda modem toplumlarin
ekonomik altyapisina iliskin gozlemleri ve ongoriileriyle yeni diisiincelerin tetikleyicisi olmus,
toplumsal hiyerarsilerin sorgulanmasimin yolunu agmugtir. "Tanrt 6ldii!" diyen Friedrich
Nietzsche (1844-1900) burjuva ahlakina ve toplumsal otoriteye baskaldiran yaklagimiyla
gecmisin kiiltiirel degerlerinin yikimini hissettirirken, Sigmund Freud'un (1856-1939) bilin¢alti
kurami, insan yasaminin cinsel diirtiilerden kaynaklanan bilinmez bir yéniine 151k tutarak,

ruhsal yasamin derinliklerine iliskin bir pencere acmistir.”

Tim bu gelismeler insanin kendine dair idrakinin doniismesine sebep olurken, yasam

seklinin ortaya ¢ikardigi yeni bir sahne olarak tanimlayabilecegimiz kafeler, tiyatrolar, resimli
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basin yeni aligveris merkezleri, modernligin sahnesi olan sehirler yeni sanatgilar1 tarafindan
izlenimlerini sanata aktarmiglardir. 19. yilizyilda sanat¢ilar modern diinyanin goriiniimlerinden
ziyade modernligin ruh halini sezdirmeye ugrasmislardir. “Glizel duyu” nun Gtesini, yeni
konularla beraber yeni teknik ve sekli araglarla amag¢ edinmislerdir. Boylelikle seyircinin gérme
seklini ve algisin1 farklilagtirma cabasi igine girisilmistir. Kisacas1 20. ylizyil sanatina bu

gayretlerin toplamidir denilebilir. (Antmen, 2009: 18)

Bilimsel, ekonomik ve endiistriyel degisimler sanattaki her alani etkiledigi gibi bir dizi
teknik bulusun sonucu olan sinemayi da tesadiifi olmayan bir gelisimle etkiler. Cesitli
gelismelerin saglanamamasindan dolay1 bu sanatin ne kadar siire ilerleyemedigini, on altinci
ylizyildan itibaren 6ngoriilen bir olay oldugunu hatirladigimizda daha iyi anlayabiliriz. “Bu
tarihsel gelisme insanoglunun yiizyillardr gercegin arayisi icinde oldugunu gostermektedir.
Bunun elde edilmesi, kaydedilmesi ve istenildigi zaman tekrar kullanabilmesi arayisinda olan
uygarlik tarihinin sinemayi eninde sonunda yaratacag belliydi.” (Bazin, 2000: 25-26) Ayrica
A.Bazin; yeni golgeler “din”i olarak nitelendirdigi sinemanin seyirci sayisinin onlarca milyona
ulagtigini ve bu seyircilerin 100.000 salondan birine gittigini ve bu yilizden de artik 19. yiizyilda
gelismeye baglayan sinemanin cagdas yasamdaki yerini ispatlamanin gereksiz oldugu ifade
eder. Bazin i¢in esas olan sinemanin kiiltiir degerlendirmesi acisindan ele alinmasi gerektigidir.
Sadece bir yayim teknigi olarak degerlendirdigi radyoyla, siyasi bir haberlesme, egitme ve
yaniltma organi olarak gordiigii basimla, kiiltiir degerini kisith ve stipheli buldugu afisle birlikte
sinemanin, “kentli halkin biitiinii ve tasra halkinin gittikce artan ¢ogunlugu igin sanatla
iligkilerinin hemen hemen tiimiinii meydana getirmesidir” degerlendirmesinde bulunur. Ayni1
yilizy1l ilkokullarin gelismesiyle birlikte diisiincenin yayilmasi i¢in yeni teknikler meydana
cikar. Mekanik sanatlar olarak degerlendirilen fonograf ve sinema gozle goriiniir bir baskinlikla
basimin yerine gegmeye baslar. Perdeye uyarlanmig romanlarin baskisinin arttigini géz dniinde
bulundurdugumuzda kitap ile film arasindaki yarisin galibinin kim oldugunu tahmin etmekte
zor olmasa gerek. Aslina bakilirsa esas konunun cagdas uygarlik ve sinemanin meydana
getirdigi yeni anlatim araglar1 arasindaki derin ve caprasik bir ahengin olmus olmasidir.

Sinemanin hi¢ umulmadik bir sekilde gelismesi ise, yeni teknigin ifade edecegi seyi kesfettigi,

719



evrensel boyutta cogalmasina uygun temalara denk geldigi andan itibaren baslamis olur. Her
uygarligin farkinda olmadan meydana getirdigi ve ayricalikli yer verdigi sanat dali vardir. Bu
Ortacag’da mimarlik ve destanlarken, 16. yiizyilda resim, 19. yiizyilda ise roman olur. ilk
ciktig1 zamanlarda bir teknikten ibaret olan sinema ise bu uygarligin gii¢lii sanatlarina deger

degmez sirli bir dollenme meydana getirir. (Bazin, 1966: 15-17)

Diken ve B.Laustsen “Filimlerle Sosyoloji” adli kitaplarinda yer verdikleri Morin’in
2005 tarihli The Cinema or the Imaginary Man isimli yayininda; on dokuzuncu yiizyilin sonuna

dogru es zamanli olarak ucgaklarin ve Lumiere kardeslerin®* sinematografisi ¢iktigini ve;

“Her iki teknoloji de hareket olanagi sagliyordu, farklt mekanlar arasinda hareketi
miimkiin kiltyyordu. Ugak insanmin en eski riiyasini, kanat takip u¢mayr gerceklestirirken,
sinematografin katkisi1 goriintiileri olabildigince gercekc¢i bir sekilde yansitmakla sinirliydi. Ne
var ki ¢cok gecmeden roller degisti. Ucak kullanish bir seyahat, ticaret ve savag araci haline
gelirken, giindelik yasamdan kagmayr miimkiin kilan sinema gitgide riiyalar iireten bir kaynaga
doniistii....Dolayisiyla giiniimiizde sinema ¢ogu zaman riiyalarla kiyaslaniyor, Hollywood bir
"viiya fabrikasi"na benzetiliyor. Ustelik riiya gordiigiimiiz sirada fiziksel olarak hareketsiz
kalirken, duygusal ve gérsel anlamda yaratict ya da aktif oluruz. Benzer sekilde sinemada da
fiziksel olarak hareketsiz, ancak duygusal olarak hareketli bir "psikolojik bedensel farkindalik"”
icindeyizdir”

yorumunu, sinemanin insani kendinden azade bir bagkasi olarak durdugu yerde bir gécebe
gibi olmasini sagladigini, toplumsal hayali derinlestigini ve bu yiizdende 6ngoriileri kuvvetli
oldugunu ekledikten sonra; kisaca sinemanin; “Toplumsal gergeklik kimi zaman sinemanin
sanalliginin bir iirlinii gibi gorlinebilir, sinemanin gercekligi degil de gergekligin sinemay1
yansittigia dair tekinsiz bir izlenim yaratir” olarak yorumlarlar. (Diken & Carsten, 2011: 35-
37)

Arnehim ise yOnetmenin goriintiilemek istedigi sahneyi sinemanin biitiin tekniklerini

kullanarak istedigi sekle doniistiirdiiglinii, dolayisiyla yeni gergeklikler yaratabilecegini ifade
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eder. (Arnheim, 2002: 114-115) Monaca’da filmin sadece kendine hizmet eden estetik bir obje
olmaktan Gte bir amaca hizmet ettigini, kendisini kusatan bir diinya ile var oldugunu savunur
ve ekler; “Gergeklikten dogdugu icin ona donmek zorundadir.” (Monaco, 2001: 378)
Sinemadan bagka hicbir sanatin gergege bu kadar yaklasmadigini ve gergegi bu kadar somut
ifade etmedigini dile getiren Tarkovski ise, ayrica sinemanin bize kendini dolaysiz aktardigini
sOyler ve ekler; “Sinema hayatin 6zgiin bir pargasini, diinyanin heniiz kavranamamis bir
boyutunu, bagka sanatlar tarafindan ifade edilememis bir boyutunu yansitmak iizere
dogmustur.” (Tarkovski, 2008: 67) Resmin g¢ikardigi sorunlarin ¢éziimiinii ise sinemaya
baglayan S. Ayzenstayn; olaylarin i¢ ahenginin derinligini sinemada bulabilecegimizi sdyler.

(Ayzenstayn, 1975: 104)

Duymaya ve diisiinmeye ne kadar alisik olmasak da Tirkiye’deki ilk sinema faaliyetleri
Osmanli Devleti zamaninda karsimiza ¢ikar. 1896 yilina kadar uzandigini bildigimiz sinema
tarihi, 1914°de ¢ekildigi varsayilan “Ayestefanos Abidesi’nin Yikilis1” filmi milad olarak kabul
edilir. Bu tarihten itibaren gecen 18 yillik zamanda sinemanin gelismesi igin bir¢ok oncti islerin
yapildig1 goriiliir. Kendi biitiinliigii i¢inde ele alinmasi gereken ve tanimlanmasi gerekli olan
sinema tarihimiz; 1895 yilinda Lumiere Kardesler’in halka agik ilk gdsteriminden sadece bir
yil sonra, 1896 yilinda, Yildiz Sarayi’'nda Osmanli hanedan1 mensuplarma ve ardindan
Beyoglu’nda halka acik ilk gdsteriminin yapilmasi ile baslar. Osmanli- Sinema iliskisini ortaya
cikaran bu ilk gosterimler Istanbul’da yeni bir “temasa” seklinin gelismesini ortaya cikarir.
Gordiigi alakaya kars ilk gosterimler temaga faaliyetlerinin yerlerine tasinir ve Temasageran
ad1 verilen eglence yerleri ortaya ¢ikar. Orta oyunlarin, gélge oyunlarinin gosterildigi mekanlar
“canli fotograf’larin sergilendigi mekanlara gecis yaparken; Fevziye Kiraathanesi’ndeki
gosterimle popiilerlesen temasa bi¢ciminin meydana getirdigi ilgi bagka mekanlarin da
“sinemaya” agilmasina neden olur. 1903 yilina gelindiginde ise ilk yasal diizenlemeler yapilir.
Bunun nedeni ise, Osmanli Devleti’nin merkezi sadece film gosterilerine ev sahipliginin yant
sira giderek artan yabanci sinematografcilarin film ¢ekme faaliyetleridir. Ilk yerlesik sinema
salonunun hizmete girmesi de tiyatro salonlarinin film gdsterimine gegisiyle olur ve 1908

yilinda Tepebasi’nda agilan Pathe Sinemasi acilir. 1911 yilinda ise, Avrupali sinemacilar
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disinda Osmanli vatandaslari tarafindan “Sultan Resad’in Manastir Ziyareti” filmini ilk Maneki
Kardesler c¢eker. 1914 yilinda da ilk sinema dergisi “Sinema” adiyla ¢ikar. Buradan da
anlasilacag1 iizere 1914 senesine kadar Osmanli’da sanilanin aksine ¢ok Onemli sinema

gelismeleri olurken sinemanin toplumsal yasamda yer aldigim1 da sdylemek miimkiindiir.

(Celikcan, 2014: 35-36)

Nilgiil Abisel “Sinemanin Endiistri mi Ticaret mi?” sorusunu sordugu yazisinda ise;
filmlerin niteligini belirlemede 6nemli etkenlerin bilimsel diisiince ortami, sanatsal, kiiltiirel
birikim oldugunu dile getirir. Yapitlar genellikle belli bir siire icinde meydan gelmis sanat
akimlarinin, deneylerin ve belli bir seviyeye ulasabilmis entelektiiel birikimin neticesinde
olusan tartigmalarin neticesinde gelisir. Bu entelektiiel gelismelerin 1s18inda ortaya ¢ikan
yapitlart anlayacak bir seyirci toplulugunu da bu gelisimin i¢ine hak ettigi yere koymamiz
gereklidir. Nitelikli bir sinema dilinin olusmasi i¢in bahsettigimiz bu alt yapinin olusturulmasi
Bati’da dahi uzun bir zaman alirken bir¢ok savastan ¢ikmis yeni kurulmus bir iilkede nitelikli
sinemadan bahsetmek ne kadar miimkiindiir? Osmanlida tohumlar1 atilan sinemanin sanat
olarak kabul gérmesi ise Cumhuriyet doneminde gerceklesir. Bat1 uygarligina gegisi isteyen ve
bu ¢aba icinde olan aydin goriilebilecek kent insanlarinin talepleri Bati’dan gelen her tiirlii filme
olur. Bu istege paralel olarak Cumhuriyet’in ilk zamanlarinda arastirmalarina baslayan
Amerikali girisimciler ise ¢ok kisa bir zamanda Tiirkiye’deki sinema pazarini ele gegirirler. Bu
gelismeler ise, hentiz yeni kurulan yerli sinemanin ne niteliksel ne de niceliksel olarak yabanci
filmlerle boy Olcilisecek kivama gelememesi sonucunu dogurur. Yerli ve milli bir sinemanin
gelismesindeki gerek entelektiiel alt yapr gerekse maddi olanak kismindaki tiim eksiklere
ragmen Tiirk aydin1 sinema {izerinde diisiiniip tartisir. Kimi yazarlarin “géz musikisi” olarak
degerlendirdigi sinemaya az da olsa karsit goriislerde vardi. Mesela S. Boyer sinemanin sadece
sanatla uzaktan yakindan ilgisi olmayan insanlarin sirf endiistriyi alet ederek yiiksek kazang
elde etmek icin kullanilan sahne hokkabazliklarina benzetir. O. Burian ise sinemaya olumlu bir
gozle bakar ve altinci sanat olarak nitelendirdigi sinemanin resim, miizik, mimari ve siir
beslisinin i¢ine girmeye ¢alistigini, fakat buna karsin sinemamin hak ettigi “haysiyetiyle” sanat

olarak goriilmesinin bir tiirlii gerceklesemediginden sikayet eder. Sinemay1 olumlayan bir bagka
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yazar, egitimci ayn1 zamanda hattat olan Ismail H. Baltacioglu hayaller vasitasiyla gergekte
olmayan terkipler ve yaratilarla olusan bir filmde montajin 6nemine dikkat ¢eker ve montaji,

sinema sanatinin temeli olarak degerlendirir. Ve sinemaya verdigi degeri gostermesi acisindan

“..gerek sinema gerekse radyo bizim i¢in sonsuz yaratma ve birlestirme hiirriyetidir...
sinemamnin biitiin kudreti seste sézde degil, hayaller ve hareketler yaratmasindadir ... iyi bir
film, kalp gibi, durmaz ¢arpar ... Bir sinema ne derece az tiyatro, ne derece az fotograf klisesi
ise o derece ¢ok sinemadir. Bir sinemayi sinema yapan, atolyeden olsun, tabiattan olsun, aldig
ve caldigr hayaller vasitasiyla yaptigi yepyeni, hakikatte olmayan terkiplerinde, yaratilarinda

goriiliir. Biitiin bu sebeplerden dolay1 montaj, filmin, sinema sanatinin temelidir.”

sozleri dikkate degerdir. Bu donemlerde, sanatsal yonii lizerine diisiinen aydinlarin yani
sira resmi organ ve kisilerde sinema ve tiyatroyu “iki giizel sanat subesi” olarak gormeleriyle
beraber ‘“ahlak, sanat ve siyaset” acisindan denetimlerinin yapilmasi gerektigini de dile

getirirler. (Abisel, 2005: 19-33)

Sezai Karakog sinemanin diger sanat dallarini da i¢ine alan bir anlatim 6zelligi oldugunu,
zaman gegtikce sosyal bir kurum olan sinemanin tiyatronun yerini aldigini dile getirir. Ayrica;
sinema-sanat kurumu modern yiizyilin “psikanalitik katarsis”ini saglar; degerlendirmesinde
bulunmasina ragmen Karakog, sosyal kurum giicliniin zayiflamaya baslamasindan itibaren
sinemanin da diger sanat dallarinin kaderini paylasacagini iddia eder. (Karakog, 2019: 123-125)
Duygu Sagiroglu, toplumlarin sosyolojik, tarihsel, ekonomik durumlarindan sanat olaylarinin
dogdugunu soyler. (Sagiroglu, 2014: 33) ihsan Kabil ise sinemanim bir sanat¢inin hayal ve
yorum giiciiniin tekraren yaratimi oldugunu ifade eder ve i¢inde bulundugumuz ve tecriibe
ettigimiz gercek hayati sinemanin gorsel giicii sayesinde daha iist bir seviyede tekraren “temsil”
anlaminda uyusmasinin daha degerli farkli bir ger¢eklik anlatim1 oldugunu dile getirir. (Kabil,
2014: 90) Ayse Sasa sinema tekniginin temelini toplumsal kiiltiire baglar ve; “sinema teknigi
ancak canli kiiltiirel zemine uygun bir dil insasinda kullanildigi zaman sahici bir islev kazanir”

olarak yorumlar. (Sasa, 2010: 33) Sezer Tansug ise; sinemanin dogusunu bir yandan bilgin bir
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yandan da sanat¢1 kisilikler baglattigi i¢in 6nemli bir endiistri ve sanat olay1 olarak meydana

ciktigini soyler. (Tansug, 1988: 97)

Son donemde ortaya ¢ikmasina ragmen “Yedinci Sanat” olarak nitelendirilen sinema,
goriildiigli tizere diger sanat dallarina kiyasla daha etkin bir bi¢imde gelisimini ve etkisini
siirdiirmektedir. Diger sanat dallarina nazaran ¢agina daha hizli bir sekilde ulasabilen sinema
yapimlari, bir milletin sahip oldugu medeniyeti hem kendi milletine hem de farkli milletlere
tanitmas1 ve en etkili bir sekilde yansitmasi acisindan olduk¢a Onemlidir. Ornegin; Bir
Hollywood olmasa idi Amerikan riiyasindan ne kadar bahsedebilirdik? (Acar, 2010: 46-47)
Buradan hareketle, insan {izerinde bu kadar etkili bir dili olan sinema sanatinin; edebiyat,
mimari, miizik diginda; diger sanat dallarina kendi gelenek ¢izgisi icinde mesafeli duran;
heykel-resim yerine minyatiirii ve tezhibi, tiyatronun yerine golge oyununu, dans yerine
folkloru koyan, kisacas1 gecmisinde bu sanatlara karsi kendine ait bir dil gelistirebilen Tiirk
milleti, kendi sinemasina kendi medeniyet algisini nasil yansitip islemistir? sorusuna; “1950-
2000” yillar1 arasinda konusunu tarihten almis farkli tiirden secilen bes filmi; din, dil, kiyafet
ve kiiltiir enstriimanlar1 {izerinden degerlendirerek, cevap bulmaya ¢alisacaktir. Inceleme igin
secilen filmin ilki; yonetmenligini Sami Ayanoglu’nun yaptigi; tarih, savas, dram tiiriinde
cekilmis olan, “Yavuz Sultan Selim Agliyor” (1952); ikinci film; ydnetmenligini Orhan
Aksoy’un yaptigi tarihi, savas, dram tiiriinde, “Vurun Kahpeye”(1964); {iclincii film; Natuk
Baytan’in yonettigi, tarihi, savas filmi “Kara Murat Fatih'in Fedaisi” (1972); dordiincii film;
yonetmenligini Kartal Tibet’in tarih, komedi tiiriinde ¢ektigi “Tosun Pasa™ (1977) ve son olarak
yonetmenligini Mustafa Altioklar’m yaptig: tarihi, dram tiiriinde “Istanbul Kanatlarimimn

Altinda” (1996)’dir.
Arastirmanin Y 0ntemi

Calisma esas itibari ile nitel bir arastirmadir. Arastirmada “betimsel analiz” teknikleri
kullanilmistir. “1950-2000” yillar1 arasinda cekilen bes sinema filmi iizerinde konu igerigine

uygun analiz yapilmistir. Aragtirmanin teorik kisminda Tiirk sinemasi ile ilgili literatiirden

724



faydalanilmistir. Aragtirmanin, konusu tarih konulu Tiirk filmlerinin medeniyet algisini ortaya

koyarken tarih konusunu isleyen film analizlerinden yararlanilmistir.

Medeniyet Baglaminda Sinema

Filme goriintiiniin ve sesin eklenmesiyle birlikte, edebiyatta oldugu gibi sinemada da
muhatabini, belki de daha dnceden hi¢ tahayyiil edemedigi zamanlara, mekanlara gétiiriip,
iligkiler i¢ine dahil etmektedir. Buradan hareketle sinemotografik kodlarla isleyen bir sinema
dilinin olup olmadig tizerine gesitli goriisler ileri siiriiliir. Ersel; Metz’in, “sinemanin bir dil
oldugundan degil, bize giizel dykiiler anlattig1 i¢in bir dil oldugunu” savundugunu aktarir. Fakat
1960’larda sinemada metin kavrami iizerine baslayan tartismalardan sonra 1970’lerde filmin
bir dil oldugu, semiyotik bir yaklasimla kisimlara ayrilip, detayli bir seklide tahlili yapilarak
tasvir edilecegi fikri 6ne ¢ikmaya baslar. 20. Yiizyilin basina gelindiginde ise, gorsel-isitsel
ozellikle de sinema giindelik yasamda dolayisiyla kiiltiir tizerinde etkisi azimsanamayacak
kadar giiclii hale gelir. Soyle ki; 1920’lerde Avrupa ve Kuzey Amerika’da sinema genis
kitlelere ulasir ve biiylik sehir yasantisina dair algi iizerinde belirleyici etkiler birakir.

(Kayaoglu, 2016)

Kaplan’a gore ise; “sinema bir dil ve anlatim vasitasidir. Dolayisiyla bir medeniyet
sorunudur.” Ayn1 medeniyet havzasindan beslenen toplumlar kendi cografi 6zelliklerini katarak
her sanat dallarinda oldugu gibi sinemada da kendilerine ait bir dil olusturabilirler. Buna karsin
devsirme kiiltiirii olan toplumlar yaratici atilimlar ve hamleler yapamaz ve 6zne (konusan)’dan
ziya de nesne (konusulani konusandan) ileri bir konuma gecemez. Tiirkiye’ye sinema Avrupa
tilkeleri ve ABD’ile ayn1 zamanlarda gelmesine ragmen 6zgiin bir sinema dili geligtirememistir.
Bir medeniyet sorununun yasandig: Tiirkiye’de “istisnalar disinda” sinemacilar bunun farkinda
degillerdir ve dolayisiyla kendi sinemamiza ait bir dil olusturamamuglardir. (Kaplan, 2014: 104)
“Medeniyetimizin kadim hiiviyetinden, yani ruhundan uzaklagtik” saptamasinda bulunan
Ayvazoglu, tarihimizde ¢ok onemli kirilmalar yasandigini ve iginde yetistigimiz kiiltiirle
bagimizin problemli oldugunu dile getirmektedir. Ayni zamanda “bizim” dedigimiz

kiltiiriimiize uzak diismekle beraber 6grenmek icin bile kullandigimiz araglar, kavramlar,
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terminoloji hep yabanci oldugu icin bizde yabancilar gibi 6grenmek zorunda kalmakta

oldugumuzu belirtir. (Ayvazoglu, 2013: 214-215)

“Medeniyet” kelime anlami olarak; sehir hayatini benimsemek, sehirlesmek demektir.
Bat1 dillerindeki “civilisation”a karsilik olarak, Arapca “sehir” demek olan “medine”
kelimesinden tiiretilen “medeniyet” dilimizde 19. ylizyildan itibaren kullanilmaktadir.
Arapga’da “medeniyet” karsilig1 kullanilan “et-temeddiin”, “m, d, n” kokiinden gelir. “M-d-n”
sehre gelmek, bir yere yerlesmek; Medine de sehir anlamindadir. Insanligin maddi ve manevi
bakimdan refahini anlatmak i¢in Osmanli yazarlar1 “medeniyetin” yerine “umran”, imar” ve
“mamur” kelimelerini kullanirlar. Tiirk¢e’ye, Fransizca “culture” kelimesinden gegmis “kiiltiir”
tabiri ise; topragi siirlip islemek, zirai mahsul elde etmek ve onlar1 gelistirmek anlamina gelen
Latince “cultura” kelimesinden gelmektedir. Ziya Gokalp ise, kiiltiir kelimesi yerine
Arapga’daki “hars” kelimesini kullanir. “Kiiltiir’#i karakter bakimindan 6zel, “medeniyet”i ise
genel olarak degerlendiren Goklap; medeniyetin kiiltiirden dogdugunu dile getirir. Ayrica
Gokalp; “Bir kiiltiir var ise orada bir milletin mevcudiyetinden s6z edilecegi gibi; bir topluluk
olmas1 durumunda orada da bir kiiltiiriin varligindan soz edilebilmektedir’ tespitinde bulunarak
iki kavram arasinda paralel bir iliski ortaya koyar. (Kazici, 2018: 17-22) Medeniyetlerin
olugmasinda teknik birikimlerin 6nemli oldugunu fakat, teknigin ilimlerin maksadi olmayip
tatbikati olabilecegini, ciinkii ilmin gayesinin sadece hakikati tanimak oldugunu dile getiren
Nurettin Topgu; yeni kiiltiirlerin ortaya ¢ikaracagi ruhun, ruhu kéinatin hakimi yapacak bir
medeniyet olusturabilecegini dile getirir. (Topgu, 2016: 13-30) Cemil Merig ise “kiiltiiri”
Bati’nin,” Irfan™1 ise bizim olarak goriir. Kalm, Cemil’in kiiltiir kavramini “kat1 ve fakir”
buldugunu, medeniyet karsisina koydugu irfan kavraminmin kiiltiiri, medeniyeti, diinya
gorlisiinii iceren zengin bir kavram oldugunu ve “insan ile varlik arasindaki maddi ve manevi

yonlerini ihtiva edecek genislikte oldugunu” aktarir. Ayrica;

“Irfan, kiiltiir ve medeniyeti de icerecek sekilde bir varlik tasavwuru ve ben-idraki
ameliyesini ifade eder. Irfan ve marifet, insanin ruhunda gerceklesmis bilgi ve idrak demektir.
Buradan beslenen varlik tasavvuru ve medeniyet anlayisi, bizi yiiksek ve estetik bir idrak

diizeyine tasir ve swradan aklin dikotominelerini asmamizi saglar. Akil ve iman, akletme ve
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hissetme, mantik ve duygu, delil ve yakine ulasmak birbirini biitiinleyen unsurlar haline gelir.
Inang, felsefe, sanat, iyi, dogru ve giizel kavramlar: bir biiyiik medeniyet sentezinin riikiinleri

haline gelir.” (Kalin, 2018: 89)

Toplum ve tarih, medeniyet ve kiiltiir kavramina eklemlenmistir. Miisliiman kiiltiiriine ve
medeniyetine inanci geregi bagli olmak zoruna olmakla beraber yasatmakta zorundadir. Tabi
bu nostalji havasinda degil, cagina kendi kiiltiir ve medeniyetinden dogan ve uygarligin niinii
acacak bir ilerleme seklinde olmalidir. Kiiltlir ve medeniyetimizi tahrip edenlerle miicadele
etmeyi cephede yapilan savag gibi belki de 6ncelikli bir borg savasi, miicadelesi olarak gormek
gerekir. Bu ylizden, bilginler, askerler, mimarlar, devlet adamlari, Miisliman sairler,
musikiginaslar yetistirmek inanca aykir1 disiiniilmemeli; gerekirse ¢agimizin ge¢misini,
bugliniinii sorguya ¢ekip kendi medeniyetimizin teknigini, sanatini, estetik ifadesini, diislince
dinamigini ve bilim agin1 tekrar ortaya ¢ikarmak gerekmektedir. (Karakog, 2013: 29-33) “Milli
kiiltiir bir milletin tarihi birikiminden aldig1 duyus, diisiince ve yasama bigimi ile olusturdugu
deger hiikiimleridir. Miicerret olarak bu deger hiikiimleri ilim, sanat ve dindir.” (Altan, 2010:
77) Diger sanatlarda oldugu gibi sinemada bir tiir hakikati arama aracidir. Kendi irfan
gelenegimizi bilmedigimizden ve sinemay1 da bu irfan goziiyle yorumlayamadigimizdan bir
sinema dili olusturamamaktayiz. Bunun bas sebeplerinden biri; I¢erigin ve bicimin ayrilmaz bir
biitiin oldugunu unutmaktir. (Giilsen, 2017) Tuncel ise, Sezer Tansug’un; her medeniyet ve
cografyanin kendi 6zelliklerinden, geleneginden ve kiiltiirel kodlarindan beslenen bir sanati
oldugunu savundugunu ve sanat alanindaki Bat1 tarzi oryantalist bir bakig acisina karsi ¢iktigini
ifade eder. Her ne kadar sanatimiza bilim ve teknik alaninda Bati’dan ¢ok sey katilsa da;
sanatsal yaratiglara kendi medeniyet ve cografyasinin yargilama Ozelliklerini aktarmak
zorundadir. Sanat eserleriyle benlik arasinda canli bir iligki bulundugunu savunan Tansug; bu
canliligin devamini, sanat eserinin muhatabinin kisiligini olusturan degerlerle, sanat¢inin
yetistigi toplumla arasindaki bagin kuvvetli olmasinda goriir. Dolayisiyla “eser varlik buldugu
mekanin, zamanin ve toplumun sekillenmesine etki eder.” Ornegin, Osmanli’ya Bati’dan
apartilarak gelen nice Bati sanatlarmin Osmanli toplumunda Istanbul dahil ¢ok yogun bir ilgi

gormemigtir. Ciinkii, Osmanli toplumunun hayat tasavvuru ile modernitenin sundugu hayat
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tasavvuru birbirine uymamustir. (Tuncel, 2018: 869) Kendi tarihinin art1 ve eksi taraflarini bir
biitiin olarak goremeyerek, kendi tarihine yabanci hatta diisman dahi olabilen bir
diisiincelerden, iilke insanin zihin diinyasina yaklasan, onu memnun edecek bir bakis agistyla
1yi Urilinler ortaya ¢ikar miimkiin gézilkmemektedir. (Bas, 2010: 87) Taklit {izerine kurulmus
bir milli sinemanin dahi yeni bir sinema dili olusturmaktan ziyade sadece sOylem olusturur.
“Bati’da ne var bakuiyor, kilise var. Ben bunun yerine ne koymaliyim? Cami koymaliyim.
Kilisede adam dua ediyor, benim kahramanim nerede edecek? Benim kahramanim da camide
edecek. Boyle bir sey var mi sosyal hayatta? Ozellikle bizim kiiltiiriimiizde cami dua edilen yer
degil, cemaatle namaz kilinan yer.” Motomot bakilan bir bakis acisi igin seklini de siirini de
kaybettirir. (Giines, 2010: 65) Her toplum ge¢misini unutmadan, kiiltiirel bagimi devam
ettirerek bir tarih bilincine sahip olmasi gerekmektedir. Hatirlatmak ve anlatmak i¢in tarihin en
Oonemli vasitalarinda biri etkili bir iletisim araci olan sinemadir. Sinema ilk ¢iktig1 andan itibaren
tarih ile yakin iliski kurmustur. Toplumlarin goérsel hafizalarini olusturan sinema bir toplumun
kollektif belleginin olugmasinda etkilidir. Tarihi bir donemi isleyen sinema yapimu, ele aldig:
donemin vakalarini topluma aktararak toplumda kabul gérmesini saglayacak kadar etkilidir.

(Ulusoy, 2018: 5-6)
“1950-2000” Yillar1 Arasinda Sinema
1950 Yillart Sinema;

“1922-1939” sinema donemini tek basina Muhsin Ertugrul kapsar. (Ugakan, 2010: 29)
Sinemadaki bu uzun soluklu tek yonetmen iktidari birgok gelismenin 6niiniin kapamasina neden
olur. (Tung, 2010: 167) Tirk sinemasi 1952 yilina kadar tiyatro kokenli yOnetmen ve
oyuncularla emekleme devrini gecirir. (Miyasoglu, 2010: 156) 1948 yilinda Riisum Indirimi
Kanunu ve 1950°de Demokrat Parti’nin se¢im yoluyla yonetime ge¢mesi Tiirk sinemasinin
yiiziinii degistiren iki olay olmustur. Bunlardan ilki; Riisum Indirim Kanunu ile yerli filmlerden
alinan harc1 % 20’ye diistiriilerek kar yiikseltilip maliyet azaltilarak, yabanci filmlerin yerli
filmlere kars1 olan rekabet esitsizligi; ikincisi Demokrat Partinin kisa zamanda koylere kadar

varan yol, su ve elektrik ulagtirmasi sinema salonlarinin da sayisini arttirmis, bu gelismeye
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paralel olarak film ihtiyaci artmis ve sinemamiz hizla tiim yurda yayilmaya bagslamistir.
(Ugakan, 2010: 29) Bir yandan olumlu gibi gdziiken bu siire¢ birgok olumsuzlugu beraberinde
getirir. Sinemacilarin kaliteli sinema yapmasindan ziyade belirli engellemeler yiiziinden
(yabaci film yoklugu ve /veya yabanci film bollugu vb.) seyirciye sadece film yapmak amaciyla
ortaya ¢ikan yapimlar; kaliteli yapimlarin yerine iyinin, kotiiniin, bilinglinin bilingsizin, firsat
diiskiinlerinin, ger¢ek yapimlarin karistigi bir donem olarak ortaya ¢ikar. On yil gibi kisa bir
zaman dilimini kaplasa da basaril1 ve tutarli yapimlarin az olmasina ragmen tizerinde durulmasi
gereken bir donemdir. Sinemanin bir deney tahtasi olarak degerlendirildigi bu donemde bigim
ve 0zlin de Otesinde yerlesmis Muhsin Ertugrul tarzinin disina ¢ikan ister 6grencisi olsun
olmasin sinemaseverlere c¢ok rastlamamaktayiz. Sadece sayilari ¢ok olmayan sinema
yapimcilarinin farkli tarzlar denedikleri goriilmektedir. 1950’lerin basinda sinemaya girenler
ister tiyatrocu olsun yada olmasin belli bir sanat daliyla ilgi olanlarda dahil i¢lerinde belli bir
potansiyel tasimaktaydi. Sinemadaki sorun “kiiltiir” sorunundan ziyade “yaklasim” sorunuydu.
Yoksa tiyatrocularin kiiltlirsiiz oldugunu kim inkar edebilirdi. Fakat tiyatrocularin ¢cogu sahne
deneyimlerinin olmasindan dolay1 sinemaya hazirlikli olduklarini sayarken, kendini bu konuda
yetersiz gorenler ise meslekte yetismek tizere geliyorlardi. Tarihsel film furyasinin devam ettigi
1950’lerde Tiirk sinemas: bilingli kisilerin girmesiyle, hareketlilik kazanarak bir eyleme
dontisiiyor fakat hala zamanimizda bile siiregelen maddi sebepler, sinema eksikligi, yabanci
film rekabeti, ham film karaborsasi vb. gibi yiiziinden parlak bir doneme gecis

yapamamaktaydi.

“Buradan hareketle 1940-1948 ile 1949 arasinda kesin bir ayirim yoktur. Ger¢i 1949 °da
Liitfii Akad ile Orhan Murat Ariburnu, 1952 °de Metin Erksan, Atif Yilmaz Batibeki ve Memduh
Un, 1954°te Osman Seden sinemaya giriyorlar fakat, kammizca, her ne kadar 1949-1959
donemi bir “sinema yapma’nin baglangici sayilyyorsa-ve her ne kadar bu yillarda Tiirk

sinemasinin gergek tirtinleri ortaya ¢ikiyorsa da, sinemaya gergek giris bir oz, bicim ve anlatig

bicimlenmesiyle 1960 larda oluyor.” (Scognamillo, 1987: 102-112)

1.Yavuz Sultan Selim Agliyor (1952)
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1.1. “Yavuz Sultan Selim Agliyor” Filminin Yapim Bilgileri
Yapimci: Cemil Filmer, Sabahat Filmer

Yonetmen : Sami Ayanoglu

Senarist : Sami Ayanoglu

Tir : Dram, Savas, Tarihi

Yapim Yili 1 1952

Sire 111 dk.

Oyuncular: Heyecan Basaran, Lale Oraloglu, Saziye Moral, Nese Yulag, Berrin Aydan,
Sami Ayanoglu, Suavi Tedii, Resit Giirzap, Cahit Irgat, Sadri Alisik

1.2. “Yavuz Sultan Selim Agliyor” Filminin Konusu

Film, Yavuz Sultan Selim’in tahta gectikten sonra Dogu'ya sefer diizenlemesini konu
edinir. Vezir-i Azam Ali Pasa, Padisah II. Beyazit'in yerine Sehzade Ahmet'in gegmesini ister.
Trabzon sancagini idare eden Sehzade Selim devleti vezirlerin idare ettigini diisiinmektedir.
Diger taraftan Trabzon’da bulunan vezirin adami Sahin Bey ve Leonidas Sehzadenin
haberlerini Istanbul’a yollamaktadir. Bu durumu haber alan Selim Lenidas ve Sahin Bey’i hapse
attirir. Babasinin bagislanmasi i¢in Selim’in huzuruna ¢ikan Leonidas’in kiz1 Aspasiya’ya asik
olan Selim babasini da affederek serbest birakir. Bu duruma itiraz eden Sehzade Selim,
Istanbul'a dogru yola ¢ikar. Sarayin ve yenigerilerin destegini yanina alan Sehzade Selim taht1
ele gegirir. Tahtta gozii olan diger sehzadeleri ldiirtiir. Ulkenin dogusunda bulunan ve sorun
cikaran Sah Ismail'e yonelir. Selim, bilgi almalari i¢in onden adamlarim géndererek, Iran
lizerine yapacag1 seferin hazirliklarina baslar. Caldiranda Sah Ismail’i bozguna ugrata Yavuz
Sultan Selim daha sonra Mercidabik ve Ridaniye Savaslariyla Memluk Sultanligina son vererek

Misir’a ve Arabistan’a egemen olur. Film Yavuz Sultan Selim’in sirtinda ¢ikan bir ¢ibanin
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vermis oldugu agir hastaliktan dolayr Hasan Can’in yataginin basinda Yasin suresini

okumasiyla son bulur. (Ulusoy, 2018: 86-87)
1.3. “Yavuz Sultan Selim Agliyor” Filminin igerik Degerlendirmesi

Tanyer, film ile ilgili degerlendirmesinde isminin dahi cahil seyirciyi filme ¢cekme amaglh
olarak konuldugu dile getirir. Her Tiirk filminde gereksiz bir sekilde oldugu gibi bu filmde de
¢iplak kadin viicutlar1 ve gobek atmalar1 Tiirk halkinin zevkini bu yonde oldugunu sananlari
elestirir. “Hele her filmde hiikiimdarlarin huzurunda mutlaka sark danslart sahneleri
gosterilmesi artik gina verdi. Hem ne basit, ne iptidai sahneler. Talebelere bu sahnelerle mi
tarihi bilgi verecegiz.(...)” Filmde Bir Rum kiz1 olan Aspasiya ile Yavuz’un aski islenmektedir.
Fantazyadan ibaret olan ve tarihsel gercekliklerle higbir sekilde bagdagsmayan bu sahneler
izleyiciyi filme ¢ekmek i¢in yapilmis bir sinema hamlesidir. Ayrica avantiir hareketlerinin
yaninda, Sultan Selim’in Aspasiya karsisindaki ne kiiltiiriimiiz ne de inancimiz acisindan
ortiismeyen s0z ve davranislar medeniyetimizden ne kadar uzak oldugumuzu gostermektedir.
Ayrica savas filmi diye ¢ekilen bir filmin ask filminden bir farki yoktur. Sanki rejisor; oyundaki
dekorlar, oyunculardaki kostiimler, teferruata ait seylerle filmin ihtisamini artirarak filmin
seyircide iyi bir izlenim birakmasini istemesi gibi gériinmesine ragmen abartili sakallar, papaz
kiyafetine benzetilmis kostiimler, kadinlarin gelenegimizdeki saray adabina uymayan
acikliktaki kiyafetleri filmin kostiim acisindan istenileni veremedigini gostermektedir. Filmde
dikkat ¢eken farkli bir detay ise; Sultan’in gerek vezirleri gerekse elcileriyle saray adabinla
uzaktan yakindan ilgisi olmayan bir sekilde goriismelerini ger¢eklestirilmesidir. Son derece
laubalilik siirma dayanan bir iletisim sekliyle Sultan yakinindaki goérevlilerle muhatap olur.
Filmin kullanilan dil ise; kimi zaman seyircinin anlayamayacagi Naima tarzi denilen bir iislup

hakim olurken bazen de devrinin dilini yansitmayan basit bir dil kullan1ldig1 goriilmektedir.

Filmdeki roller az ¢ok isim yapmis oyunculara verilerek; milli sinemanin sembolleri
haline gelen kogek, sarki ve Kur’an’1 sadece Tiirk Milletinin dikkatini ¢ekip gisesinin ¢ok
yapilmast hedeflenmektedir. Eser her ne kadar mili olan bir iislupla ele alinmak istense de

meydanlarda halka hitap edilen nutuk havasindan kurtulamamustir. Film bir yandan diinyaya
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meydan okuyan bir Selim karakteri ¢izerken diger yandan abart1 boyutuna varan bir Sultan
resmi ortaya koyarak Yavuz Sultan Selim’in gercek cehresi verilememektedir. Isin kotii tarafi
her yapim kendi padisah karakterini ortaya cikarirsa “hem tarihi sahsiyetlerimiz gergek
benliklerini kaybeder, deformasyona ugrar;, hem de bu sinema icadi tarihi sahsiyetler

seyircinin yalan yanlis bilgiler edinmesine sebep olur”. (Tanyer, 2009: 256-259)
“1960-1980” Arasi Sinema

Tiirkiye 1960’11 yillar1 bir askeri darbeyle karsilar. Hentiz 10 sene 6nce ¢ok partili hayata
geemesinin ardindan degisen anayasayla iilkedeki siyasal ve sosyal hayati farkli sekillerde
etkiler. Onceki anayasaya nazaran bireylerin hak ve 6zgiirliiklerine daha fazla énem veren 1961
anayasasi Tiirk filmlerinin bazilarini da insan ve {ilke sorunlar1 tizerinde durmaya iter. 1965’ten
itibaren Devrimci Sinema, Ulusal Sineama ve Milli sinema olarak siralayabilecegimiz akimlar
toplumu dogru okumak adina ortaya ¢ikar. Ulusal sinemanin en énemli temsilcisi Halit Refig
olurken; geriye doniik hayat tarzlarimin tekrar canlandirmasi olarak ortaya c¢ikan Milli
Sinemanin temsilcisi olarak da Yiicel Cakmakli ve Mesut Ugakan’1 gosterebiliriz. (Karakaya,
2008: 62) Ayrica toplumun tiniversite gengliginde baslayan sag-sol ¢atismasi boy gosterirken,
diger yandan terdr ve Kibris Harekati bu doneme damga vuran 6énemli olaylardir. Bu dénemin
sinema yapimlarinin bu olaylarin golgesinde ele almak gerekmektedir. Ciineyt Arkin’in
temsiliyle Battal Gazi ve Kara Murat gibi karakterle sinema salonlarin1 dolduran geng
erkeklerin miti haline gelir. Kibris Harekati ise; bu yillarin filmlerini etkileyen en 6nemli olay
olur. 1974 yilinda yasanan Tirk-Rum catismasi istemli ya da istemsiz olarak Dogu-Bati
karsithigini giin yiiziine ¢ikarir. Bilimsel bir temelden ¢ok duygusal bir tarih yorumuna dayanan
bu filmler, Kara Murat filmlerindeki Tiirk-Bizans ¢catismasina ilham olmaktadir. (Akbas, 2018:
178)

2. Vurun Kahpeye (1964)

2.1. “Vurun Kahpeye” (1964) Filminin Yapim Bilgileri
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Yonetmen: Orhan Aksoy
Senaryo Yazari: Orhan Aksoy
Senarist: Orhan Aksoy

Tir: Tarihi, Dram

Eser: Halide Edip Adivar
Yapim: Hirrem Erman
Yapim Yili: 1964

Siire: 112 dk.

Oyuncular: Hiilya Kogyigit, Ahmet Mekin, Ali Sen, Reha Yurdakul, Vahi Oz, Talat
Gozbak

2.2. “Vurun Kahpeye” (1964) Filminin Konusu

Tiirk sinemasinda 1949, 1964 ve 1973 yillarinda olmak {izere ii¢ kez beyaz perdeye
aktarilan film; Istanbul’dan Anadolu’ya 6gretmenlik yapmaya giden bir kadinm Milli
Miicadele'ye verdigi destek konu edilir. Filmin bas karakteri olan Aliye, 6gretmenlik vazifesini
yapmak i¢in Anadolu’nun bir kasabasmna gider. Aliye kasabada Kuva-yi Milliye’ye goniil
vermis Omer Efendi ve karis1 Giilsiim Ana’nin yanma yerlesir. Kuva-yi Milliye’ye destek
veren Omer Bey’den ve Aliye’den rahatsiz olan Haci Fettah, Omer Efendi hakkinda dedikodu
yayarak kasabaliy1 Aliye’ye ve Kuva-yi Milliye'ye kars1 kigkirtir. Kantarcilarin Hiiseyin Efendi
ise Aliye’ye sahip olmak istemektedir ve bu yiizden Haci Fettah ile birlikte diigmanin yaninda
yer alir. Isgal altinda kalan kasabada birgok insan hayatini kaybederken Aliye, diisman isgaline
kars1 Kuva-yi Milliye ile birlikte hareket eder.
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2.3. “Vurun Kahpeye” (1964) Filminin igerik Degerlendirmesi

Vurun kahpeye filminde iki dindar karakter karsimiza ¢ikar. Omer giivenilir, kasabanin
saygt duydugu siki bir Kuva-yi Milliye taraftaridir. Haci Fettah ise, fitneci, fesat¢i, mal ve para
diiskiinii bir karakterdir. Ayrica Kantarcilarin Hiiseyin’le bir olup Aliye 6gretmen hakkinda
dedikodular yaymaktadir. Ayn1 zamanda fesatg1 bir karakter olarak c¢izilen Haci Fettah
isbirlik¢isi Kantarcilarin Hiiseyin’le ¢ikarlarina ters diistiigli icin Kuva-yi Milliye’yi
desteklememekle beraber; “Kuvay-1 Milliyecilerin kani kafir kani gibi helaldir!” séziini dile
getiren Haci Fettah seyircinin goziinde ¢ikarlari i¢in vatanina ihanet edebilecek bir dindar
portresi ¢izerek seyircide olumsuz duygular uyandirir. Hact Fettah gii¢ karsisinda egilen, ¢ikari
dogrultusunda hareket eden bir karakter olarak seyircinin karsisinda kiigtltiilmektedir.
Kasabay1 isgal eden diigman komutana yaltaklik eden Haci Fettah Tiirk askerlerinin kasabaya

girmesiyle “Sanli Ordumuz” s6ylemiyle miinafik¢a bir karakter ortaya ¢ikarilir. (Karatag, 2014:

39)

Filmde gelenekle modernlik arasindaki catismay1 kiyafet ilizerinden de gérmekteyiz.
Filmde kasabali kadinlarin geleneksel kiyafetlerine karsilik Aliye &gretmen basinin bir
boliimiinii acikta birakacak sekilde orttiigii bagortiistine uygun giyim sekliyle yer alir. Bu giyim
tarz1 Hac1 Fettah’in kendisini “kahpelik” yapmakla suglamasina dahi sebep olacaktir. Ayrica
Aliye, giizel, egitimli, gorgiilii, miicadeleci, idealist bir karakter olmasinin yaninda olumsuz bir
s0z ya da davranisina rastlanilmaz. Haci Fettah ise; “agzi dissiz, bulanik ve kanl gozleri kiigiik,
sart ve sinsi yiizii kir sakallarla kapli, din adami kiyafetli, zayif ve ¢irkin bir ihtiyardwr.” Filmde
iyl kahramanlar fiziki olarak da iyi ve giizel, kotiiler ise; dig goriiniisiin de ¢irkin olarak
resmedilmistir. Burada sunu belirtmek gerekir ki; bazi elestirmenler ve yazarlar tarafindan
sonraki zamanlarda 6zellikle kdy romanlarinda karsimiza koyulan olumsuz din adami karakteri

ile “aydin-din adami/6gretmen-imam” karsitligin1 baslatan karakter olarak gosterilir. (Kul,

2013: 64-65)

Kiiltiir baglaminda gelenegin temsilcisi olarak gosterilen Haci Fettah, dini kendi

menfaatlerine alet eden, degisime kars1 koyan, statiikocu, olumsuz, kotii bir tip olarak toplumun
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alg1 diinyasina sunulur. (Karatas, 2014: 40) “Vurun Kahpeye, filminde dini degerler imam

karakteri iizerinden elestirilmis ve bu karakter degisimin ve modernlesmenin oniinde duran bir

)

tip olarak tasvir edilirken, filmin en olumsuz karakteri Haci Fettah olarak éne ¢ikmaktadir.’

(Karakaya, 2008: 92 )
3. Kara Murat Fatih'in Fedaisi (1972)
3.1. “Kara Murat Fatih'in Fedaisi” Filminin Yapim Bilgileri
Yapimci: Tiirker Inanoglu
Yo6netmen : Natuk Baytan
Senarist : Fuat Ozliier, Erdogan Tiinas
Tir : Macera, Aksiyon, Tarihi
Eser : Rahmi Turan
Yapim Y1l - 1972
Siire : 87 dk.

Oyuncular: Hale Soygazi, Ciineyt Arkin, Erol Tas, Turgut Ozatay, Mualla Omay, Bora
Ayanoglu

3.2. “Kara Murat Fatih'in Fedaisi” Filminin Konusu

Filmin konusu, Kara Murat’in Eflak voyvodas1 Vlad’a kars1 verdigi miicadeledir. Fatih
Sultan Mehmet zamaninda Eflak voyvodaligini ele geciren Vlad, Osmanli’ya taahhiit ettigi
vergileri 6demez. Fatih, vergiyi tahsil etmek ve Vlad’a gbzdagi vermek lizere bir heyet
gonderir. Fakat Vlad, heyettekileri esir alarak hepsini oldiiriir. Sadece heyete gizlice karigan

kiigiik yastaki Kara Murat, Vlad’in mesajini Fatih’e iletmek iizere serbest birakilir. Fatih, mesaji
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alinca Eflak’a sefer diizenleyerek yeni bir voyvoda tayin eder. Kara Murat ise Vlad tarafindan
oldiiriilen agabeyinin intikamini almay1 planlamaktadir. Aradan gegcen zamanda Vlad yeniden
Eflak voyvodasi olur. intikam igin giin sayan Kara Murat, Fatih’in emriyle gizli bir gérev igin

Eflak’a dogru yola ¢ikar.
3.3. “Kara Murat Fatih'in Fedaisi” Filminin Icerik Degerlendirilmesi

Osmanli tarihi doneminden esinlenerek yapilan Kara Murat’in biiyiik bir bolimiin de
akincilar i¢in sdylenen, yazilan menkibeler yer almistir. Tarihsel bilincin s6z edilemeyecegi
boyle yapimlarda, Hollywood sinemasinin popiilist dili hakimdir. Tiirkliikk ve Miisliimanlik
vurgusunun yapildigi film, bilingli ya da bilingsiz olarak vermeye calistigi temel ideolojide
(Akbas, 2018: 193-199) gerek gorsel gerekse sdylem bakimindan birgok yanlis icermektedir.
Filmin acilis sahnesi Hz. Peygamberin Istanbul’un fethini miijdeledigi Hadis-i Serif’in
seslendirilmesi ile baslar. Istanbul’'un fethedildiine isaret eden gorsellerin iizerine
“Resilullah’in kehaneti ¢ikmus, essiz bir zafer kazamlmis” yorumu yapilir. Filmdeki Islam dini
acisindan sakincali olan bu sdylem Hz. Peygamberi “kahin!” yerine koymaktadir. Aksine
Kur’an’1 Kerim’de Allah bu konu hakkinda kesin bir uyarida bulunmus; “Bir kdhinin sézii de
degil! Ne de az diisiiniiyorsunuz! Alemlerin Rab bi tarafindan indirilmistir.” (Bilmen, 1985:
3819) Ayrica filmde Hristiyan bir askerin kendi arkadasina “Hayrola” gibi bizim kiiltiirimiize
ait olan bir kelimeyi kullanarak arkadasina seslenmesi, dil ve igerik acisindan filmin birgok

yerinde de rastlayacagimiz bu s6ylemlerin ne kadar gelisigiizel yapildiginin géstergesidir.

Ulkenin gidisatindan kaynakli, toplumun kahramana duydugu istek neticesinde ortaya

¢ikan bu yapimlar kiiltiirel baglamda zayiftirlar.

“Yesilcam sinemaswinin en fazla iiretim yapilan on yilltk donemine damgasinin vuran bu
filmlerin karsilastiklar ilgi, s6z konusu temsillerin kamusal riiyalar olarak islev gordiikleri
tespitini yapmayr miimkiin kilmaktadwr. Toplumsal insa siirecinin ii¢ temel belirleyeni olarak
militarizm, milliyet¢ilik ve erkeklik soz konusu riiyalara da egemen olmaktadir. Bati’yi model

alan ama onu asmak, onunla rekabet etmek isteyen Tiirk modernlesme siirecinde, Tiirk milli
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kimligi, bir yandan Bati’y1 ulasilmasi gereken ve kiskanglikla izlenen bir model olarak gériirken
bir yandan da onu bir tiirlii asamayacagini bilmenin ya da asamadigint gérmenin getirdigi bir
rahatsizlik duygusuyla siirekli Bati’y1 reddetmistir. Bu durumun sonucunda ortaya ¢ikan ikili
tutum igerisinde toplumsal psikoloji Makogoglu’ndan Kara Murat’a Jung ve Henderson’in
vurguladig kriz dénemlerinde ihtiya¢ duyulan kahraman sembollerinin sinema perdesinde

bedenlenmesi olarak ortaya ¢ikar.” (Akpinar, 2014: 48)

4. Tosun Paga (1976)

4.1. “Tosun Pasa” Filminin Yapim Bilgileri

Yapimci: Nahit Ataman

YoOnetmen : Kartal Tibet

Senarist : Yavuz Turgul

Tir : Komedi

Yapim Y1l 1976

Siire : 86 dk
Oyuncular : Kemal Sunal, Miijjde Ar, Adile Nasit, Sener Sen, Aysen Gruda, Ergin
Orbey

4.2. “Tosun Pasa” Filminin Konusu

Ilki 1939°da Muhsin Ertugrul tarafindan cekilen yapim ikinci kez 1976’da Kartal Tibet
tarafindan filme alinir. Film, birbirine diisman Telliogullar1 ve Seferogullar1 adli ailelerin
arasindaki miicadeleyi komedi tarzinda ele alir. Yesil Vadi’ye sahip olabilmek i¢in miicadele

eden iki aile Daver Bey’in kiz1 Leyla’nin ortaya ¢ikmasiyla miicadeleye yeni bir boyut kazanir.
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Iki aile de Leyla’y1r gelin olarak almak ister. Herkes Tosun Pasa’dan korkmaktadir.
Telliogullari, bu durumdan istifade etmeye calisarak Saban’i Tosun Pasa kiligina sokar. Bir

stire sonra gercek Tosun Pasa’nin ortaya ¢ikmasi her seyi altiist edecektir.

4.3. “Tosun Pasa” Filminin I¢erik Degerlendirmesi

Tosun pasa 1793 ’te diinyaya gelen, Kavalali Mehmed Ali Pasa'nin oglu, Ibrahim pasanin
kardesidir. 1812’yilinda Cidde ve Habes valisi olan Tosun Pasa 1813’de Vehhabi isyanini
bastirmak iizere babasi tarafindan Hicaza’a gonderilir ve biiylik bir basar1 kazanir. Kazanilan
bu zafer hac yollarinin giivenligini saglamasi acisindan Miisliiman diinyasinda biiyiik 6neme

sahipti. (Degirmenci, 2016: 145)

Sinemanin din egitimi iizerindeki olumsuz etkilerinden biri de hi¢ kuskusuz film
karakterlerine dini ¢agrigtiran isimlerin verilmesidir. Yesilcam sinemasinda sosyo-ekonomik
yonden alt grubu temsil eden karakterlere Miislimanlar tarafindan kutsal sayilan peygamber,
sahabi, miibarek giin, ay vs. isimleri verilmektedir. Bu karakterler genellikle saf, cahil, kapici,
koyli sinifin1 temsil eden tipleridir. Din ¢agrisimi olamaya karakterler ise genellikle sosyo
kiiltiirel acidan iist siifin temsilcilerini hayata gegiren karakterlere uygun gériiliir. Ornegin
Saban ay1 Miisliimanlarin kutsal saydigi ii¢ aylarin ikincisidir ve Saban ismi ile beraber diger
aylarin isimleri olan Recep ve Ramazan isimlerini de erkek ¢ocuklarina vermektedirler. Bu
isimlere sahip insanlar genellikle dindar kesim ile dzdestirilirler. Saban ismi ise filmlerde
genellikle kimsenin yerinde olmak istemeyecegi; “Saban bu filmlerde bazen sakar, beceriksiz
(Saban oglu Saban-1977), bazen gariban bir geng (Ortadirek Saban-1984), bazen gorgiisiiz bir
aga (Sosyete Saban-1985), bazen kilibik bir koca (Sen Dul Saban-1985), bazen de bir zenne
(Sabaniye-1984) olur. Kimi zaman lakab1 inek (Inek Saban-1978 ve Hababam Sinifi Serisi)
kimi zaman gerzektir (Gerzek Saban-1980).” Karakter tiplemeleriyle 6zdeslestirilir. Buradan
hareketle insanlar ¢ocuklarinin bu olumsuz tavirlarla karsilagsmasini 6nlemek maksadiyla bu

ismi ¢ocuklarinda kullanmamay: tercih ederler. (Yorulmaz, 2018)
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Tarih komedi filmi olarak ¢ekilen “Tosun Pasa” filmi gercekle uzaktan yakindan ilgisi
olmayan bir karakter tiplemesiyle seyirciye sunulmustur. Bu 6nemli tarihi karakterin isminin
basit bir karakterle 6zdestirilmesi tarih, medeniyet ve kiiltiir bilincimizi gercek dis1 bir sekilde

basitlestirmeye gotiirmektedir.
“1980-2000” Arasi Sinema

Ulkede gelisen tirmanan anarsi ve terdr olaylari, suikastlar, ideolojik kamplagmalar 1980
darbesiyle sonuglanir. Ulke bu gelismelerle ugrasirken, kdyden sehre baslayan gog Tiirkiye’yi
adeta bir kaosun i¢ine siiriikler. Sinemada bu olaylarin gdlgesinde yapimlarini ortaya ¢ikarir.
Gog-Arabesk filmlerinin yani sira disiligin 6n planda oldugu yapimlarla beraber Yesilcam’in
kadina bakis acist sinemaya hakim olur. 90’11 yillarda ise bastirdigi duygularini 6n plana
cikarmaya caligsan, talepkar, bagkaldiran kadin tiplemesi ile beraber az da olsa gelenekler

karsisinda garesiz kalmis kadin tiplemeleriyle de karsilasmaktayiz. (Orta, 2007: 131-133)

5. Istanbul Kantlarimimn Altinda (1996)

5.1. “Istanbul Kantlarimim Altinda” Filminin Yapim Bilgileri
Yapimei: Ustiin Karabol

Y onetmen : Mustafa Altioklar

Senarist : Mustafa Altioklar

Tiir : Dram, Tarihi

Yapim Yili  : 1996

Siire 1107 dk
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Oyuncular  : Ege Aydan, Haluk Bilginer, Savas Ay, Okan Bayiilgen , Burak Sergen,
Beatriz Rico

5.1. “Istanbul Kantlarimin Altinda” Filminin Konusu

Filmde, 17. ylizyi1lda Hezarfen Ahmet Celebi ve Lagari Hasan Celebi’nin hikayesi konu
edilir. Insan ile kus arasindaki farki analamak icin Hezarfen Ahmet Celebi ve Lagari Hasan
Celebi insan bedeni iizerinde deney yaparlar. Insan bedeni iizerinde deney yapilmas: iizerine
koydygu yasaga ragmen 4. Murat onlara ugma konusunda serbestlik verir. Bir italyan kéle ise,
Hezarfen Ahmet Celebi ile Lagari Hasan Celebi'ye Leonardo da Vinci’nin eserlerinden
bahseder. Hezarfen Ahmet Celebi ve Lagari Hasan Celebi ¢alismalarinda basariya ulasir. Fakat

devlet onlari siirgiine yollayacaktir.
5.3. “Istanbul Kantlarimin Altinda” Filminin Icerik Degerlendirmesi

Film 17.yiizyilin Istanbul’'unda ge¢mektedir. Fakat zaman ve mekanin agik¢a belli
edildigi yapimlarda sanat¢inin 6zgiir olamayacag1 sahneler vardir. Binalar, sokaklar, araglar,
insanlarin giyim-kusami hatta bazi kaliplasmis sosyal iligkiler bile toplumsal ve maddi
ozellikler kapsaminda degerlendirilerek, yapimin ona gore ortaya konulmasi beklenilmektedir.
Yapim 17. yiizyil Istanbul’una vurgu yapmasina karsin bu cevresel iliskilerde 6zensizlikten
kaynaklanan bir basarisizlik goze ¢arpar. Hamam sahnesiyle acilan filmde goébektasinin
bulundugu yerde sicak ve nemden olusan ortamda icki ve meyve yemenin miimkiin
olamamasindan ziyade; Osmanli’nin farkl bir donemlerinde dahi ortalikta icki icmek gercege
uygun diigmezken; icki yasaginin en siki uygulandigi 4. Murat doneminde, filmde bdyle bir
sahneye yer vermek gercege ne kadar uygun diismektedir? Osmanli’da genellikle Hz.
Peygamberin siinnetine uymak amaciyla erkeklerin sakal ve biyik biraktigi bilinmektedir.
Ancak gerek 4. Murad’in sazendeleri gerekse Divan tiyeleri pasalar sakalsiz biyiksiz olarak
karsimiza ¢ikar. Bir oryantalist bakis acisiyla ¢ekilen sahne ise; garip kiyafetleri omuzlarina
diisen, saglar ile gergek dis1 bir izlenim veren igoglanlar padisahin erkek cariyeleri olarak

gosterilmektedir. Filmde, yonetmenin bugilinkii argo tabir olarak kullanilan “i¢ oglanlar,”
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Osmanli Devleti zamaninda devlet adami yetistirmeyi amacglayan Enderun Mektebi
mensuplarint karistirdigi gozlemlenmektedir. Filmde sik olarak sahneye ¢ikan kdgeklerin
kiyafetlerinin de 20. yilizyilda ortaya c¢ikan alli pullu kiyafetlerle temsil edildigi
gozlemlenmistir. Tanburi Cemil Bey’in 20. Yiizyil baslarinda besteledigi eser ile Hazerfen’in
bir meyhanede etrafindaki kalabaliklara aldirmadan bir yatakta iki dilberle alem yaptigi
goriilmektedir. “Birakalim 17. ylizyili, bugiiniin Tiirkiye’sinde icki masalarinin yanindaki

yataklarda fuhug yapilan bir meyhane olabilir mi?” (Ulusoy 2018: 86)

Film gerek dil, din, kiyafet gerekse kiiltiir acisindan medeniyetimizde karsiligi olmayan

bir bakis acisiyla ele alinmstir.
Sonug

Tiirk sinemas1, 1948’de Riisum Indirimi Kanunu ve Demokrat Parti’nin se¢im yoluyla is
basina gelmesinden itibaren ¢ok sesli bir caga kavusur. Muhsin Ertugrul’un 17. yiizyilda Bati
sinemasin1 motomot uyguladigr Tiirk sinemas1 yerini Halit Refig’in basini ¢ektigi, Ulusal
Sinema ile; Yiicel Cakmakli ve Mesut Ugakan’in basint ¢ektigi Milli sinemaya birakir.
Toplumsal gercekliklerin kendi kiiltiir ve medeniyetimizden uzak tutularak yansitilan beyaz

perde artik kendi toplum degerlerini yansitmaya ¢abalamaktadir.

Sinemanin yeni bir dil bulma ¢abasi i¢inde oldugu bu siirecte Tarih konulu Tiirk filmleri
ise tarihi bilingten uzak yapimlar ortaya koyar. Filmlere genellikle medeniyetimizin en 6nemli
temelini olusturan din, dil, kiiltiir ve kiyafet temsillerinde oryantalist bir bakis acis1 hakim olur.
Her ne kadar gerek siyasi gelismelerin sonucu gerekse Kibris Harekati’nin getirdigi bir ruhla
yola ¢ikilarak, topluma milli bir suur vermek maksadiyla tarihi filmler yapilsa da, kendi
tarthimizi temsil noktasinda basar1 saglanamaz. 1950’lerde baslayan bu bakis acis1 birkag tarih

konulu film ve dizi disinda 2000’lerde de devam eder.

Tarihsel filmler, diger film tiirlerine gore, bir {ilkenin, sosyal ve kiiltiirel olaylarindan en

fazla etkilenen tiirlerdir. Cekildikleri zamanin inancini, ideolojisini, tarih ve kiiltlir algisini
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yansitirlar. Tiirk sinemasi ise “1950-2000” yillar1 arasinda ¢ekilen bu tiir yapimlarda istisnalar
disinda kiiltiir ve medeniyetini gerektigi gibi yansitamamais, 6zgiin bir dile sahip olamamustir.
Zamammiz da dahi iilkenin 6nemli tarihgilerinden Ilber Ortayli’ya yéneltilen ecdadimizi
filmler ve dizilerde yanlis tanitildigini diistiniiyor musunuz? sorusuna verdigi manidar cevap
sinemamizin tarih filmleri yapma konusunda ne kadar geri oldugunu gdstermesi agisindan

onemlidir;

"Diisiiniiyorum. Tiirkler maalesef tarihi film yapamazlar. Bir Italyan bir Fransiz
Sinemasinin, bir Macar sinemaswin, Polonya’nin biiyiik rejisorleri senaristleri vardir. Bu
adamlar biiyiik tarihgiler gibidirler. Bu tiir insanlar Tiirkiye’de yok. Bizim senaristlerimiz
fevkalade zayif. Sagct olsun, solcu olsun, kendi hastaliklariyla malul adamlar. Bir meseleyi
maalesef encami ve efradiyla tetkik edip degerlendirmekten, uygun ve uygunsuz yénleri

ayiklamaktan bihaberler.” (Haberler.com, 2013)

“Her ne kadar modernitenin asiri baskisi, tilkemizde geleneksel kimligin gii¢lii bir
sahsiyet tiretmesine izin vermiyorsa” (Sasa, 2014: 89) da oncelikle kendimize sinemada bir
medeniyet sorunu yasadigimiz itiraf edip, sinemanin igerik ve anlatimsal 6zelliklerini tekrar

yorumlamak zorundayiz.
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