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TAAHHUTNAME

Bu tezin tasarumi, hazirlanmasi, yiiriitiilmesi, arastirmalarimin  yapimast ve
bulgularimin analizlerinde biitiin bilgilerin etik davranig ve akademik kurallar
cercevesinde elde edilerek sunuldugunu; ayrica tez yazim kurallarina uygun olarak
hazirlanan bu ¢calismada bana ait olmayan her tiirlii ifade ve bilginin kaynagina
eksiksiz atf yapildigini, bilimsel etige uygun olarak kaynak gosterildigini bildirir ve

taahhiit ederim.
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YUKSEK LiSANS TEZi

TURK SINEMASINDA MODERNLESMENIN TEMSILi: MUHSIN
ERTUGRUL SINEMASI ORNEGI

YASEMIN TURKADI

KASTAMONU UNIVERSITESI SOSYAL BIiLIMLER ENSTIiTUSU

RADYO TELEVI"Z}(ON.VE SINEMA ANA 1§iLiM DALI
DANISMAN: DR. OGR. UYESi SEZEN GURUF BASEKIM

Muhsin Ertugrul diinyada ve Tiirkiye’de modernlesmenin ¢ok kritik bir doneminde sanatla
ilgilenmigtir.  ikinci Mesrutiyet doéneminde ilk  gengligini yasamis, Osmanl
Imparatorlugu’ndan Tiirkiye Cumhuriyeti’ne gegis donemine taniklik etmis, Birinci Diinya
Savasi yillarinda Avrupa ve Tirkiye’de bulunmustur. Calismada, Muhsin Ertugrul’un
sinemasi tizerinden modernlesmenin temsiline bakilmasi amag¢lanmistir. Bir diger amag ise
geleneksel/erken sinema literatiirii ve yakin tarihli sinema g¢aligmalar1 arasindaki Muhsin
Ertugrul ve filmleri ile ilgili yinelenen anlatiyi siirdiiren ¢alismalar arasindaki benzerliklerin
devam ettirilme noktasindaki baskin anlayisi tespit etmek ve konuya yaklasim noktasinda yeni
bir bakis agis1 saglamaktir. Calismanin kuramsal ¢er¢evesinde, birinci boliimde Tiirk Sinema
Tarihlerinde Muhsin Ertugrul’un yasami ve sinemasina dair goriislere yer verilmistir. Ikinci
bolimde, modernlesme olgusu ve Tirkiye’de modernlesme siireclerine odaklanilmstir.
Ucgiincii béliimde ise Muhsin Ertugrul’un modernlesme anlayisi ele alinmistir. Calismada veri
toplama teknigi olarak Literatiir Taramasi kullanilmistir. Verilerin analizinde ise tematik
¢oziimleme teknigine basvurulmustur. Muhsin Ertugrul’un Kemal Film ve Ipek Film adina
cekmis oldugu filmlerin 20 Temmuz 1959 yilinda istanbul Belediyesi Film Deposu yangiinda
yanmis olmas1 ve Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesinde bulunan film arsivinin 2022-
2023 6gretim yilinda, 6 Subat 2023 depreminin etkisiyle taginmaya karar vermesi, bu donemde
filmlere ulasma olanagini ortadan kaldirmistir. Dolayisiyla arastirma internet {izerinden
erisilebilen filmlerle sinirlandirilmigtir. Ele alinan filmlerde modernlesmenin temsiline, anlati
yapisi ve sinematografik Ozellikleri tizerinden bakilmistir. Calismada filmler, sosyolojik
elestiri yontemi ve mizansen elestirisi esas alimarak ¢oziimlenmeye ¢aligilmustir.

Mubhsin Ertugrul’un ele alinan dort filminde, modernlesmenin nasil temsil edildigi sorusundan
hareketle anlat1 baglaminda karakterler, tema, olay 6rgiisii, diyalog, filmin kapanisi (agik yahut
kapal1 bir son), klasik ve modern anlati nitelikleri; sinematografik &zellikler baglaminda ise
¢erceveleme, kamera hareketleri ve ¢ekim agilari, aydinlatma, ses ve kurgu kullaniminin analiz
edilmesiyle modernlesmenin temsili incelenmistir. Calismanin sonucunda, yonetmenin filmsel
anlatiy1 inga ederken bindirme (matte) ve Sovyet montaj kurgusunu, flashback anlatisini, 1s1k-
gblge aydinlatmasini (siluet aydinlatma), kamera hareketlerini (pan, tilt, zoom) ve ¢ekim
acilarini (st, alt, egik, tepeden ve derin odakli ¢ekim), atmosfer yaratmada sesi kullandig1 ve
tim bunlarla anlam1 kurdugu, bir sinema dili olusturmaya calistig1 ortaya konulmustur.
Incelenen filmlerin anlat: agisindan klasik anlat1 6zelliklerini barindirmakla birlikte, modernist
anlati sinemasinin niteliklerini de tasidiklar1 gézlemlenmigtir. Calismada ayrica Literatiir
taramasi sonucunda elde edilen veriler dogrultusunda Tiirk sinema tarihinde, geleneksel/erken



tarihli ve yakin tarihli ¢alismalarda Muhsin Ertugrul ve filmlerine dair kurulan anlatinin benzer
gortisler/kalip yargilar tizerinden sekillendirildigi ve bu diisiincelerin birbirini yineledigi tespit
edilmigtir.

ANAHTAR KELIMELER: Sinema Tarihi, Modernlesme, Muhsin Ertugrul Sinemasi,

Ekim 2024, 164 Sayfa



ABSTRACT

MSC THESIS

REPRESENTATION OF MODERNIZATION IN TURKISH CINEMA: AN
EXAMPLE OF MUHSIN ERTUGRUL CINEMA

YASEMIN TURKADI

KASTAMONU UNIVERSITY INSTITUTE OF SOCIAL SCIENCE
DEPARTMENT OF RADIO TELEVISION AND CINEMA

SUPERVISOR: ASSIST. PROF. DR. SEZEN GURUF BASEKIM

Mubhsin Ertugrul was interested in art during a critical period of modernization in the world
and Turkey. He spent his formative years during the era of the Second Constitutional
Monarchy, experienced the transition from the Ottoman Empire to the Republic of Turkey,
and witnessed the First World War in Europe and Turkey. This study examines the depiction
of modernization in the films of Muhsin Ertugrul. Additionally, it aims to analyze the dominant
perspectives linking traditional and early cinema literature with contemporary film studies, the
recurring narratives within Ertugrul's films, and emerging approaches to these themes. The
theoretical framework of the thesis includes views on the life and cinema of Muhsin Ertugrul
in the History of Turkish Cinema. The second part examines the concept of modernization and
its processes within the context of Turkey, with a particular focus on Muhsin Ertugrul’s
interpretation of modernization. Data was collected through a literature review, drawing
primarily on Ertugrul’s writings and interviews. Thematic analysis was employed for data
interpretation. A significant limitation of this research stems from the destruction of Muhsin
Ertugrul’s film archives for Kemal Film and Silk Film in the Istanbul Municipal Film
Warehouse fire on July 20, 1959. Additionally, the Film Archive at Mimar Sinan University
of Fine Arts was relocated during the 2022-2023 academic year due to the aftermath of the
February 6, 2023, earthquake, further restricting film access. As a result, the study was
confined to films available despite the inadequate preservation of the Archive of Turkish
Cinema and the ongoing relocation process. The depiction of modernization in the films under
discussion was analyzed through their narrative structures and cinematographic elements. This
study employed a sociological critique and mise-en-scéne analysis as the primary examination
methods.

In the four films of Muhsin Ertugrul examined, the characters, theme, plot, dialogue, film
closure (an open or closed ending), classical and modern narrative qualities were examined in
the context of the narrative, starting from the question of how modernization is represented.
How modernization is represented in terms of cinematographic features is examined by
analyzing elements such as framing, camera movements and angles, light, sound, and editing.
The study concludes that the director employs techniques such as matte overlays, Soviet
montage editing, flashback storytelling, light-shadow (silhouette) lighting, camera movements
(pan, tilt, zoom), and various camera angles (high, low, oblique, overhead, and deep-focus
shots) in his films. Additionally, it is revealed that he effectively uses sound to create
atmosphere, constructing meaning through these elements and striving to develop a unique
cinematic language. It has been observed that the analyzed films, while incorporating
characteristics of classical narrative cinema, also exhibit features of modernist narrative

Vi



cinema. The study reveals that, based on data obtained from the literatiire review, both
traditional/early Works and more recent studies in Turkish cinema history have shaped their
narratives about Muhsin Ertugrul and his films around similar perspectives and cliche.
Furthermore, it has been determined that these ideas largely repeat one another.

KEYWORDS: History of Cinema, Modernization, The Cinema of Muhsin Ertugrul

October 2024, 164 Page
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1. GIRIS

Mubhsin Ertugrul, diinyada ve Tiirkiye’de modernlesmenin ¢ok kritik bir doneminde
sanatla ilgilenmis, sinema ve tiyatro alaninda birgok ilke imza atmistir. Calisma, Tiirk
sinema tarihinde Muhsin Ertugrul ve sinemasi hakkinda yapilan arastirmalarda tekrar
eden yargilardan/anlatilardan ayrisarak, Ertugrul’un sinemasini yeni/farkli okumalara

agmanin miimkiin oldugu noktasinda yeni bir perspektif sunmaya ¢alismaktadir.

Bu tez ¢alismasinda, Muhsin Ertugrul sinemasi iizerinden modernlesmenin temsiline
bakilmas1 amaglanmistir. Bir diger amag ise geleneksel/erken sinema literatiirli ve
yakin tarihli sinema g¢aligmalar1 arasindaki Ertugrul ve filmleri ile ilgili yinelenen
anlatiy1 siirdliren calismalar arasindaki benzerliklerin devam ettirilme noktasindaki
baskin anlayis1 tespit etmek ve konuya yaklasim noktasinda yeni bir bakis agisi
saglamaktir. Ayrica ¢alisma Muhsin Ertugrul’un modernlesme anlayisini yonetmenin
diistincelerinden yola g¢ikarak tespit etmeyi ve Ertugrul i¢in modernlik olgusu ve
modernlesmenin ne anlam ifade ettigini gozler oniine sermeyi de amag¢ edinmektedir.
Tezin konusuyla ilgili yapilan Literatlir taramasinda dogrudan Muhsin Ertugrul’un
modernlesme iizerine yazdiklarini temel alan bir g¢alisma bulunamamis ve bu
caligmalarda anlat1 yapisi ve sinematografik 6zelliklerin her ikisini dikkate alarak,
Ertugrul’un filmlerinde modernlesmenin temsiline bakilmamistir. Konuyla ilgili

yapilan arastirmalara asagida deginilmistir.

Efdal Sevingli (1989) Tiyatro Goriisleriyle, Uygulamalariyla Bir Tiyatro Adami
Olarak Muhsin Ertugrul baslikli doktora tezinde, Muhsin Ertugrul’un goriisleri ve
uygulamalari, yazilarindan yola ¢ikarak uygulamalariyla biitlinlestirmeye ¢alisilarak
ele almmustir. Tiirk tiyatrosuna 1910-1970 yillann arasinda goriigleri  ve
uygulamalariyla egemen olan Muhsin Ertugrul bir tiyatro adami olarak

degerlendirilmistir.

Mahmut Cagr1 Inceoglu (2008) Modernlesme ve Tiirk Sinemasi: Tarihsel ve
Toplumbilimsel Bir Inceleme isimli doktora ¢alismasinda, Imparatorluktan
Cumbhuriyet’e gegiste sinemanin konumu ve Cumhuriyet modernlesmesinin sinemaya

bakisin1 ele almig ve 1952 yilina kadar olan donemde Tiirk sinemasinin



modernlesmeye bakisint filmler {izerinden, modernlesme temsili baglaminda
incelemistir. Inceoglu, ¢alismasinda Muhsin Ertugrul’un Soz Bir Allah Bir (1933),
Batakli Damin Kizi Aysel (1935) ve Sehvet Kurbani (1940) filmlerini inceleme konusu
yapmustir. inceoglu’na gore, Tanzimat ve sonrasindaki donemde gelenekci ve Bati
karsit1 elestirel yonelimlere karsin kentli ve seckinci bir yonetmen olan Muhsin
Ertugrul agisindan “alafrangalik” tartigmasinin s6z konusu olmadigi belirtilmistir.
Inceoglu arastirmasinda modernlesme siirecinin Ertugrul igin bir olumsuzluk ya da
celigski yaratmadigini, tam tersine Sehvet Kurbani filminde pozitivist etkilerin varlig
ve modernlikten ayrilmanin olumsuzluklarin1 vurguladigini belirtmistir. Ertugrul’un
Sehvet Kurbani’nda Cumhuriyet’in kurucularinin ziippelikten yana olmayan, disiplinli
bir modernlik istemini 6diing aldigini fakat Soz Bir Allah Bir filminde de baska bir
cizgide oldugunu, ziippeligi olumlu ve sempatik gosterdigini dile getirmektedir.
Ertugrul’un Aysel Batakli Damin Kizi filminde kdy ve kent kiiltiiriiniin modernlesme
siireciyle yasanan farliliklarini, Giilsim ve Ali karakterinin birbirleriyle
uzlagamamasinda bir dereceye kadar yansittigini belirtmistir. Netice itibariyle,
Inceoglu yaptig1 arastirmada “Ertugrul’un modernlesme ve modernlik konusundaki
tavrt degisken ve karmasiktir. Tutarli bir tavir ya da elestirel bir ¢izgi tasidigini
sdylemek c¢ok gii¢” yargisina varmistir (2008,s.190). Cagr1 Inceoglu calismasinda,
Ertugrul’un filmlerinde modernlesme diistincesinin eklektik bir yapida oldugunu

ortaya koymustur.

Mehmet Yigit Dalgin (2011) 1896-7950 Yillar1 Arasinda Tiirkiye'de Film Ve Film
Miizigi Uretimi isimli yiiksek lisans tezinde, Muhsin Ertugrul’un énderliginde iiretilen
film ve film miizikleri {izerinde durulmustur. Dalgin’a gore Ertugrul, Cumhuriyet’in
Batililagma yoniinde Tiirk musikisine getirdigi yasagi gozeterek, Cumbhuriyet’in
ideallerine uygun Bati miizigini filmlerine yansitarak, Tiirk kiiltiiriinii koruma ve

gelistirme bakimindan olumsuz sonuglar verdigine isaret etmistir.

Seckin Sevim (2016) tarafindan kaleme alinan “Muhsin Ertugrul: Tiirk Sinemasinin
Kurucusu mu Yoksa Giinah Kegisi mi?” isimli ¢alismasinda, Muhsin Ertugrul’un Tiirk
sinemasindaki kurucu roliinii ortaya c¢ikarma amacglanmistir. Sevim’e gore,
Ertugrul’un film c¢aligmalar1 Kemalist modernlesme projesinin  sinemadaki

yansimasidir ve Ertugrul donemin rejimiyle bir uzlasma icerisindedir. Ertugrul’un



yonetici elitler tarafindan destek gormemesini Kurtulug Savasinin olumsuz
sonuclarina baglamaktadir. Kemalist rejimin sinemanin giiciiniin bilincinde oldugunu
lakin imkansizliklardan kaynakli kullanamadigini, bu nedenle sinema alanim
Ertugrul’a biraktiklarini belirtmistir. Ertugrul’un sinema faaliyetlerini yaptig1 donemin
kosullarinda ulagim agimin tam olarak gelismedigi, elektrigin belirli yerlesim yerlerine
(Istanbul, izmir, Tarsus) ulasabildigi kisith sartlarda sinemanin Tiirkiye’nin kirsal
alanlarina ulagsmasinin zorlugu, Ertugrul’un gilinah kecisi olmasmin Oniine
gecemedigini dile getirmistir. Erken Cumhuriyet doneminin ¢etin kosullarii goz
oniinde bulundurarak, teknolojik alt yapiya bagli bir sanat olan sinemay1, Ertugrul’un
bir meslek haline getirdigini, yokluklar i¢inde yerli filmcilik ve yerli film izleyicisini
olusturma gayretine isaret etmistir. Calismada Ertugrul’un filmleri Cumhuriyet

ideolojisiyle bagdastirilmistir.

Oguz Erdur (2019) tarafindan yazilan “Tiirk-Sovyet Kiiltiirel Iliskilerinde Muhsin
Ertugrul” baglikli arastirmada, Muhsin Ertugrul’un Sovyet kiiltiirel iliskilerinde
sagladigr Oonemli katkilara dikkat c¢ekilmistir. Ertugrul’un Sovyetler Birligi’nde
meydana getirdigi yapitlar1 ve bu yapitlardaki Sovyet etkisinin varligina deginilmistir.
Erdur’a gore, 1930’larda Ertugrul’un Rus klasiklerini Tiirkiye’de sahneye koymasi,
Sovyet sanatina ilgi duyan bir seyirci kitlesini meydana getirmistir. Ertugrul’un bu
sanat faaliyetleriyle Tiirkiye’de komiinizm propagandasi yaptig1 iddialarinin gercekci
olmadigini vurgulamistir. Erdur, Muhsin Ertugrul’un Sovyetlerle iki yonlii kiiltiirel ve
sanatsal bir iliski kuramadigmi, Tiirk kiiltiir ve sanatin1 orada tanitma amacinda
olmadigini, ancak Sovyet sanatkarlarindan edindigi deneyimleri Tiirkiye’de sinema ve
tiyatro sanatinda uygulamaya calistigini belirtmistir. Ertugrul’un edindigi tecriibeleri
sinema ve tiyatroda yansittigini ve sanatsal temelli bir kiiltiirel iliski igerisinde hareket
ettigine yer vermistir (2019, s. 74-75). Makale igerisinde Ertugrul’un sanat hayatina
kisaca deginilmis, Sovyet Rusya’da ¢ektigi Tamilla (1925) ve Spartakiis (1926)
filmleri ve c¢alismalardaki Sovyet etkisine dair detayli bir degerlendirmeye
vartlamamistir. Ertugrul’un sahneledigi oyunlarda ve filmlerde Sovyet etkisinin
varligina isaret edilmis; bu etkilenmenin sebeplerine yoOnelik bulgular ortaya

konulmamustir.



Gozde Sunal (2022) tarafindan yapilan “Muhsin Ertugrul Sinemasinin Kuramsal
Acidan Analizi” bagliklt makalesinde, Muhsin Ertugrul donemine genel bir bakisla yer
verilmis ve sinemasi karsilagtirmali analiz yOntemiyle ele alinmistir. Sunal’in
ifadesiyle sinemanin sessiz doneminde sinemasal dilin olusumuyla ilgili birgok kuram
ve denemeler gerceklestirilmis ve bunlar sinemay1 sanatsal bir zemine yoneltmistir,
sesin sinemaya gelmesiyle birlikte ise koklii degisimler meydana gelmistir. Sunal’a
gore Turk sinemasi ilk konulu filmlerini verirken, diinya sinemasi ile etkilesim s6z
konusudur. Sunal ¢alismasinda 1920 ve 1930’1u yillarda diinya sinemasindaki kuram
ve olusumlar1 goz Oniine alarak, ayni yillarda Muhsin Ertugrul’un sinemasinin anlati
yapisi ve gegirdigi doniisiimler baglaminda Tiirk ve Diinya sinemasinin arasindaki

farkliliklar iistiinde durmaya caligsmistir.

Sena Ertan (2022) tarafindan yazilan Muhsin Ertugrul ve Liitfi Omer Akad
Sinemasinda Teatral ve Gergek¢i Etkinin Incelenmesi isimli yiiksek lisans tez
calismasinda, Muhsin Ertugrul ve Liitfi Omer Akad’m sinemasma teatral etki,
gercekei etki ve mizansen perspektifinden bakilmistir. Calisma kapsaminda Muhsin
Ertugrul’un sinemasindan Aysel Batakli Damin Kizi (1934), Sehvet Kurbani (1940) ve
Halicr Kiz (1953) filmleri ele alinmustir. Filmler teatral ve ger¢ekg¢i oyunculuk, kurgu,
mizansen, hikaye ve Kkarakter baglaminda irdelenmistir. Ertan, Muhsin Ertugrul
filmlerinde teatral etkiye dikkati ¢ekerken, Liitfi Omer Akad filmlerinde ise gercekci
etkiyi on plana almistir. Ertan, arastirma sonucunda Ertugrul’un sinemasina dair
degerlendirmesinde  “YoOnetmenin filmlerindeki tiim ogeler g6z Oniinde
bulunduruldugunda yénetmenin sinemasinin sinemasal Ozelliklerden ziyade teatral
ozellikler tasidigini soylemek dogru olacaktir” (2022, s.125) yargisina varmistir.
Ertan, ayrica Ertugrul’un gergekei bir sinema tislubu ve kendisine 6zgii sade bir sinema

dili olugturamadigin1 vurgulamistir.

Oya Kasap Ortaklan (2023) “Muhsin Ertugrul Almanya’da: Sinemada Ilk Adimlar”
baglikli arastirmasi, Gokhan Akcura’nin hazirladigi Muhsin Ertugrul (2023) adli kitap
icerisinde boliim olarak yer almistir. Ortaklan, 1916- 1922 yillarinda aralikli olarak
Almanya’da bulunan Ertugrul’'un sinema alaninda gergeklestirdigi ¢aligmalara
odaklanmistir. Bu ¢ergevede Samson, Kendi Kendinin Katili (Samson, Sein Eigener
Morder, 1919), Kara Lale Bayrami (Das Fest der Schwarzen Tulpe,1920), Seytana



Tapanlar (Die Teufelsanbeter, 1920), Oliim Kervan: (1920) ve Milyonlar: Olan Kadin
(1920-1921) filmlerini irdelemistir. Ertugrul’un Almanya’da Imparator II. Wilhelm
yonetimindeki Alman Imparatorlugu’nda ve akabinde Weimar Almanya’sinda
sinemay1 bu iki donemde gozlemleme imkanina eristigini belirtmistir. Almanya’da
1916 yilinda yabanci yapimlara yonetim tarafindan getirilen sinirlandirma, Alman
yapimu filmlerin talebini arttirmistir. Dolayistyla Ortaklan, Ertugrul’un Almanya’da
yerli yapimin yiikselise gectigi donemlerde sinema faaliyetlerine giristigini dile
getirmistir  (2023,5.480). Ortaklan’in  diistincesine  gore, “Diinyanin  sayili
endistrilerinden birine dogru evrilen Alman sinemasiyla karsilasmis olsa da Ertugrul
i¢cin sinema Disavurumculuk, Yeni Nesnellik ya da oda tiyatrosu degildir” (s.479).
Muhsin Ertugrul’un anilarinda Kara Lale Bayram: adli filmi kendisinin ¢ektigini
belirtmektedir. Oysa Ortaklan, inceledigi Almanca kaynaklarda kimi zaman filmin
yonetmeni kismina Marie Louise Dropp ismiyle birlikte verildigini ya da sadece Marie
Louise Dropp’un isminin 6ne ¢iktigini gozlemlemistir. Filmin konusu Hollanda’nin
birinci cumhuriyet devrimi doneminde ge¢mektedir. Hollanda’nin bilinen devlet
gorevlileri ayrica cumhuriyetcilerin temsilcileri de olan De Witt kardeslerin siyasi
suikast sonucu Oldiiriilmeleri etrafinda sekillenmektedir. Ortaklan, filmin konusunun
donemin siyasi atmosferini yansitan giincel bir konu olduguna deginmistir. Ortaklan
film i¢in “Kara Lale Bayrami (1920) filmi igerik olarak dénemin ruhunu yakalamaya
calismigsa da sinemada gergeklestirmek istedigi epik anlatim bigimsel olarak
karsiligin1 bulamamistir. Bu agidan bakildiginda Ertugrul’un yer aldigir filmler
yenilik¢i degildir” (2023,s.515) demektedir. Ortaklan, Muhsin Ertugrul’un birlikte
calistigi Marie Louise Dropp’un Kara Lale Bayram: filminde cumhuriyet yanlilarini
tuttuguna, Seytana Tapanlar filminde ise yikilan imparatorlugun Dogu politikasini
canlt tutmaya calistigmi dile getirmistir. Uyarlanan filmler Ortaklan’in degisiyle
“Dogu egzotizmini beyaz perdeye yansitirken oryantalist bakisi yeniden kuran Karl
May uyarlamalar1 19.ylizy1l gezi tutkusunun ve modernizminin bir iz diisimidiir”
(s.515). Calismasmin sonucunda Ortaklan, Tirkiye’de yayimlanan yazilar,
Almanya’da inceledigi kaynaklar ve Ertugrul’un bizzat yazdiklar1 géz oniinde
bulunduruldugunda, Marie Louise Dropp ve Ustad-Film ortakliginda ¢ekilen filmlerin
sinemasal anlatim, gise getirisi ve estetik agidan yetersiz olmasimin Ertugrul’un
istedigi basariy1 elde edemeyen bir projede yer aldigini gdstermektedir sonucuna

varmigtir. Diger yandan Ortaklan, Ertugrul’un yazilarinda s6z etmedigi Milyonlari



Olan Kadin adl1 film serisinde oyunculuk yaptigini tespit etmistir. Ayrica Almanya’da
Ertugrul’un yer aldig1 filmlerin ¢ogunlukla ana akim sinemanin tuttugu, tarihi temali

ve macera tiirii filmler oldugunu belirtmistir.

Belirtilen yaymlarin disinda Tiirk Sinema tarihinde Muhsin Ertugrul hakkinda
yazilanlara ayrica bir boliim olarak yer verilmistir. Bu boliimde Ertugrul’a iliskin kalip
yargilar1 olusturan diisiincelerin yani sira, daha yeni tarihli ¢alismalarda yonetmen

hakkinda farkli bulgularin olup olmadig1 sorusuna cevap aranmustir.

Yapilan Literatiir arastirmasi sonucunda, Muhsin Ertugrul hakkindaki diisiincelerin
yeni sinema tarihlerinde de farkl bir degisiklik gostermedigi, ayrica Ertugrul’un kendi
yazdiklarinin tizerinde veri olarak ¢alisiimadig1 goriilmektedir. Bu bakimdan ¢aligma
Mubhsin Ertugrul’un sinemasini, tekrar eden goriislerden farkli bir bicimde ele almasi,
Mubhsin Ertugrul ve sinemasina dair goriisleri derli toplu bir sekilde karsilastirarak
okuyucuya sunmasi, Ertugrul’un modernlesme/modernlik iizerine kendi yazdiklarina
yer vermesi, ele alinan filmlerde modernlesmenin temsilini anlati yapisi ve
sinematografik 6zellikleri ile birlikte incelemesi; farkli okumalara kap1 aralamasi ve
sinemasina yeni bir bakis kazandirmasi yoniinde, sinema c¢alismalari ve film

¢Oziimlemeleri alanina katki saglamasi bakimindan 6nem tasimaktadir.

Calismanin amaci1 dogrultusunda tasarlanan arastirma sorular1 su sekilde ifade
edilebilir:

1) Muhsin Ertugrul’un ani, hatirat ve sdylesileri incelendiginde modernlesmeyle
baglantili temalar arasindan kadin, egitim, bireysellesme, demokratiklesme, birey-

toplum iligkisi tizerine hangi diisiinceleri tespit edilebilir?

2) Eski tarihli sinema c¢alismalari ile yakin tarihli sinema g¢aligmalarinda Muhsin

Ertugrul ve sinemasina dair diisiinceler arasinda bir fark var midir?

3) Muhsin Ertugrul ve filmleri ile ilgili yapilan yeni aragtirmalarda giincel verilere

ulagildi m1?



4) Ertugrul’un filmografisinden Bir Millet Uyanuwyor (1932), Aysel Batakli Damin Kizi
(1934), Sehvet Kurbani (1940) ve Halici Kiz (1953) filmlerinde modernlesmenin

temsili anlat1 yapis1 ve sinematografik 6zellikleri {izerinden nasil ele alinmigtir?

Muhsin Ertugrul’un Kemal Film ve Ipek Film adina ¢ekmis oldugu filmlerin 20
Temmuz 1959 yilinda Istanbul Belediyesi Film Deposu yangminda yanarak yok
olmasi, filmlerin biitiiniinii degerlendirme imkanini ortadan kaldirmaktadir (Sekmec,
2007, s.60-65). Ayrica Ertugrul’un bazi filmlerinin yer aldigit Mimar Sinan Giizel
Sanatlar Universitesinde bulunan Film Arsivinin 2022-2023 dgretim yilinda, 6 Subat
2023 depreminin etkisiyle tasinmaya karar vermesi, bu donemde filmlere ulagsma
olanagini ortadan kaldirmistir. Nitekim Arsiv yetkilisi ile gortistildiigiinde DVD haline
getirilmis filmlerin izlenir durumda oldugu diger filmlerin ise izlenir durumda
olmadig1 belirtilmistir (MSGSU Film Arsivi Yoénetim Sistemi, 10 Temmuz 2023).
Dolayisiyla arastirma yukarida sozii edilen internet tizerinden erigilebilen filmler ve

Mubhsin Ertugrul’un kendi yazdiklariyla (hatirat, an1, sdylesi) sinirlandirilmustir.

1.1 Yontem

Calismada yukarida aciklanmis olan arastirma sorularina Literatiir arastirmasindan
elde edilen veriler dogrultusunda yanit aranmistir. Yontemle ilgili diger noktalar

asagida ifade edilmistir.

Yapilan bu ¢alisma nitel arastirma tasarimina uygundur. Nitel arasgtirma yontemi,
Yildirim ve Simsek’e gore (2006, s. 39) “gdzlem, goriisme ve dokiiman analizi gibi
nitel veri toplama tekniklerinin kullanildigi, algilarin ve olaylarin dogal ortamda
gergekei ve biitiinciil bir bigimde ortaya konmasina yonelik nitel bir siirecin izlendigi
arastirma”dir. Nitel arastirma, sosyal olgular1 bulunduklar1 baglam i¢inde incelemeye
ve anlamaya odaklanan, kuram olusturmay1 temel alan bir yaklasimi esas almaktadir
(2006, s. 39). Niteliksel aragtirma tasariminin konusu ve veri olarak kabul edilen analiz
nesneleri sozciikler, semboller, gorsel unsurlar, gozlem notlar1 ve goriisme kayitlar
gibi nicel olarak ifade edilemeyen unsurlardan olusmaktadir (Neuman,2022,s.110).
Nitel arastirma tasariminda elde edilen bulgularin niceliksel olarak ifade edilip,

yorumlanmasi ¢abasit bulunmamaktadir. Bir diger deyisle hem analize konu olan



birimler hem de ortaya ¢ikan sonuglar niteliksel olarak ifade edilmektedir (2022, s. 52-
53). Muhsin Ertugrul ve sinemasi {izerine yapilan bu ¢alismada ¢alismanin kavramsal
gergevesinin ortaya konulmasi igin kullanilan veri toplama teknigi olarak Literatiir
taramasi yapilmistir. Literatiir taramasi, “aragtirmanin ilk ve asli adimlarindan biri”
olarak kabul edilir. Arastirma problemi hakkinda daha 6nce yapilan ¢aligmalarda elde
edilen bilgilerin gézden geg¢irilmesini ifade eder. Literatiir taramasinin yapilmasinin
amacini kisaca su sekilde ele alabiliriz: “Bugiiniin arastirmalari diiniin arastirmalarinin
tizerinde yiikselir. Arastirmalar1 okuyarak onlardan bilgi edinir, onlar1 karsilastirir,
yineler ya da elestiririz” (Neuman, 2022, s.227-228). Calismada oncelikle konuyla
ilgili kitap, makale, dergi, ansiklopedi, siireli yayin, sdylesi ve tezler taranmis ve bu
konuda yapilan aragtirmalar incelenmistir. Verilerin analizi igin tematik ¢éziimleme
teknigi kullanilmistir. Tematik analiz kavrami en 6z ifadeyle, nitel verilerdeki temalar
tanimlama siirecidir. Tema, “verilerin icerisinde arastirma sorusuyla ilgili 6nemli bir
noktay1 aciklar ve arastirma sorusuna dair oriintii olusturan cevaplar1 veya anlamlari
temsil eder” (Braun ve Clarke , 2019, s. 878). Dolayisiyla tematik analiz, bir veri
kiimesindeki anlam kaliplarin1 (temalar1) sistemli bir sekilde tanimlamaya, en kiiciik
boyutlarda diizenlemeye, derinlemesine betimlemeye ve bu temalara iliskin i¢ goriiler
sunmaya yonelik bir yontemdir. Diger bir deyisle, “bir veri kiimesindeki ortak
noktalar, iligkiler ve farkliliklar” acisindan verilerin analiz edilme siirecini ifade eder.
Amag nitel verilerin altinda yatan 6riintiileri, temalar1 ve anlamlari agiklamaktir (2019,
s. 875-876). Bu analizin sagladigi esneklik ozelligi, arastirmacinin g¢aligmanin
amaglarina ve veri tiiriine uygun sekilde temalar1 belirlemesine olanak tanir (2019, s.
879). Arastirmaci, veriler i¢inde tema ve Oriintiiler aramak amaciyla analitik tekniklere
odaklanir (Glesne, 2013, s. 259). Bunlardan en 6nemlisi verileri kodlamadir. Kodlama,
verilerin anlamlandirilmasi i¢in kullanilir ve bu siiregte, ayn1 bicimde kodlanmis
veriler arasinda benzerlikler ve farkliliklar tespit edilir. Ik asamada verilerin dziinii ve
arka planda yatan anlami1 kavramak 6nemlidir. Ardindan bu verilerin bir duruma veya
olaya nasil tepki verdigi, zamana ve diger etkenlere bagl olarak nasil degistigi ve
cesitlendigi incelenir. Boylelikle, arastirmaci verilerin yorumlanmasi noktasinda daha
derin bir anlayisa ulasilir (Glesne, 2013, s. 259). Braun ve Clarke (2019, s. 883)
tematik analiz icin alt1 asamadan olusan bir model Onermistir. Buna gore; 1.
Aragtirmacinin  verileri tanimlamasi, 2. Baglangic kodlarinin olusturulmasi, 3.

Temalarin aranmasi, 4. Temalarin gézden gegirilmesi, 5. Temalarin tanimlanmasi ve



isimlendirilmesi, 6. Raporun hazirlanmasi gibi asamalar {izerinden siireg
ilerlemektedir. Yapilan bu arastirmada da Muhsin Ertugrul’un ani, hatirat ve
sOylesilerinden modernlesme anlayisini ortaya ¢ikartabilmek amaciyla tematik analiz
yontemine basvurulmustur. Boylelikle modernlesme temasi ve bununla iligkili alt
temalar belirlenmistir. Bunun yani sira Tiirk sinema tarihinde Muhsin Ertugrul ve
sinemasina iliskin literatiir taramasindan elde edilen veriler dogrultusunda, tekrar eden
diisiinceleri tespit etmek amaciyla tematik analiz yaklasimindan yararlanilmistir. Bu

dogrultuda litaratiir taramasina tematik analiz yapilmstir.

Calismada ele alinan filmlere, ‘modernlesmenin temsili’ agisindan bakildigi i¢in
temsil kavraminin kisaca agiklanmasi gerekmektedir. Temsil kavraminin ideolojik,
kiiltiirel, ekonomik ve siyasal olarak birgok farkli anlami bulunmaktadir. Temsil

kavrami, Stuart Hall tarafindan iki farkli tanimlama ile soyle ifade edilmektedir:

1. Bir seyi temsil etmek, onu tanimlamak ya da tarif etmek, betimlemek, resmetmek ya

da hayal giicii yoluyla onu zihinde canlandirmaktir; zihnimize ya da duyulara onun bir

suretini yerlestirmektir (...) “Bu resim Habil’in Kabil tarafindan 6ldiiriilmesini temsil

ediyor” ciimlesinde oldugu gibi. 2. Temsil etmek ayn1 zamanda simgelemek, kastetmek,

ornek olusturmak, yerini tutmak anlamima da gelir (...) “Hristiyanlikta, hag Isa’nin gektigi

acilar1 ve carmiha gerilmesini temsil eder” ciimlesinde oldugu gibi (Hall, 2017, s. 24).
Tanimlardan hareketle, sanatsal veya sanatsal olmayan herhangi bir temsilin, mevcut
olanin ya da kabul edilenin yerini tutarak, onu ifade etme ve zihinde canlandirmasi s6z
konusudur (Cerrahoglu, 2019, s. 520). Stuart Hall’un tanmimiyla, “Temsil,
zihinlerimizde, dil yoluyla kavramlar i¢in anlam iiretmektir. Kavramlar ve diller
‘gercek’ diinyaya ait nesneleri, insanlari, olaylar1 veya kurgusal nesnelerin, insanlarin
ve olaylarin diinyasini igaret etmemizi saglayan bir bagdir” (Hall, 2017, s. 25).
Ferdinand de Saussure’nin ifadesine gore ise temsil, bir ses, harf veya gorsel imge
seklinde tanimlanan bir ‘gdsteren’ dir. Bu gdsteren, bir kavrami veya diisiinceyi
‘gosterilen’ olarak temsil etmektedir. Nitekim ‘k-6-p-e-k” harfleri ya da sesleri, gergek
bir kdpegin varligindan ziyade kdpek diisiincesini ¢agrigtirmaktadir. Saussure, gercek
bir diinyanin varligint kabul ederken, bu diinyaya yalnizca dil araciligiyla
ulasabilecegimizi ifade etmektedir (Butler, 2011, s.61-62). Temsil kavramini
merkezine alan sinema da kullandig1 gostergeler, icerdigi imgeler ve kurdugu dil

evreni ile temsil i¢in belirli bir mekan ve zaman algis1 meydana getirmistir. Sinema,

toplumsal anlam dagarciginin bir parcasi olarak, toplumun kiiltiirel ve sosyal



degerlerini yansitan imgeler ve temalar sunar (Emre, 2007, s. 1). “Filmler muhtelif
temsil bicimlerinin, toplumsal gercekligin nasil kavranacagini, daha da fazlasi, ne
olacagini belirlemek igin birbirleriyle yaristigi bir kapisma zeminidir” (Ryan ve
Kellner, 2010, s. 37-38). Diger bir deyisle filmler tarihsel, kiiltiirel, toplumsal, politik,
ekonomik ve psikolojik anlamlar tagirlar ve yapildiklari diinyaya pek ¢ok yolla
gondermede bulunurlar (Ryan ve Lenos, 2012, s. 7). Sinemada filmlerdeki temsilleri
incelemek, yalnizca filmin igsel diinyasini1 degil, ayn1 zamanda o donemdeki toplumsal
yapilar1 ve kiiltiirel dinamikleri de anlamayi igerir. Filmler ¢ogu zaman toplumun
bilingaltini, beklentilerini, korkularini, arzularini ve endiselerini yansitan bir ayna
gorevi goriir. Bir filmde hangi karakterlerin nasil sunuldugunu, hangi hikayelerin
anlatildigin1 ve ne tiir mesajlarin verildigini analiz etmek, o donemin toplumsal

kodlarini ¢6zmeye yardimci olabilmektedir (Emre, 2007, s. 1).

Sinemada filmler, anlattig1 hikdye ve kurgusuyla one c¢ikmaktadir. Bu baglamda
filmler hem igerige (anlati yapisi) hem de bigime (teknik 6zellikler) yonelik elestiri
yapma olanagini1 tanimaktadir. Film elestirisinde yazar, genel olarak karakterler, olay
oOrgiisii, tema ve diyaloglardan bahsedebilecegi gibi; ¢cergeveleme, aydinlatma, kurgu,
kamera hareketleri ve acilari, diegetic olmayan miizik gibi teknik Ozellikleri de
irdeleyebilmektedir. Nitekim elestiri i¢inde bunlarin bir arada ele alinmasi
miimkiindiir (Kabadayi, 2018, s. 50). Calismada incelenen filmler, sosyolojik elestiri
yontemi ve mizansen elestirisinden yararlanilarak ¢oziimlenmistir. Sosyolojik film
elestirisi, filmin anlatis1 i¢indeki donemin ya da filmin {iiretilmis oldugu donemin
sosyal kosullarmin incelenmesini one ¢ikarmaktadir (Ozden, 2004, s.154). Bu
yaklagimda, “filmin kiiltiirel ve ulusal niteligi nedir?” bunun yani sira “film, tiretildigi
tilkenin kiiltiirine dair ne sdylemektedir?” sorularina yanit aranmaktadir (Kabadayz,
2018, s.54). Diger bir deyisle, sosyolojik yaklagim “iilkeden iilkeye ve kiiltiirden
kiiltiire” farklilik gosteren kiiltiirel kodlar ele almaktadir (Kabaday1, 2018, 5.54). Film
coziimlemelerinde kullanilan bir diger yaklasim olan mizansen elestirisi, “yonetmenin
tercihinin anlam yaratmadaki roliine” (2018, s.116) ve “yonetmenin nedenler ve
nasillar arasindaki tercihlerinin nedensiz olmadigr diisiincesine”  (s.114)
dayanmaktadir. Mizansen kavrami kisaca, “sahneye koymak™ anlamina gelmektedir.
Sahnelenen eylemle dogrudan iligkisi bulunan mizansen; dekor/mekan, aydinlatma,

kurgu, kostiimler, kamera hareketleri ve ¢ekim Olgekleri, ses, makyaj, sag¢ ve
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karakterlerin hareketleri gibi &gelerden olusmaktadir. Mizansen elestirisinde
sinematografik olarak, “cekimlerin uzunlugu, hangi cekimden hangi ¢ekime gecildigi,
kamera kaydirma hareketlerinin kullanilip kullanilmadigi, aydinlatmada kullanilan
15181in  nedenleri, hareketli c¢ekimlerin sebepleri, benzer sekanslarin teknik
karsilastirmasi, yonetmenin ¢ekim Olceklerine yonelik tercihleri” ele alinmaktadir
(Kabadayi, 2018, s.115-116). Film incelemelerinde filmlerin tiim sahneleri
¢oziimlenmemistir. Bilhassa olay oOrgiisiindeki/anlatidaki 6nemli kisimlar ve

modernlesme temsiliyle ilgili olarak se¢ilen sahneler analiz edilmistir.

Calismanin kavramsal ¢ercevesinde Oncelikle birinci boliimde Muhsin Ertugrul ve
sinemasina yonelik goriisler/yargilar ele alinmigtir. Bu dogrultuda Ertugrul ve
sinemasi1 hakkinda yazilanlar karsilastirmali analiz yapilarak, derli toplu bir sekilde
gozden gecirilmistir. Calismanin ikinci boéliimiinde modernlesme, modernlik
(modernite) ve modernizm kavramlar iizerinde durularak, Tiirkiye’de modernlesme
stirecleri Ertugrul’un taniklik ettigi I1. Mesrutiyet Donemi (1908-1923) ve Cumhuriyet
Donemi (1923-1938) tarihsel araliginda incelenmistir. Calismanin tigiincii boliimiinde
ise Muhsin Ertugrul’un modernlesme anlayigi yonetmenin diisiincelerinden hareketle,
modernlik olgusu ve modernlesme tizerine sOyledikleri ¢er¢evesinde ortaya
konulmustur. Filmlerin analiz kismi olan dordiincii béliimde ise modernlesmenin

temsili anlat1 ve sinematografiye bakilarak incelenmistir.
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2.  TURK SINEMA TARIHLERINDE MUHSIN ERTUGRUL’UN YASAMI
VE SINEMASINA DAIR GORUSLER

Calismanin bu boliimiinde Muhsin Ertugrul ve sinemasina yonelik bilgilerin tespiti
icin Literatiir taramas1 yapilmistir. Literatiirde belli bir agirliga sahip ve temsil
kabiliyetine sahiplik ve atif sayis1 bakimindan azimsanmayacak 6nemli metin (Kitap,
makale, siireli yayn, bildiri, dergi, gazete, tez, sOylesi) ¢alismanin kapsamina dahil

edilmistir.

2.1  Mubhsin Ertugrul’un Yasami

Muhsin Ertugrul (ibrahim Muhsin) 28 Subat 1892 (1892-1979) yilinda istanbul
kentinde dogmustur (Onaran, 1981, s. 111). Eski ve yeni takvimler arasindaki ti¢ aylik
fark dolayistyla Ertugrul’un dogum tarihinin yanlis yazildigini ifade eden Marash Gog,
dogrusunun 13 Mart 1893 oldugunu aktarmaktadir (2021, s. 255). Ertugrul, Osmanli
Imparatorlugu’nun Hariciye Nezareti veznedarliginda (Disisleri Bakanligr) memur
olarak gorev yapan Hiiseyin Hiisnii Bey’in (1848-1902) ogludur. Annesi Alman asilli
Fatma Dilrih (Verdrih) Hanim’dir (Sevingli, 1992, s. 4). Ertugrul, ilk ve
ortadgrenimini Istanbul’da tamamlamustir. Egitim siirecini Tefeyyiiz mektebi, Dariil-

Edep, Sogukcesme ve Toptasi riistiyelerinde, Mercan idadisinde tamamlamistir (Ozon,

2013, s.75-76; Onaran, 1981, s.111).

Ertugrul’un ilk genglik yillar1 I1. Mesrutiyet donemi (1908-1923) icerisinde ge¢mistir.
Osmanli’nin siyasi hayatinda onemli degisim ve doniisiimlere sahne olan II.
Mesrutiyet’in ilanm1 (23 Temmuz 1908) sanat ve basin alaninda biiyiik bir hareketlilige
yol agmustir. Ulkede sinema faaliyetleri alaninda olumlu degisimler meydana gelmistir
(Ozuyar, 2008, s. 12). Cocuk yaslardan itibaren tiyatroya ilgi duyan Muhsin Ertugrul
sanat hayatina boyle bir donemde atilmistir. Tefeyyliz mektebinde okurken izledigi
oyunlarin etkisi tiyatro sevgisinin i¢inde yesermesine kaynaklik etmistir. 1908 yilinda
Yunanistan’a gitmistir. Edebiyat Ogretmeni Hiiseyin Cahit Yalgmn (1875-1957)
tarafindan basyazarligi yapilan Tanin gazetesinde ilk yazisi yer almistir (Sevingli,

1992, s. 4). Ertugrul bu ilk genglik déneminde Fecr-i Afi (1909-1912) edebiyat
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toplulugunun kurucularindan olan Miifit Ratip’in (1887-1920) araciligryla donemin
geng edebiyatgilarindan Sehabettin Siileyman (1885-1921), Tahsin Nahit (1887-1919),
Ahmet Hasim (1887-1933), Refik Halit Karay (1888-1965) gibi kisileri tanima olanag1
elde etmistir (Kurdakul, 1984, s. 1). Ertugrul oyunculugun toplumda yeterince takdir
edilmedigi ve hatta soytarilik olarak goriildiigii bir donemde, toplumsal baskilara ve
ailesinin kars1 ¢ikmasina ragmen tiyatroya olan tutkusundan vazgecmemistir (Paker,
1984, s. 3). Sahne ve gosteri sanatlarina karsit iginde tasidigi bu tutkunun
motivasyonuyla, evden ve ailesinden ayrilarak tiyatro faaliyetlerine bagslamistir
(Seyben, 2014, s. 30). 10 Temmuz 1910 yilinda heniiz on yedi yaslarindayken
Burhanettin Bey ve Kumpanyasi’nda, yazar Sir Arthur Conan Doyle’un (1859-1930)
romanindan uyarlanan Serlock Holmes (1922) piyesinde usak Bob roliiyle ilk kez
sahneye ¢ikmustir (Bahtiyar, 2021, s. 18-19). Muhsin Ertugrul, rolii kii¢iik olmasina
ragmen donemin onde gelen tiyatrocularindan olan Burhanettin Tepsi (1882-1947) ve
Resat Ridvan (1873-1919) tarafindan Odeon Tiyatrosu’ndaki kadroya alinmistir
(Ozén, 2013, s. 76). Bu tiyatroda sahnelenen Hamlet piyesinde Laertes karakterini
canlandirmustir (Evren, 1983, s. 61). Ertugrul, Serlock Holmes oyununun ardindan,
Berton’un La Belle Marseillaise piyesinden Ali Nihat Bey’in uyarladigi Napolyon
Bonapart ve Lorya Bey’in Dreyfus piyeslerinde de kiiciik roller almistir (Sevingli,
1987, s. 24). Dénemin {inlii tiyatrocusu Vahram Papazyan’in (1888-1968) tesviki ile
tiyatro lizerine gorgiisiinii ve bilgisini artirmak i¢in 1911 yilinda Paris’e gitmistir.
Burada modern Bati tiyatrosunu yerinde gozlemleme imkanima ulasmistir (Sevingli,
1984, s. 2). 1912 yilinda Istanbul’da “Ertugrul Muhsin ve Arkadaslari” adinda ilk
toplulugunu kurmustur. Kurdugu toplulukta sahneye koydugu ilk yapit William
Shakespeare’in (1564-1616) Hamlet (1600) oyunu olmustur (Akgura, 1992, s. 28). Bu
piyes Ertugrul’un ilk yonetmenlik ve ilk basrol ¢alismasi olarak yasaminda yer
almistir. 1911-1912 yillarinda Fransa ve Almanya’da yaptig1 cesitli calismalar sonucu
bilgi ve gorgiisiinii arttiran Ertugrul, Hamlet (1912) ve Hortlaklar (1918) piyesini
sahneleyerek “Bati anlaminda rejisorliik” kavramini Tiirkiye’ye getirmistir (Basak,
19609, s. 12).

1913 yilinda ikinci kez Paris’e giderek, Jacques Copeau (1879-1949) ve André
Antoine’in (1858-1943) calismalarini izlemistir. Paris’te bulundugu sirada yazdigi
“Tiyatro” isimli yazisini Sehbal dergisine yollamistir. Yazis1 15 Aralik 1913 ’te dergide
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yaymmlanmustir (Sevingli, 1992, s. 5). Aym yil Istanbul’da Sehzadebas1 semtinde,
Ertugrul Sinemasi’nm1 agmustir (Evren, 1983, s. 61). Bu atilim Ertugrul’un “ilk
Miisliiman-Tiirk sinema isletmecisi” olarak 6ne ¢ikmasini saglamistir (Evren, 2023, s.
450). Burada film gosteriminin yani sira tiyatro oyunlarmi da (Karanlik Iginde Buse,
Fener Bekgileri) sahneye koymustur. Fakat kisa bir siire i¢erisinde sinemay1 (Ertugrul
Sinemasi, 1913) devretmek zorunda kalmistir (Evren, 1983, s. 61). 1914’te Fransiz
oyuncu ve film ydnetmeni André Antoine Istanbul’a gelerek Dariilbedayi’nin (1914)
kurulum ¢aligmalarini hazirlamistir. Muhsin  Ertugrul bu kurumda oyuncu ve
yonetmen yardimcist olarak goérev almustir (Ozén, 2013, s. 76). Bir yil sonra
Dariilbedayi’nin maaslt sanat¢i kadrosuna alinmistir (Evren, 1983, s. 61). Muhsin
Ertugrul’un sinemayla ilgilenmesi 1916 yilinda Almanya’da olmustur. Ertugrul burada
giindiizleri sinema stiidyolarinda, geceleri de tiyatroda c¢alisma faaliyetlerini
stirdirmistiir (Ayvaz, 1943, s. 11; Berk, 1949, s.22). Sinemada ilk roliine Emil
Albes’in (1861-1923) yonetmenligini yaptigi Gecede Isik (Das Licht in der
Nacht,1917) filmiyle ¢ikmistir. Deutsche Bioscop adli kurumun Neu-Babelsberg
(Babelsberg Film Stiidyosu/Filmstudio Babelsberg, 1912) stiidyolarinda oyuncu
olarak ¢alismistir. Kisa zamanda Berlin’in sinema hayatina atilan Muhsin Ertugrul,
sinema ve tiyatro alanindaki énemli yonetmen ve oyuncularla tanisma imkani elde
etmistir (Onaran, 1979, s. 22). Ilk sinema deneyimlerini yasadigi bu siralar Almanya
Sinemasi’nda Ernst Lubitsch (1892-1947), Friedrich Wilhelm Murnau (1888-1931),
Arthur Robison (1883-1935), Fritz Lang (1890-1976), Max Reinhardt (1873-1943) ve
Josef Stein (1876-1937) gibi yonetmenler yiikselistedir ve O6nemli filmler
¢ekilmektedir (Seyben, 2014, s. 30). Ertugrul bu sinema ortaminda yalniz oyunculuk
yapmakla yetinmemis, ayrica film yapiminin tiim alanlarini da gézlemleme imkanina

erigsmistir (2014, s. 30).

Ertugrul, sanatsal acidan elverisli olan bu ortamda kurdugu baglantilarla, Maria Carmi
(1880-1957) ve Hans Albers (1891-1960) ikilisinin filmleri sayesinde Berlin’in sanat
cevrelerinde ismini duyurmaya baglamistir (Berk, 1949, s. 22). Ertesi y1l Bioscope
firmasinin Diinya Kadini (Die Herrin der Welt,1918) adli film serisine oyuncu olarak
alinmistir. Sinema filmlerinde ve tiyatro ¢alismalarinda tecriibeler edinmeye devam
etmistir. Yogun ¢aligmalari esnasinda Dariilbedayi Kurumu ile iligskisini devam ettiren

Ertugrul, Istanbul-Berlin hattindaki gidis gelislerden kaynakli sinema alanindaki
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calismalarim aksatmistir (Ozuyar, 2017, s. 340). Dolayisiyla Diinya Kadini adli filmde
rol alamamistir. Ertugrul 1918 yilinda Tiirkiye’de Dariilbedayi kadrosunda bulunurken
Edebi Tiyatro Heyeti’ni olusturmustur (Keskin, 1979, s. 6). Ayn1 yil i¢inde ikinci kez
Berlin’e giden Muhsin Ertugrul, basrollerinde Bruno Kastner (1890-1932) ve Willy
Kaiser’in (1876-1953) yer aldiklar1 Beranien Diisesi (Die Fiirstin von Beranien,1918)
filminde ihtilalci subay roliinde goziikmiistiir. Bu filmde yapimci ve yonetmen olan
Ernest Reicher’in (1885-1936) kadrajina giren Ertugrul, Stuart-Webbs film yapim
sirketiyle oyuncu ve ydnetmen olarak bir sozlesme imzalamistir. Fakat Istanbul ve
Berlin arasindaki gidis gelislerden kaynakli bu 6nemli firsat1 da degerlendirememistir
(Ozuyar, 2017, s. 340-341). Muhsin Ertugrul ilk yonetmenlik {invanin1 ve yetkisini
Almanya’da almistir (Ayvaz, 1943, s. 12). Fakat rejisor vasfina layik goriilen Ertugrul
bunu kullanamadan Tiirkiye’ye dénmiistiir (Ozén, 2003, s. 71). Kisa bir siire
Istanbul’da kalan Ertugrul, tiyatro ¢alismalarmna yonelerek burada Norvegli yazar
Henrik Ibsen’in (1828-1906) Hortlaklar (1881) adindaki oyununu sahneye koyduktan
sonra tekrar sinema caligmalari igin 1919°da Almanya’ya déniis yapmistir (Ozon,

2013, s. 78).
2.2 Mubhsin Ertugrul Almanya’da: ilk Sinema Calismalar1

Muhsin  Ertugrul, 1919 yilinda sinema c¢alismalarinda bilyiik bir atilm
gergeklestirmistir (Sevingli, 1987, s. 153). 1919 yillarinda Istanbul gibi, Almanya da
Birinci Diinya Savasi’nin meydana getirdigi agir kosullarin karmasiklig1 igerisinde
bulunmaktadir. Sinema alaninda da tam bir kaos ortami yasanmaktadir; Ozon’{in
deyisiyle bu ‘para getiren’ bir kaostur (Ozdn, 2013, s. 78). Ertugrul’un bu karmasa
icerisinde Nabi Zeki Ekemen ile tanigmasi sonucu ikili arasinda baslayan dostluk,
sinema hayatin1 olumlu yonde etkilemistir. Ekemen, Ertugrul’un Almanya’daki
sinema ve tiyatro projelerini yakindan izleyerek, onu ortak bir yapim sirketi kurmaya
ikna etmistir (Ozuyar, 2017, s. 342). 1919 yilinda Nabi Zeki Ekemen ve Muhsin
Ertugrul ortakliginda Istanbul Film (Stambul-Film G.m.b.H) sirketi kurulmustur.
Seyben’in de ifade ettigi lizere, “O zamanlar sinemanin besigi sayilan iilkelerden biri
olan Almanya’da, bir film sirketinde kadrolu yonetmen olarak i bulabilen Ertugrul’un
bu basarisi, giiniimiizde dahi birgok sinemacinin erismek hayalleri kurdugu dikkate

deger bir hedeftir” (2014, s. 31). Ertugrul sirket adina Samson, Kendi Kendinin Katili
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(Samson, Sein Eigener Morder, 1919) adli ilk filmi ¢ekmis ve basroliinii de kendisi
oynamistir (Ozgii¢, 1995, s. 56). “Ilk yonetmenlik denemesi” (Seyben, 2014, s. 31)
olan bu filmin senaryosu Fransiz yazar Maurice Level’in (1875-1926) L ’Angoisse
(Izdirap) adli romanindan alinarak, Ertugrul tarafindan hazirlanmistir (Ozgiig, 1998,
s. 11). Goriintii yonetmenligini Isvigreli Gustave Preiss (1881-1963), yonetmen
yardimeiligini ise Max Riemann yapmistir (Ertugrul, 1989, s. 173). Muhsin Ertugrul

hatiratinda filmin ¢ekimlerinde kullanilan denemeleri sdyle anlatmistir:

Gustav Preiss, benim gibi yenilik yapmay1 seven biri oldugundan, o giine kadar pek

aligilmis olmayan agilardan ¢alismaya ve sik sik agt degistirmeye katlandi. O zamana

kadar bir noktaya mihlanmig gibi duran kameray1, sanat¢inin pesinden dolastirarak, yakin

planlarda goriintiileyerek bircok deneylerde bulunduk. Baslangicta biitiin arkadagslarca

yadirganan bu degisiklik cok gegcmeden adeta herkesce benimsendi (1989, s. 273-274).
Samson, Kendi Kendinin Katili ti¢ y1l sonra 25 Mayis 1922’de Yeni Milli Sinema’da
Istirap adiyla gosterilmistir (Ozuyar, 2017, s. 343). Ozuyar’a gore “Ertugrul bu ilk
yonetmenliginde yenilik¢i ve deneysel bir anlatim islubu kullandi. Sik sik aci
degistirdi ve hareketli kamera kullanimiyla duragan mizansenlere belli bir hareketlilik
kazandirdr” (Ozuyar, 2017, s. 342). Ali Ozuyar, Samson filmi hakkinda Dergdh dergisi
yazar1 Mustafa Nihat Ozén’iin (1896-1980) “Esrarengiz Sark ve Izdirap” bashikl

yazisindan su goriislere yer vermistir:

Ertugrul Muhsin Bey’in Izdirap’ma gelince, ii¢ senedir kulaklarimizin, gézlerimizin ne

beyhude seyler igin yoruldugunu gormiis olduk. Eger Ertugrul Muhsin’in sahneyi lzdwrap

i¢in terk etmis ise actmamak elden gelmez. Bir hi¢ ugruna sarf edilen emek, sermaye

tabiatiyla havaya gider (akt. Ozuyar, 2015, 5.81).
Mubhsin Ertugrul Samson, Kendi Kendinin Katili (1919) filminin ardindan Almanya’da
1920°de Kara Lale Bayrami ve Seytana Tapanlar adli iki film daha gekmistir (Ozgiig,
1995, s. 56). Bu iki film Marie-Louise Droop (1890-1959) ve Muhsin Ertugrul
ortakliginda Ustad Film adina cevrilmistir. Yonetmenligini Muhsin Ertugrul’un
yaptigt Kara Lale Bayram: (Das Fest der Schwarzen Tulpe, 1920) filminin
senaryosunu Marie-Louise Droop yazmistir. Alexandre Dumas’in (1802-1870) Kara
Lale (La Tulipe Noire, 1850) adli romanindan senaryolastirtlan filmin konusu; 17.
yizyilda Hollanda’nin ic¢inde bulundugu kaos ortaminda verilen bagimsizlik

miicadelesi, tlkenin kaderini ellerinde tutan De W.itt Kardesler -etrafinda
sekillenmektedir (Ozuyar, 2017, s. 345). Ertugrul hatiratinda (1989, s. 278) filmin
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gercekei ve donemin ruhuna uygun diismesi adina, Hollanda saraylarina ait biitiin
resimli tarihleri taradigini, taninmig taninmamis pek ¢ok Hollandali ressamin tablo ve
portrelerini inceledigini ve konuyla ilgili birgok kitap okuyarak dekor ve kostiimlerin
taslaklarin1 ¢ikardigini yazmistir. Bunun yani sira Ertugrul filme uygun mekanlara,
kostiim se¢imlerine 6zenle karar vermis ve dekor ¢izimlerini kendisi yapmustir (1989,
S. 278). Ertugrul film ¢ekiminin ilk giinii sekiz yiiz kisilik bir ekiple filmin en zorlayict
ihtilal sahnesiyle ¢ekime baslamistir. Bu kalabalik sahne filme alinirken Ertugrul
ilging bir denemeyle, Edouard Detaille’in (1848-1912) Le Réve (The Dream, Diis,
1888) adli tablosunu filmde canlandirmistir: “Louvre Miizesi’ndeki bu tabloda
askerler geceleyin bir karargdhta uyuklarken, gokyiiziinde hiicuma gegtiklerini
diislerinde goriirler. Bunu bu filmde uyguladim” (1989, s. 280). Filmin tiim
sahnelerinin 6zenli bir sekilde, plan ve program cergevesinde yiiriitiildiiglinti dile
getiren Ertugrul donemin dokusuna uygun bir atmosfer yaratmak gayesiyle Rembrandt
(1606- 1669) basta olmak iizere bir¢ok ressamin tablosundan esinlenmistir. Ertugrul
hatiratinda, filmin tablo estetigi (Hollandali ressamlarin tablolar1) ve 1siklandirmasi
(151k-gdlge oyunlar1) konusunda, sinemasal dile iliskin dikkat ¢ekici ayrintilara soyle

yer vermistir:

Aligagelmis, her yani piril piril kartpostal goriiniimlii fotograflar yerine, filmde karanligin
aydinlikla birlesmesinden dogan plastik giizellige onem veriyordum. Bdylelikle her
dekor, en kiiciik sahne bile belli basli bir Hollanda ressaminin tablosunu andiriyordu. Film
¢ekiminde goriintiiler i¢in o gline kadar uygulanan ‘parlak, aydinlik, piril piril olsun’ gibi
alistlmis  yontemlerin disinda, 6zellikle Rembrandt’in tablolarindaki {islupla, yari
karanlik, yar1 aydilik ¢ekimleri yegliyordum (Ertugrul, 1989, s. 281).

Seytana Tapanlar (Die Teufelsanbetern, 1920) filmi ise Karl May’in (1842-1912)
romanindan Marie-Louise Dropp tarafindan senaryolastirilmistir (Ozuyar, 2017, s.
345). Ertugrul bu filmin ¢ekimlerinde iki 6nemli ismi sinemaya kazandirmistir. Bu
kisiler Béla Lugosi (1882-1956) ve Cezmi Ar ( 1898-1976)’dir. Ertugrul’un Seytana
Tapanlar’da basrolii verdigi Béla Lugosi daha sonrasinda Amerika’ya giderek,
Drakula (1931, Tod Browning ve Karl Freund) filminin basroliinde oynayarak biiyiik
tine kavusmustur. Tiirk sinemasinin uzun yillar goriintii yonetmenligini yapan Cezmi
Ar ise Ertugrul’a oyuncu olma hevesiyle bagvurmus fakat Ertugrul onu kameraman
yardimecisi olarak yaninda galistirmistir (Ertugrul, 1989, s. 285-286). Burcu Yasemin
Seyben’e gore, Ertugrul’un Seytana Tapanlar’da basrolii Béla Lugosi’ye oynatmasi,

onun oyuncu secimi konusundaki becerisini yansitmaktadir (2014, s. 31). Ozon’e gore
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bu film calismalar1 “Savas sonu Almanya’sinda film enflasyonu i¢inde piyasaya
siiriilmiis is filmleriydi” (Ozon, 2013, s. 79). Giovanni Scognamillo, Ertugrul’un
Almanya ve Rusya’da gecirdigi donemler hakkindaki bilgiler 1s1ginda gergek bir
sinema egitiminden gegmedigi ya da sinemay1 ciddi bir sekilde izleyip 6grenmek
ihtiyact duymadig1 sonucuna varilabilecegini ifade etmektedir. Scognamillo’ya gore,
Ertugrul’un Carmi-Albers ikilisi disinda Almanya’da calistigi yapim sirketleri ve
sanatcilar donemin sinemasinda nitelik tasityan kisiler olmaktan uzaktir. “Durum ve
ornekler aslinda Muhsin Ertugrul’un furya filmlerine katildigim1 gdstermektedir”
(Scognamillo, 2014, s. 44). Hilmi Maktav’a gore, 1916-1921 yillarinda birkag kez
gittigi Berlin, Ertugrul’un sinema ¢izgisinin olusmasinda 6nemli bir doniim noktasina
tekabiil etmektedir (2002, s. 49). Ertugrul 1921 yilina kadar Almanya’da kalmistir. Bu
siirec icinde Samson, Kendi Kendinin Katili (1919), Kara Lale Bayrami (1919), Oliim
Kervan: (Der Karawane des Tod, 1920) ve Seytana Tapanlar (1920) adli filmleri
cekmistir (Ayvaz, 1943, s. 13; Berk, 1949, s.7). Daha sonra Viyana’ya gitmistir.
Burada Johan August Strindberg’in (1849-1912) Baba piyesini Cehennem adiyla,
Henry Kistemaeckers’in (1872-1938) Siirgiin piyesini ise Kasirga ismiyle Tiirkgeye
terciime etmistir (1943, s. 13). Ertugrul Istanbul’a geldigi sirada Dariilbedayi'de
Kasirga piyesini oynatmistir. Kasirga, “Tiirk tiyatrosunda temsil edilen ilk ihtilalci ve
cumhuriyet¢i” piyeslerden biri olmustur (Ayvaz, 1943, s. 13). Elif Rongen Kaynakegt,
Muhsin Ertugrul ile ilgili ¢aligmalarin genellikle ydnetmenlik yaptigi filmlere
odaklandigin1 fakat Almanya’da 1916 yilindan itibaren bir¢ok filmde rol almasina
ragmen bunlardan s6z edilmedigini belirtmektedir (2023, s. 521). Ertugrul’un oyuncu
ve yonetmen olarak Almanya’da alti filmde yer aldigin1 6ne siliren Kaynake,
senaryosu Willi Wolff (1883-1947) ve Paul Merzbach (1888-1943) tarafindan kaleme
alinan Milyonlar: Olan Kadin (Die Frau mit den Millionen, 1920-1921) adli donemin
macera dizi-filmleri tarzinda olan filmde Leutnant Erdoffy (Budapeste’de yasayan
Osmanli veliaht prensi Selim’in yaveri) roliiyle yer aldigini tespit etmistir (2023, s.

530-531).
2.3 Mubhsin Ertugrul’un Kemal Film Yillar

Almanya’daki ilk yonetmenlik deneyiminden sonra Ertugrul’da kendi iilkesinde film

cekme diisiincesi agir basmistir. Dolayisiyla bu arzuyla 1921 yilinin sonuna dogru
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Istanbul’a donme karar1 almistir. Asil amaci bir yapim sirketi kurmak ve yerli film
tiretimine baslamak olan Ertugrul, Padisah V. Mehmet Resat’in (1844-1918) oglu
sehzade Ziyaeddin Efendi’nin (1873-1938) himayesinde Bozkurt (y1l 1922) adinda bir
film yapim sirketi kurmak istemistir. Fakat donemin sartlar1 heniiz elverisli olmadig:
icin bu yapim sirketi kurulamamistir. Nitekim 1920 yilinda beyaz Rus gdg¢men
Maksimof ile ¢gekmek istedikleri Kizkulesi nde Bir Facia adli filmi tekrar ¢alismak
istese de sermaye bulamamustir. Ertugrul, tiim cabalarina ve tesebbiislerine ragmen
film ¢ekme noktasinda yeterli destek ve sermayeyi bulamadigi i¢in tekrar Almanya’ya
donmiistiir (Ozuyar, 2017, s. 348-349). Muhsin Ertugrul Viyana’da bulundugu sirada
Kemal Seden (1889-1941) ve Sakir Seden (1890-1976) kardeslerden film yapimina
dair bir gagr1 almistir (Ozuyar, 2017, s. 349).

Aysegiil Celik, Olmeyi Bilen Adam adli kitabinda film yapimina dair teklifin Kemal
ve Sakir Seden kardeslerden geldigini belirtmistir (Celik, 2013, s. 97; Karadogan,
2018, 5.32). Giilsah Nezaket Marash Gog de Tiirk Sinema Tarihi ve Kemal Film isimli
kitabinda davetin Sedenler’den geldigine dikkati ¢ekmistir: “O yillarda yurt diginda
bulunan eski dostlart Muhsin Ertugrul’a bir mektup yazarak, ¢ekecekleri ilk filmi
yonetmesi i¢in davette bulunurlar” (Marash Gog, 2021, s.247). Burgak Evren de Celik
ve Marash Go¢’e katilarak teklifin Sedenler tarafindan Ertugrul’a yapildigii dile
getirmistir (2023, s. 457). Nijat Ozon ise diger tarihcilerden farkli bir sekilde kaynak
vermeden, kendi kisisel ‘daha 6nemli’ yargisini yiikleyerek, Sedenler’i film yapimina

Muhsin Ertugrul’un ikna ettigini iddia etmistir:

Ertugrul, heniiz Almanya’daki sinema c¢aligmalarindan gereken dersi ¢ikarmisg
goriinmiiyordu. Bundan bagka, o zaman Istanbul’daki tiyatro hayatmin diizensizligi,
Almanya’daki sinema ¢aligmalarindan sicagi sicagina dénen Ertugrul’u ister istemez bu
kolay ve zahmetsiz kazan¢ alanina itiyordu. Bundan dolayidir ki, 1918 yilinda,
Istanbul’da sinema c¢alismalarini imkénsiz kilan sartlar olarak Miidafaa-i Milliye
Cemiyet’ine sayip doktiikleri, 1922 yilinda da siirlip gittigi halde, o vakit sinema
isletmeciliginin biiylik bir bolimiinii ellerinde tutan Sedenleri film yapimina gegmeye
kandirdi (Ozon, 2013, s. 84).

Alim Serif Onaran, Almanya’dan Istanbul’a dénen Ertugrul’un o siralar sinema
isletmeciligi yapan Sakir Seden ve Kemal Seden ile tanigarak beraber film yapimina
girisme yoOniinde ortak bir karara vardiklarini belirtmistir (Onaran, 1999, s. 20; 1979,

s.22). Ali Ozuyar, basta yabanci film ithalati ve sinema isletmeciligi amaciyla kurulan

ilk 6zel film yapim sirketi olan Kemal Film’in, 1922 yilinda Ertugrul’un Onerisiyle
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film yapimina gegtigini belirtmistir (2013, s. 191). Konuyla ilgili Ertugrul hatiratinda,
1922°de Viyana’da bulundugu sirada, ilk adimm Kemal ve Sakir Seden kardeslerden
geldigini ve birlikte film yapimina dair ¢agri aldigini yazmustir (1989, s. 298).
Goriildiigii tizere Ertugrul ve sinema tarihgileri arasinda film yapiminin kimden geldigi
yoniindeki goriisler, Kemal ve Sakir Seden Kardesler’i ibraz ederken, Ozuyar ve Ozén
ise atif vermeden, iddialarinin dayanagini géstermeden 6znel yorumlariyla Ertugrul’u
isaret etmektedirler. Ali Karadogan’a goére, 1919 yilinda kurulan Kemal Film’in
1922°de yerli yapimciliga baglamasi Tiirk sinemasindaki ilk paradigma degisimini
meydana getirmistir (2018, s. 25). Kemal Film’in yapimcilik isine girisiyle beraber
sinemanin ilk yillarindaki yerel temsilcilikler eliyle yiiriitiilen ithal film gosterimine
dayal1 yapinin karsisina bir alternatif konmus, yerli film yapimi1 yeni bir bakis agisiyla
belirmistir (2018, s. 26). Karadogan’in ifadesiyle, sinemadaki bu paradigma degisimi
“slire¢ icerisinde farklilasarak Yesilcam’a evrilmistir” (S. 26). Netice itibariyle
Karadogan, sinemanin “bir endiistriye evrilme ve sanat olma siirecine” (S. 26)
dontisiimiinde, Kemal Film’in yapimcilia girisinin baslangic noktas1 olarak

alinmasinin yanlis olmayacagi kanisindadir.

Seden Kardesler, sinema isletmeciligine dayilar1 Ali Riza Oztuna’nin (1861-1954)
katkilariyla 1914 yilinda Sirkeci’de Ali Efendi Sinemasini agarak girismislerdir. Ayni
yil i¢erisinde Demirkapi’da Kemal Bey Sinemasini agmislardir. 1 Ekim 1921 yilinda
Sinema Isleri Sirketi’ni kurmuslardir (Ozuyar, 2017, s. 354). Tiirk sinema tarihi
agisindan 6nemli bir doniim noktasi olan, 1922 yilinda Fuat Uzkinay (1888-1956) ve
Sigmund Weinberg’in de (1868-1954) tesvikleriyle yerli film tiretimine gegmeye karar
vermiglerdir (Marash Go6g, 2021, s. 247). Verilen karar {izerine, Seden Kardesler
tarafindan Eylip semtinde bulunan Defterdar Mensucat Fabrikasi’nin 2 numarali
Dikimevi boliimii kiralanarak Kemal Film Stiidyosu kurulmustur. Filmlerin i¢
sahneleri bu stiidyoda/atélyede c¢ekilmistir. Banyo (baski) ve kurgu isleri ise
Beyoglu'nda Venedik isimli sokakta bulunan bir apartmanin alt katinda
gerceklestirilmistir (Tilgen, 2009, s.119; Ozo6n, 2013, 5.86). Ozuyar’a gore, Kemal
Film Stiidyosu’nun kurulmasinda g¢ekilen ilk filmin Istanbul’da Bir Facia-i Ask’in
gisede basar1 saglamasi etkili olmustur (2011, s. 192-193). Bu noktada Ertugrul da ilk
filmin seyirciden olaganiistii ilgi gordiigiinii ve ¢ok iyi gise hasilati saglanmasiyla

stiidyonun kuruldugunu hatiratinda tashih etmektedir (1989, s. 299-300). 1922 yilinda
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Ertugrul’un teklifi kabul etmesiyle ilk kurmaca yapimi filmin ¢ekim hazirliklarina
baslanmistir (Ozuyar, 2017, s. 354). Muhsin Ertugrul, Kemal film adina ¢evirecegi ilk
filmin konusunu Istanbul’da meydana gelen, halki derinden etkileyen ve o siralar
giincelligini koruyan, gergek bir cinai hadiseden almistir. Dikkatleri iizerine ¢eken bu
olay Ertugrul tarafindan senaryolastirilmigtir (Marasli Gog, 2021, s.281). Nitekim
Ertugrul da hatiratinda, bu konuyla ilgili film yapmanin gelir saglayacagina inanilarak
ise baslandigini belirtmistir (1989, s. 297). Ertugrul’un gazeteleri tarayarak buldugu
film konusu (Marash Gog, 2021, s.281), her ne kadar yasanmis bir hadiseden alinmis
olsa da Tiirk sinemasinin ilk 6zgiin senaryosu kabul edilmistir (Ozuyar, 2017, s. 355).
Marasli Gé¢ ve Ozuyar’in aksine Ali Can Sekmeg ilk filmin konu &nerisinin Kemal
Seden tarafindan bulundugunu 6ne siirmiistiir (2023, s. 589). Filmin senaryosunun ise
Muhsin Ertugrul ve yardimcis1 Mehmet Kemal Kiigiik ile beraber yazildigini dile
getirmigstir (2023, s. 589). Senaryonun yazim agamasinda donemin matbuat haberleri
ve mahkeme tutanaklarindan yararlanilmistir (2023, s. 598). Istanbul’da Bir Facia-i
Ask (1922) diger bir adlandirmayla Sisli Giizeli Mediha Hanimin Facia-i Katli adli
filmin konusunu Onaran, su sekilde 6zetlemistir: “Miitareke yillarinda kotii yolda
yiiriiyerek ocaklar sondiiren bir kadinin, kendi yiiziinden sefalete diismiis asiklarindan
biri tarafindan oldiiriilmesini anlatiyordu” (1999, s. 21). Onaran’in goriisiiyle, film
teknik yetersizlik ve tiyatromsu oyunculuk tarzina ragmen konunun tagimis oldugu
sansasyonun etkisiyle seyirciler tarafindan biiyiik bir ilgiyle karsilanmigtir (1999, s.
21). Filmin iki bakimdan &nem tasidigii belirten Nijat Ozon, film hakkinda su

degerlendirmelerde bulunmustur:

Film, obiirleri gibi salon oyununa degil, giinliik bir olaydan derlenen orijinal bir
senaryoya dayaniyor; hikédyeli bir filmde dis sahnelere ilk olarak o kadar genis yer
veriliyordu. Ele alinan konudan dolay1 zamanin seyircilerince biiyiik ilgiyle karsilanan
filmin Kemal Film ortakliginda asag1 yukar: bir ‘gelenek’ yarattigi da sdylenebilir....
Gergek bir cinayet olay1, yolundan ¢ikmis insanlar, Istanbul ¢evresinden goriiniisler. ..
(2013, s. 87).
Filmin basrol oyuncusu Anna Mariyevi¢ Tiirk sinemasina “ilk hayat kadin tipini”
getirmistir (Ozgii¢, 1990, s. 30). “Ilk defa giincel ve magazinsel bir olgunun sinemaya
aktarilmas1” bu filmle olmus ve Sedenler filme harcadiklar1 paranin elli katim
kazanmislardir (Evren, Muhsin Ertugrul Belgeseli). Film ile ilgili Giilsah Nezaket
Maraslt Gog, Ertugrul’un gercekgeilik ¢abalarina ve kameranin sokaga ¢ikisina dikkat

cekmigtir: “....Henliz 1922 yilinda kamera sokaga ¢ikmis, Bogaz etrafindaki tepeler
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ve Koprii’de insan kalabalig1 goriintiilenmis, kamera halkin i¢ine ¢ikarilmistir... Tiirk
Sinemasi’nda ilk defa ‘gercekgilik’ cabalart baslatilmistir, iistelik ilk kez ‘cinai-
polisiye’ bir konuya el atilarak” (2021, s. 292). Filmin dis sahneleri Istanbul’un farkli
semtlerinde, insan kalabaliginin yogunlukta oldugu Sultanahmet semti ve meydani,
Eminénii, Ayasofya Camii onii, Karakoy, Sirkeci, Beyazit meydani, Galata Kopriisii,
Tarabya, Yenikdy sahili ve Alibeykoy Ciftligi’nde ¢ekilmistir (Sekmeg, 2023, s. 594).
Bu yéniiyle Istanbul’da Bir Facia-i Ask Tiirk sinema tarihinde “kameranin sokaga
cikt1g1 ve iginde aktiiel Istanbul gériintiilerinin kullanildig: bir ilk film” (2023, s. 594)
olmustur. Filmin dekorlarin1t Muhsin Ertugrul ¢izmis; i¢ ve dig sahnelerin aydinlatmasi
ise Kemal Film Sirketi’nin elinde yeterli lamba olmamasindan otiirii dogal giines
1s181yla saglanmistir. Bes kisimdan olusan ve hikdyesinin ara yazilar araciliiyla
seyirciye anlatildigi film 20 Kasim 1922 tarihinde vizyona girmistir (2023, s. 594-
595). Seyirci tarafindan biiyiik bir ragbetle karsilanmistir (Seyben, 2014, s. 32;
Sekmeg, 2023, s. 595). Ertan Tung filmin sagladigi gise gelirinin bir bakima “Tiirk
Sinemas1’nin genel profili ve iktisadi tiretimini belirleyen en 6nemli olgu olan seyirci-
sinema iliskisini” énceledigini belirtmistir (2012, s. 45). Ilhan Berk, filmin iki ayda
cekildigi bilgisini vermektedir (1949, s. 23). Giovanni Scognamillo, Muhsin
Ertugrul’un Kemal Film adina yonettigi bu ilk film hakkinda su noktalar: ifade
etmistir: “Filmin konusu bir ‘yagsam parcast’dir, agir bir melodram havasi i¢inde ama
bir hayli hareketli gelisir; tiyatrodan uzaklasmaya calisan bu ‘yasam parcasi’ agik hava
sahnelerine olanak tammaktadir” (2014, s. 45). Scognamillo, filmin konusunu
Onaran’dan (1972) aktarir ve ilging goriinen birtakim unsurlar tasidigini ve belirli
noktalarda dis ¢ekimlere dayanmasinin en 6nemli 6zelligi oldugunu ifade etmektedir.
Scognamillo, Nijat Oz6n’iin film hakkinda belirtmis oldugu diisiinceye, Kemal Film
icin adeta bir gelenek yaratmis olmasina, benzer konu ve olay Orgiisiine yer veren

filmlerin yapildigina isaret etmektedir (Scognamillo, 2014, s. 46).

Seden Kardesler ilk filmin getirdigi ticari basarinin etkisiyle zaman kaybetmeden
ikinci filmin cekim hazirhiklarmna girismislerdir (Ozuyar, 2017, s. 358). Muhsin
Ertugrul, 1922 yilinda donemin gen¢ edebiyat¢ilarindan Yakup Kadri
Karaosmanoglu’nun (1889-1974) 1921°de Aksam gazetesinde boliimler halinde
yayimlanmaya baslanan, fakat bazi ¢cevreler tarafindan gelen tepkiler nedeniyle yarim

kalan ve 1922’de kitap olarak piyasaya siriilen Nur Baba adli tartisma yaratan
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romanini ayni adla sinemaya uyarlamistir (Ozgiig, 1990, s. 31). Romanin tefrika
edildigi donemde tartigmalara yol agmasi gibi filmin sinemaya uyarlanmasi da
Bektasiler ( en azindan bir kismi1) tarafindan biiytik tepki almistir (Odabasi, 2023c, s.
277). Roman, Camlica Tepesi’ndeki ‘Nur Baba’ tekkesini, giizel ve zengin kadinlari
sehvet oyunlariyla yoldan ¢ikararak sefasini siiren, yozlasmis bir Bektasi seyhinin
hikayesi {izerine kurulmustur (Ozuyar, 2017, s. 358). Romanda bahsi gegen Bektasi
seyhinin ve tekkesinin gercek hayatta var olmasi (Ali Nutki Baba), durumu iginden
¢ikilmaz bir hale siiriiklemistir (Ozgii¢, 1990, s. 31). Bu minvalde, Ertugrul Muhsin de
Ozgii¢’ii tasdik etmekte ve hatiratinda filmin konusunu sdyle agiklamaktadir: “Nur
Baba, Camlica Tepesi’ndeki bir Bektasi tekkesinin seyhi ve yasayan bir kisiydi.
Istanbul’un taninmis varlikli kadinlarinin ayinlerine katildigi bir tekke ve oranin
seyhinin stirdigii 6zgiir yasam, filmin konusu olacakt” (1989, s. 300). Filmin dis
cekimlerinin yapildig1 Eyilip Camisi’nin avlusu Bektasi tekkesinin miiritleri tarafindan
bastlmustir (Ozgii¢, 1990, s. 31). Kemal Film adina Ertugrul yonetmenliginde gekilen
Nur Baba (Bogazi¢i Esrart) sansiire ugramistir. Scognamillo, su yorumu yapmustir:
“Tasar1 o donem i¢in oldukca ciiretkardir ve filmin konusu da tasidigr melodramatik
unsurlara ragmen bir hayli tehlikelidir” (2014, s. 46). Sinemada sansiir gibi kisitlayict
tedbirlerin ¢ogunlukla siyasi iktidarlarla iligkilendirildigini belirten Odabasi, konuya
iliskin su hususun altin1 ¢izmektedir: “Bu ornekte kisitlayic1 ve yasaklayici tavrr,
iilkede ve Istanbul’da iktidar/devlet olma siirecindeki siyasi giicten gelmez; sivil
toplumun bir pargasi olan dini bir cemaatten veya onun bir béliimiinden gelir” (2023c,
s. 283). Filmde sanilanin aksine devletlesme siirecinde olan Ankara Hiikiimeti filme
sansiir koymamis aksine sinemacilar1 kollamiglardir. Dolayisiyla Odabasi, bu filmde
oldugu gibi sanslir mekanizmasina tek boyutlu yaklagilmamas: gerektigini
vurgulamaktadir (2023c, s. 283). Ertan Tung’a gore (2012, s. 72), Nur Baba (Bogazi¢i
Esrart) “sinemada ilericilik-gericilik tartismalarinin, sivil sansiir-zor karisimi ve
akabinde oto-sansiir” e kadar varan bir drnegini teskil etmektedir. Nijat Ozon,
Ertugrul’un ilk film gibi gise geliri elde edecek sansasyonel bir konuya el attigini
belirtmistir (2013, s. 88). Ozuyar da Ozén’e katilarak, Ertugrul’un ilk filminde oldugu
gibi yankist devam eden bir olaydan yararlandigini 6ne stirmiistiir (2017, s. 358).
Mubhsin Ertugrul hatiratinda, Kemal ve Sakir Seden’in taninmis bir Tiirk romanindan
filmin konusunu almak istedigini ve Nur Baba’nin onlar tarafindan tercih edildigini

ifade etmistir (1989, s. 300). Efdal Sevingli ise Ertugrul’un sansasyon yaratan bir
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olaydan yararlanarak “is yapan” film g¢ekme diisiincesinde oldugunu belirtmistir
(1987, s. 169). Marashh Go¢’lin ifadesine gore ise konu teklifi, bizzat uyarlanan
romanin yazar1 Yakup Kadri Karaosmanoglu tarafindan gelmistir (Marash Gog, 2021,
s.294; Sekmeg, 2023, $.599). Diger bir yandan, Cumhuriyet’in ilan edilmedigi,
laiklesmenin heniiz baslamadigi ve sinema sanatinin dinsel cevrelerde tepkiyle
karsilandig1 1922 yilinda baski ve saldirilara ragmen Ertugrul’un Nur Baba filmini
cekmek istemesi Hilmi Maktav’a gore, “1923’lerden itibaren izlenecek olan Kemalist-
sekiilerlesme politikalari ile ortiisecek olan bir tavirdir” (2002, s. 49-50). Onaran’a
gore, ilk filmde oldugu gibi “agir bir melodram havasi1” hakim olmustur (1999, s. 21).
Onaran, i¢ sahnelerin Eyiip’teki (Feshane) stiidyoda, dis sahnelerin ise Bogazici
(Rumeli Hisar1), Sultanahmet, Koprii ve Bebek’te cekildigi bilgisini vermektedir
(1981, s. 159). Onaran’in ifadesiyle, romanin yankisindan yaralanan Ertugrul’un bu
filmi “orta dereceden Gteye gecememistir” (1981, s. 164). Gékmen ve Maraslh Gog
filmi basarisiz bulmustur (Gokmen, 1989, s.181; Marashi Gog, 2021, s.301). Aksine
Zahir Giivemli’ye gore ise konunun popiilaritesinden dolay: film seyirci tarafindan
biiyiik bir ragbetle karsilanmistir (1960, s. 238). Gokhan Akgura’nin belirtmesine gore,
film biiyiik bir ilgi ve gise basarisi saglamistir (2004, s. 31). Ertugrul’un degisiyle de
film umulmadik bir ilgi ve gise geliri getirmistir (1989, s. 301). Film c¢ekimleri
esnasinda yaganan tim zorluklara karsin, 1922 yilinin Eylill ayinda g¢ekimlerine
baglanan, 1923’de gergin ve olayli bir sekilde ¢ekimleri tamamlanan Nur Baba
Bektasilerin tepkisine maruz kalmamak i¢in Kemal Film Sirketi tarafindan ismi
degistirilerek Bogazi¢i Esrari (26 Ocak 1923, Istanbul Amfi Sinemas1) ismiyle
beyazperde de yerini almistir (Ertugrul, 1989, s.301; Ozuyar, 2017, s. 359). Muhsin
Ertugrul filmin bu isimle kamusal alana ¢ikisini hatiratinda, “Filmi, dinci ¢evrelerin
kars1 tepkilerinden kurtarmak amaciyla, adimi degistirerek Bogazigi Esrar: diye
seyirciye sundular” seklinde izah etmistir (1989, s. 301). Filmin ¢ekildigi déonemde
TBMM Hiikiimeti’nin siyasi pozisyonlarinda gorev alan polis miidiirii Esad Bey ve
yardimcist Sadi Bey filmin ¢ekim ve gosterim asamasinda Kemal Film Sirketi’ne
biiyiik destek vererek, filmin gosteriminin engellenmesine izin vermemislerdir
(Odabasi, 2023c¢, s. 281). Bunun yani1 sira Ankara Hiikiimeti ve Milli Miicadele yanlisi
basmin (dksam, Vakit, Tevhid-i Efkdr, Ikdam) destegini arkasina alan Kemal Film
karsisinda, Odabasi’nin ifade ettigi lizere, “din ve vatan diigmanlig1” saviyla ortaya

atilan Bektasi grubunun engel girisimlerinin pek sansi1 kalmamustir (2023c, s. 282).
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Kemal Film ve TBMM ordular1 arasindaki iligkinin kaydedilmesine isaret eden
Odabas, sirketin Bogazi¢i Esrart sonrasinda ¢ekilen Atesten Gomlek (1923) ve Zafer
Yollarinda (1923) adli yapimlarin ¢ekim asamalarinda da (savas sahneleri) Tiirk
ordusunun Kemal Film’e destek verdigini bildirmektedir (2023c, s. 282). Filmle ilgili
yeni tarihli kaynaklardan biri Arda Odabasi’nin degerli ¢aligsmasidir. Odabasi (2023c)
kaleme aldig1 “Nur Baba Romaninin Sinema Uyarlamasi: Bogazigi Esrar1” baslikli
makalesinde film hakkinda o doneme taniklik eden birincil kaynaklara dayanarak,
matbu metinler (gazete yorumlari, film ilanlar1) {izerinden filme yonelik yapilan
degerlendirmeleri genis bir perspektifle sunmaya c¢alismistir. Odabasi’na gore
Bogazigi Esrart “6zel bir donemde liretilmis 6zel bir film”, “bir yapit ve dahas1 bir
stiregtir” (2023c, s. 274). Odabasi ilk olarak sinema literatiiriinde filmin ilk isminin
baslangicta Nur Baba yahut Bogazi¢i Esrari olmadigini, bilinmeyen ilk isminin
“Nigar” oldugunu belirtmistir (S. 275). Filmin ¢ekim/yapim siireci, galasi, ilanlari,
vizyona girisi ve gosterimleri, karakter ve oyunculari, sinematografisi hakkindaki
bilgileri detaylh bir sekilde ortaya koyarak bulgulamistir. Nihai olarak Nur Baba
romanindan uyarlanan filmin Bogazici Esrart adiyla Istanbul’un diisman isgalinden
kurtulusundan yaklasik dokuz ay sonra 26 Ocak 1923’de gosterime girdigini dile
getirmistir (s. 278). Odabas1 tarafindan Tevhid-i Efkdr, Vakit, Aksam ve Ikdam gibi
donemin baglica gazeteleri arastirma kapsamina almmarak filme dair
degerlendirmeler/yorumlar aciga c¢ikarilmistir. Boylelikle filmin bazi 6zellikleri
birincil kaynaklar araciligiyla aydmlatilmistir. Film gazetelerde ‘Amerika ve Avrupa
filmleriyle mukayese edilebilecek bir Tiirk kurdelesi’, ‘basar1 ve Oviing kaynagr’,
‘Sark hayatina dair bir agk ve ihtiras macerast’, ‘Bati’ya Tiirkiye’yi tanitacak ve kabul
ettirecek bir eser’, ‘toplumsal hastaliklart meydana c¢ikaran bir basyapit’ gibi
ciimlelerle matbuatta yer almistir (2023c, s. 284-291). Filmle ilgili bahsedilen
gazetelerde yer alan degerlendirmelere bakilirsa; oyuncular (basarili, dogal), mekan
(latif Istanbul manzaralar1), dekorlar (giizel, dogal, biiyiileyici, tarihi, eski Tiirk
tarzinda, zengin ve muhtesem Sark dekorlar1), kostiimler (donemi yansitan, gercekei),
konu (miithis bir ask ve ihtiras maceras1), miizik (film atmosferine uygun, alafranga
pargalar, Tiirk musikisinden besteler) daha ¢ok olumlu yonleriyle 6n plana ¢ikarildig:
tespit edilmistir (Odabas1, 2023c, s. 284-291). Ancak fkdam gazetesinde filmin kurgu
ve senaryonun tutarsizligina yonelik elestiriler de yer almistir. Yorumcular tarafindan

filmin basrol oyuncusu Madam Sarmatof’un goézyaslarindan, simasmin kederli ve
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hiiziin verici olduguna dair ifadelerden yola ¢ikan Odabasi, bunun “etkili ve dramatik
yakin ¢ekimler” yapildigina isaret ettigini 6ne stirmiistiir (S. 294). Odabas1, “Tirklik
ve medeniyet” vurgusunun film hakkindaki sdylem ve anlatilarda baskin oldugunu
belirtmekte ve ayrica filmin “Tirk filmi”, “Tiirk kurdelesi”, “Tiirklerin Oviing
kaynagi” olarak sunuldugunu eklemektedir (S. 294). Odabasi, doneminde film
hakkinda {retilen matbu metinleri esas alarak Bogazi¢i Esrari iizerine su

degerlendirmelerde bulunmustur:

Bu ‘Bati ile esit’ ve giderek ‘Batili olma’ yoneliminin karsisina ‘Sark ve Sarklilik’
konumlanir. Agik¢a dile getirilmese de ‘Sark ve Sarklilik’, romanin ve filmin konusu
dolayisiyla dinsel disiinlis ve yasayisa isaret eder veya onunla Ozdeslesir...
Miitesebbislerin ikinci filmlerini yalniz bir eglence olmak {izere degil, memleketi i¢in i¢in
kemiren toplumsal hastaliklart meydana koymak i¢in yaptiklarinin dile getirilmesi dikkat
cekicidir. Bogazi¢i Esrari, ahlak temal ve Sark hayatia iliskin bir filmdir... Ozellikle
sanat yonetimi (dekor, kostiim, miizik vs.) buna uygundur... Film karakterleri salt
isimleriyle bile geleneksel ve Sarkli olani imgelerler... Yakup Kadri’nin roman ile
Ertugrul Muhsin’in filmi ortaklasir. Dini inang¢larin kisisel ¢ikarlar ugruna ve ahlaksizca
kullanilmasi ikisinin de ana fikridir (2023c, s. 295).

Mubhsin Ertugrul 1923 yilinda Kemal Film sirketi adina ti¢ film daha ¢ekmistir. Bunlar
Atesten Gomlek, Leblebici Horhor ve Kiz Kulesinde Bir Facia (Kiz Kulesi Faciast)
adli yapimlardan olusmustur (Oz6n, 2003, s. 81-83). Tam da bu noktada ifade etmek
gerekirse, 1923°de Kemal Film adina Muhsin Ertugrul yukarida bahsi gegen ii¢ filmle
beraber, sinema tarihi literatiirinde yanlis bir anlatiyla sunulan Zafer Yollarinda
(1923) adli filmin de yonetmenligini yapmistir. Konuyla ilgili Ertugrul hatiratinda,
1923 yilinda Kemal Film icin ¢ektigi filmler arasinda “Istiklal Savasi’nda biiyiik
yararlihig dokunan Fahrettin Altay Pasa’nin Siivari Kolordusu’yla Afyon’dan Izmir’e
kadar hiicumu canlandiran Zafer Yollarinda”y1 da katmaktadir (1989, s. 306). Zafer
Yollarinda filminin hakkindaki anlatiy1, icerdigi yanlislardan arindirarak sunan yeni
tarihli kaynaklar bu filmin Muhsin Ertugrul’a ait oldugunu birincil kaynaklar 1s181nda
acik etmektedir. Bunlardan biri Ismail Arda Odabasi’nin yaptig1 calismadir. Odabasi
(2023a), “Bir istiklal Savas1 Filmi (Zafer Yollarinda) Anlatisinin Geleneksel Sinema
Historiyografisinde Insast1 ve Tarihi Hakikatler” bashkli arastirmasinda,
birincil/orijinal kaynaklara ulasarak Zafer Yollarinda filmi {izerine yinelenen kanonik
uzlasty1 kiran bilgiler sunmaktadir. Bakildigi zaman film eski tarihli ve yakin tarihli
caligmalarda “yonetmen (Fuat Uzkinay), yapimci (Kemal Film Sirketi), yapim yili
(1922), Zafer Yollari yahut Zafer Yollarinda (film ismi kaynaklarda farkli kullanimlara

sahip), film tiirii (belgesel film, belge film, dokiimanter film, aktiiel film), kameraman
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( Fuat Uzkinay, Cezmi Ar)” gibi dogru bir anlatiya yerlestirilemeyen, belirsiz, tutarsiz
ve karmagsik bir goriiniim igerisine sikigtirilmistir (Sener, 1970, s.25-26; Onaran, 1981,
s.133; Evren, 1983, s.155; Dorsay, 1984, s.17; Gokmen, 1989, 5.120-121-182; Ozon,
2003, s.84; Odabas, 2006, s.209; Ozuyar, 2017, s.364-365; Karadogan, 2018, s.30;
Marasli Gog, 2021, 5.264; Saydam, 2022, s.136; Akcura, 2023, 5.657). Ote yandan
filmin Muhsin Ertugrul ile bagi tamamen kopartilmis ve birincil kaynaklara (donem
kaynaklarina) dayali bir kanmit sunma ihtiyact duymamigslardir. Odabasi’nin
caligmasinda filmle ilgili dogru anlati su sekildedir: Zafer Yollarinda’nin asil
yonetmeni Muhsin Ertugrul’dur. Dogru isimlendirmesi Zafer Yollar: degil, Zafer
Yollarinda’dir. Yapim yili 1923, prodiiktorii ise Kemal Film’dir. Filmin konusunu
Tiirk ordusunun Biiyiik Taarruz’dan (26 Agustos 1922) izmir’in kurtulusuna (10 Eyliil
1922) kadar gecen siirede gerceklestirdigi askeri harekat olusturur. Film ¢ekimleri
Agustos 1923 yilinda, Afyon ve Izmir civarinda ordunun destegiyle gerceklestirilir.
Dért kisimdan olusan film, Eyliil 1923 yilinda Istanbul ve birkag sehirde birden
vizyona girmistir. Aktiiel savas goriintiileri igermeyen film, bir mizansen
(canlandirma) filmidir. Yani 1922 yilinda gergeklesen tarihsel bir olay, gercek bir
bigimde 1923 yilinda tekrar kurgulanmistir (2023a, s. 286). Netice itibariyle yinelenen
“Fuat Uzkmay, 1922, belgesel” sacayakli anlatt Odabasi’nin katkilartyla birincil
kaynaga dayandirilarak aydinlatilmistir (2023a, s. 290).

Ertugrul’un Kemal Film miiessesesi igin ¢ektigi iiclincli film de giincel bir konu
tizerine kurulmustur. Ulusal bir olay1, Kurtulus Savasin1 merkeze alan Halide Edip
Adivar’in (1884-1964) Atesten Gomlek (1922) adli romanmin filme gekilmesi
kararlastirlmistir (Ozon, 2013, s. 88). Battal Odabas’1n ifadesiyle, “Kurtulus Savasi’ni
anlatan ilk 6nemli imgesel film”lerden biridir (2006, s. 210). Milli duygulari diri
tutabilmek i¢in sinemayr onemli bir ara¢ olarak goren Mustafa Kemal Atatiirk,
romanin yazart Halide Edip Adivar’1 yanina ¢agirtarak romanin sinemaya aktarilmasi
isteginde bulunmustur. Bunun iizerine Halide Edip Adivar Istanbul’a giderek, Seden
Kardesler ve Muhsin Ertugrul ile konuyu goriisiir ve filmin ¢ekilmesi kararlagtirilmis
olur (Marasli Gog, 2021, 5.301). Konuya iligkin Odabasi, Edebiyat ve Milli Miicadele
Sempozyumu’nda (28-29 Nisan 2023) Atesten Gomlek romaninin filme alinmasini
bizzat Mustafa Kemal Atatiirk’lin istedigine dair yaygin bir inanig olsa da, bunun

dogrulugunu kanitlayan bir belge bulunmadigini ve bunun ¢ok da ger¢ek¢i olmadigini
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dile getirmektedir. Odabas1 (28-29 Nisan 2023) filmle ilgili 6nemli detaylar da
paylagmaktadir: Popiiler olan bir romandan alinan Atesten Gémlek’in Milli Miicadele
konulu ilk kurmaca/hikayeli film oldugunu, sinema tarihinde bir prototip ortaya
koydugunu, i¢ cekimlerinin Istanbul’da dis ¢ekimlerinin ise Istanbul ve Izmit’te
(Bahgecik Koy, Anadolu’ya ¢ikan ilk film) gergeklestirildigini, filme biiyiik oranda
damgasini vuran kisinin Muhsin Ertugrul oldugunu (yonetmeni, senaristi ve basrol
oyuncusu/ihsan rolii), figiirasyon kadrosunun ¢ok zenginlik i¢erdigini (600 asker ve
siivari, 400 koyli-milli miicadeleye bizzat katilmis kisiler ve gercek koyliiler),
senaryonun romani adim adim takip etmedigini, Ulusal bir bayramda 23 Nisan 1923’te
vizyona girdigini ve 1923 yilinda filmi ilk izleyenler arasinda Mustafa Kemal
Atatiirk’iin yer aldigini dile getirmektedir.

Marash Gog’iin ifade ettiklerinin aksine Ozuyar, [kdam gazetesinde tefrika edildigi
sirada biiytik ilgi goren ve kitap olarak yaymlandiginda da biiyiik ilgiye mazhar olan
Atesten Gomlek romaninin filme alinmasi teklifini Kemal Film’in Halide Edip
Adivar’a yaptigini 6ne siirmiistiir: “Kemal Film, romanin yayimlanmasindan birkag
hafta sonra, Muhsin Ertugrul araciligiyla, Halide Edib’e bir teklif gotiirdii. Halide
Edib’in eserinin sinemaya uyarlanmasina izin vermesi lizerine Ocak ayinin sonlarina

dogru filmin yapim hazirliklara baslanildi” (Ozuyar, 2023a, s. 162).

Doénemin i¢inde bulundugu kosullari, ulusun vermis oldugu bagimsizlik
miicadelesinin tazeligini korudugu siralarda Atesten Gomlek (1923) filminin ¢ekimine
baslanmigtir. Savas sahnelerinin ¢ekimi i¢in ordunun da destegi saglanarak gercek
goriintiiler elde edilmeye calisilmistir (Akgura, 2004, s. 31-32). Odabas1 da filme
hiikiimet/ordu tarafindan destek verildigini belirtmektedir (Odabasi, 2023c, s. 295;
Saydam, 2020, s.410). Ertugrul bunu dogrular nitelikte hatiratinda, filmin ¢ekimi
esnasinda ordu birlikleri yakininda bulunan Bahgecik Kd&yii’niin karargdh olarak
kullanilmasina, Genel Kurmay Baskani Fevzi Cakmak’in (1876-1950) onayladigi
bilgisini vermektedir (1989, s. 303). Hazirliklarina 1922’de baslanan film, bizzat
Mustafa Kemal Atatiirk’iin istek ve emirleri dogrultusunda cekilmistir (Marash Gog,
2021, s.301). Dolayisiyla filmin ¢ekilmesi esasen Atatiirk’iin 6n ayak olmasiyla ve
Tiirk kadininin da basrolde oynamasi ile sonuglanmistir (Gencoglu ve Oztiirk, 2023,

s. 230). 1923 yilina kadar gekilen filmlerde kadin rollerinde Beyaz Rus oyuncular rol
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alirken, bu filmle beraber ilk defa Tiirk kadinlar1 beyazperdede yerini almistir. Filmde,
Mustafa Kemal Atatiirk’tin verdigi destekle ilk Tiirk kadin oyuncular Miinire Eytiip
(Neyyire Neyir, 1902-1943, Kezban karakteri) ve Bedia Sekip (Emine Bedia
Muvahhit, 1896-1994, Ayse karakteri) basrol oynamustir (Ozgiig, 1995, s.56; Teksoy,
2007, s.17)). Bununla birlikte Cumhuriyet doneminin 6ngordiigii, toplumsal hayatin
temel tast olan kadinlarin kamusal alandaki goriiniirliigli Atesten Goémlek’ten
baslayarak sinema alaninda kendine yer bulmustur (Gencoglu ve Oztiirk, 2023, s. 230).
Ozuyar’a gore Bedia Muvahhit ve Neyyire Neyir Tiirk sinemasinin ‘ilk Tiirk kadin
oyunculart’ degildir. Ciinkli Atesten Gomlek filminden daha once 1922°de ¢ekilen
Esrarengiz Sark (Fransiz yapimi, Mosyd Andres) isimli filmin basrol oyuncusu
Nermin Hanim filmin ¢ekim tarihi itibariyle Ozuyar’a gére, ilk Tiirk kadin oyuncusu
kabul edilmektedir (2008, s. 135-136). Marash Go6g de birincil kaynaklar 1s1ginda tam
tarih vermemekle birlikte, Esrarengiz Sark’mm Atesten Gomlek (1923) filminden 6nce
1919 sonu yahut 1920 baslarinda ¢ekildigini ve ilk Tiirk kadin oyuncusunun ise
Nermin Hanim oldugunu tespit etmistir (2021, s. 219-221). 1920’lere kadar
Tiirk/Miisliman kadinlarin beyazperdede yer almadigi, 1917 yilindan beri tretilen
yerli kurmaca filmlerde Rum, Ermeni ve Beyaz Rus oyuncularin rol aldigi
bilinmektedir (Odabasi, 2024, s. 172). Konuyla ilgili Odabas1 da fikrini soyle ifade
etmektedir: “Mayis 1922°de Fransiz yapimi Esrarengiz Sark filminin Nermin Sahika
Hanim gibi oyunculari sayilmazsa, beyazperde de goriinen ilk Tiirk kadinlar, Nisan
1923’te gosterime giren Atesten Gomlek’te rol alan Bedia Muvahhit ile Miinire Eyiip
(Neyyire Neyir) olur” (Odabasi, 2024, s. 172). Ayrica ilk Tirk/Misliiman aktrislerin
sinemaya figiiranlikla girmeyip, basrollerde giris yapmis olmalarin1 dikkat ¢ekici
bulmustur (2024, s. 172). Maktav, Marash Goé¢ ve Ozuyar’in ortaya koydugu
belgelerin yanki bulmamasinin sebebini sinema tarihgilerinin Atesten Gomlek filmine
yiikledikleri tarihsel misyonda aramistir (2002, s. 50). Ona goére Atesten Gomlek filmi
Cumbhuriyet doneminin “asil ve cefakar Tiirk kadin1” sdyleminin sinema perdesindeki
ilk temsilidir (2002, s. 51). Maktav ayrica Ertugrul’un bu filmle sinemaya iyi bir giris
yaptigin1 ancak sonrasinda cektigi filmlerde ise milli sinema tarihinde “bir hayal
kiriklig1” yarattigini ifade etmistir (2002, s. 51-52). Atesten Gomlek Seyben’e gore,
Ertugrul’un yeni kurulan cumhuriyete bir armagani olmus ve yarattigi etki ilke
sinirlarint (Rusya) asmistir (Seyben, 2014, s. 32). Kurgu ve c¢ekim teknikleri
bakimindan basarili bulunan film (Onaran, 1979, s. 23) ilk kez 22 Nisan 1923 yilinda
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Istanbul’da Palas ve Oryanto sinemalarinda gdsterime girmistir (Ozuyar, 2021, s. 60).
Seyirciler tarafindan biiyiik bir ragbet gérmiis ve aylarca gosterimde kalmistir (2021,
s. 60). Biiylik gise basarisi saglayan filmlerden olmustur (Evren, 2023, s. 471). Muhsin
Ertugrul hatiratinda, Kemal ve Sakir Seden’in gisedeki kazanclarini kisa yoldan iki
katina ¢ikartmak gayesiyle filmi iki ayr1 boliim (iki bilet parasi karsiliginda) halinde
seyirciye sunduklarmi dile getirmistir (1989, s. 303). Sinema tarihgileri agisindan
basarili bir Kurtulus Savasi filmi olmasi1 ve Tiirk kadinlarinin sahnede yer almasi
bakimindan 6nemli filmlerden biri sayilmistir. Diger bir yandan, 1923 yilinda Atesten
Gomlek filmiyle kadinlarin erkeklerle birlikte sahneye cikmasi biiyiik bir yanki

uyandirmistir.

Nijat Ozo6n, Ertugrul’un filmografisi icinde Atesten Gomlek filmini ayri bir yere
koymaktadir. Oz6n’iin deyisiyle biitiin ilkelligine ragmen film ulusal duygularin
yogun oldugu bir déneme denk gelmesi bakimindan Kurtulug Savasi’nin ruhunu
yansitmaktadir. Ozon’e gore Kemal Film yapimlariin en énemlisidir (2013, s. 89).
Giovanni Scognamillo, Muhsin Ertugrul’un Atesten Gémlek filmini “heyecanli bir
cabanin iirlinli ve yOnetmenin inisli ¢ikish calismalarinin en Onemlisi” olarak
tanimlamaktadir (2014, s. 47). Scognamillo filmle ilgili olarak Erciiment Behzat Lav
(1973) ve Erman Sener’in diisiincelerini aktarmaktadir. Ayrica Rene Merchant isimli
elestirmenin Mon Cine (1927) dergisindeki tanitimini “Tirk Sinemasinin en dikkate
deger yapitlarindan biri” ifadesine yer vermektedir. Filmdeki gercek¢ilik boyutuna
dikkat ¢ekmistir:

Bu film ile Tiirk Sinemasinin ilk kez gercekle yiiz yiize geldigi sdylenebilir. Film
boylesine bir gercegi kendi olanaklarmna gore yansitiyordu. Ustelik ilk konulu Kurtulus
Savasi filmiydi. Atesten Gomlek ile biiyiik bir basariya ulasan Muhsin Ertugrul sonraki
filmiyle yanlig bir adim atarak tiyatroya keskin- ve bundan boyle siirekli tercih ederek
stirdiirecegi- bir doniis yapar (Scognamillo, 2014, s. 48).
Mubhsin Ertugrul, Atesten Gomlek filminden sonra iki film daha ¢ekmistir: Leblebici
Horhor ve Kiz Kulesinde Bir Facia. Filmlerden Leblebici Horhor, Takvor Nalyan
(1843-1877) ve Dikran Cuhaciyan’in (1837-1898) sevilen bir operetine
dayanmaktadir. “Oyun, entrikali ve esprili yanlariyla birlikte musikiden de kuvvet
alarak basar1 saglamigken; film halk tarafindan tutulmadi” (Onaran, 1999, s. 23). Nijat

Oz6n Ertugrul’un konu sikintis1 igine diiserek bdyle bir yapittan film ¢ikarma isine

giristigi yorumunda bulunmustur. Sessiz sinema ¢aginda bdyle bir eseri uyarlamanin
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akil kar1 olmadigindan dem vurmustur. Ozon ayrica Kemal Film i¢in o zamana kadar
cekilen en pahali eser oldugunu ve bunun da diger filmlerde saglanan basariya
ulasamadigini ifade etmistir (2013, s. 90-91). Rekin Teksoy da Leblebici Horhor’u
sessiz olarak uyarlamanin basarisizligi bastan kabullenmek oldugu yorumunda
bulunarak, Nijat Ozén ile bu konuda hem fikir olmustur (2007, s. 18). Leblebici
Horhor, sahnede yakalamis oldugu basariyi, perdede yakalayamamistir. Muhsin
Ertugrul, basarisizlikla sonug¢lanan filmin ardindan Kiz Kulesinde Bir Facia (Kiz
Kulesi Faciast, 1923) filminin ¢ekimine baglamistir. Nazim Hikmet, anilarini kaleme
aldig1 Yasamak Giizel Sey Be Kardesim adl1 kitabinda filme su sekilde deginmektedir:
“Bir piyes seyrettimdi Istanbul’da. .. Muhsin oynadiydi. ‘Fener Bekgileri’ mi, ne... Bir
deniz fenerinde, kiyryla biitiin baglarin koptugu bir gece, firtinali bir gece, fener
bekgilerinden biri, ogul saniyorum, kudurup 6teki bekgiye babasina saldirtyor... Iste
orada uluyordu” (Hikmet, 2010, s. 27). Giovanni Scognamillo, “Delikanlinin sudan
korkmasi, 1siktan korkmasi, ruhlarla konusmasi, bir Siire sonra ulamaya baglamasi,
feneri yakmayip yaklagsmakta olan bir gemiyi tehlikeye siiriiklemesi ve babasina
saldirmasi baslica heyecan unsurlariydi” yorumunu yapmakla birlikte “olayin sadece
iki kisi arasinda geg¢mesi, mekanin sadece fenerle sinirlanmis olmasi ve Muhsin
Ertugrul’un tiyatro oyunundaki ii¢ perdelik béliimlemeyi aynen kullanmis olmasi filmi
agirlastiran dgelerdi” diye eklemektedir. Scognamillo, ilerleyen satirlarinda Gardiens
de Phare (1929, Jean Grémillon) filminde ayni unsurlarin melodrama yol agmadigini
sinema tarih¢isi Georges Sadoul’un (1904-1967) ifadelerine bagvurarak belirtmistir
(2014, s. 49). Ali Ozuyar, Ertugrul’un filmin ana mekanini olasi biitce sorunlarindan

dolayi, Kiz Kulesi olarak degistirdigi bilgisini vermektedir (2023a, s. 174).

Nijat Ozén, Kiz Kulesinde Bir Facia filmi ile Jean Grémillon’un (1901-1959) ayni adli
oyunundan yola ¢ikarak Les Gardiens de Phare (Deniz Feneri Bekgileri, 1929)
filmlerini karsilastirmis; Ertugrul’un yorumunu basarili bulmamstir. Ozon, “Ertugrul
kendi anlayisina ¢ok uygun diisen bu hareketsiz, agir, korkung ucuz etkili oyunu
‘Grand-Guignol’ (Fransiz korku tiyatrosu, 1897) gelenegine tipatip uyarak kendi agir
oyunuyla da destekleyerek beyazperdeye aktardi” elestirisinde bulunmustur. Jean
Greémillon’un uyarlamasinda sinema dili ve tekniginin daha iyi kullamildigim
belirtmistir (Ozon, 2013, s. 91). Marashi Gog, “Yerli bir tiyatrocu ile yabanci bir

sinemacinin ayni konuyu filme alirken bakis agilarinin ne kadar farkli oldugu
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ortadadir. Ertugrul’un her ne kadar sik sik yurt digina ¢ikip sinemay1 merkezinde takip
etmis olsa da tiyatro kimliginden kurtulamamis oldugu asikardir” ifadesiyle Ozon’ii
desteklemistir (Marash Gog, 2021, s.323). Alim Serif Onaran, filmin baz1 giizel
fotograflara sahip olmasina ragmen, arzu edilen gerilimi saglayamadigini ifade
etmistir. Filmde mekan olarak Kiz Kulesi’nin secilmesi, gece c¢ekilmesi gereken
sahnelerin giin 1s181nda ¢ekilmesinin de filmin basarisiz olmasinda etkili oldugunu

sOylemektedir (Onaran, 1981, s. 178).

Muhsin Ertugrul 1924 yilinda, Tiirk edebiyatinin tinlii yazarlarindan Peyami Safa’nin
(1899-1961) isgal yillarinda Istanbul’u anlattig1 Sozde Kizlar (1923) isimli romanini
ayni adla filme ¢ekmistir. Sozde Kizlar filmi Ertugrul’un Kemal Film igin ¢ektigi son
yapimlardan biri olmustur. Ali Can Sekmeg, Ertugrul’un romandaki ahlaki ¢okiisii ve
yanlis Batililagmay1 sevmis olmasindan kaynakli romani filme almaya karar verdigini
iddia etmistir (2023, s. 633). Sozde Kizlar filminin ¢ekimlerinin biiylik zorluklarla
tamamlandigin1 belirten Sekmeg, bunun asil sebebinin stiidyo ya da dis ¢ekimler
olmadigini esasen romanin yazart Peyami Safa’nin film seti ziyaretlerinde Muhsin
Ertugrul’un yonetmenligine miidahalede bulunmasindan kaynakli ¢ekimlerin
aksadigini ifade etmistir (2023, s. 635). Istanbul’da iiretilen filmin ilk gdsteriminin
[zmir’de yapilmasi Sekmeg’e gore, Tiirk sinema tarihinde bir ilk olarak goriilmiistiir
(2023, s. 636). Giovanni Scognamillo, “Sozde Kizlar’'m (1924) bize kadar ulagmis
resimlerinde dikkati en ¢ok ¢eken sey art nouveau dekorlariyla bi¢imcilige kagan
1siklandirmasidir” ifadesine yer vermektedir (2014, s. 50). Onaran film ile ilgili sunlar1

(13

aktarmaktadir: . Film bir¢ok giizel fotograflara ragmen Sisli ve Sehzadebasi
semtlerinin zit havasimi aksettirememistir. Kemal Film kurucularindan Sakir
Seden’inde belirttigi gibi Sozde Kizlar ¢ok kot bir film olmustur” (Onaran, 1981, s.
182). Sozde Kizlar filminden sonra beklenmeyen bir olay sonrasinda Kemal Film
yapimciliktan c¢ekilmistir. Kemal Film stiidyosunun bulundugu Defterdarlik’daki
fabrika miidiiriniin degismesi sonucu yeni gelen miidiiriin istegiyle kirk sekiz saat
icinde stiidyonun bulundugu alanin bosaltilmasi istenmistir. Istenilen zamanda
stiidyonun bosaltilmamasi sonucu Kemal Film sirketine ait olan biitiin aygitlar
yagmurlu bir giinde sokaga atilmistir. Meydana gelen olumsuz olay karsisinda

Sedenler yapimcilig1 birakarak, sinema isletmeciligi ve film getiriciligi isine tekrar

donmiistiir (Gokmen, 1989, s.123-251; Tilgen, 2009, s.119; Ozén, 2013, 5.92).
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Ozuyar, Kemal Film adina Muhsin Ertugrul’un yénetmenligini yaptig1 alt1 filmin ¢ok
ilgi gormesini “Tirk seyircisinin perdede kendilerinden birini goérme ozlemi”
olduguna baglamistir (2004, s. 59). Ertugrul, Kemal Film adina ¢ektigi Atesten Gomlek
(Ihsan), Nur Baba (Dervis Figani), Kiz Kulesi Facias: (Fener bekgisi-baba ve gemici-
ogul) filmlerinde rol almistir (Onaran, 2012, s. 224). Kemal Film Sirketi’nin
yapimciliktan ¢ekilmesiyle birlikte issiz kalan Ertugrul, August Strindberg’in (1849-
1912) yetmis besinci y1l doniimii tdrenine katilmak amaciyla 1924 yilinda isveg’e
gitmistir (Sevingli, 1992, s. 6). Bagkent Stockholm’da tiyatro ve sinema ¢alismalarini
yakindan tetkik etmis ve 6nemli sanatkarlarla tanisma firsat1 elde etmistir. Isve¢’in
inlii yonetmeni Mauritz Stiller (1883-1928) ve basarili oyuncu Greta Garbo (1905-
1990) ile tamismus (Ayvaz, 1943, s. 13), bu sayede Gdsta Berling Efsanesi (Gosta
Berling’s Saga, 1924, Mauritz Stiller) filminin ¢ekimlerini izleme firsati yakalamistir
(Seyben, 2014, s. 32). Bu kisiler daha sonra Ertugrul’un daveti {izerine, film yapma
fikri 6nerisiyle Istanbul’a gelmislerdir (Ayvaz, 1943, s. 13). Fakat 1925 yilinda Stiller-
Garbo ikilisi Hollywood’dan aldiklar teklif tizerine Torrent (Selale, 1926, Monta
Bell) filmini cekmek icin Amerika’ya gitmis, dolayisiyla Istanbul’da bir film ¢ekme
tasaris1 gerceklestirilememistir (Seyben, 2014, s. 32). Onaran’a gore 1922-1924
yillarin1 kapsayan Kemal Film donemi c¢aligmalar1 ¢ogunlukla edebi uyarlamalardan
olusmustur. Kemal Film yapimlar arasindan Atesten Gomlek filmini kayda deger
gormektedir. Onaran, Kemal Film yillarinin diger bir 6zelliginin de halkin ilgisini
¢eken ‘sansasyon meraki’ oldugunu ve Ertugrul’un film konularini insanlarin merak
ettigi temalar arasindan sectigini One siirmektedir. Muhsin  Ertugrul’un
filmografisindeki en tutarli doneminin 1922-1924 yillar arasinda oldugunu, sonraki
donemlerde tutarsiz bir sanat yasami benimsedigini sdylemektedir (Onaran, 1999, s.
25). Baha Gelenbevi, Ertugrul’un Kemal Film yapimlarint “Avrupai bir hava tagiyan”
gayretin meyveleri olarak tanimlamistir (1984, s. 2). Saydam, Kemal Film doneminde
cekilen uzun metrajli filmlerde Ertugrul ve Seden Kardesler’in dénemin ruhunu
yakaladigin1 ve bunu ticari/kar getiren bir unsur olarak kullandiklarimi yazmaktadir
(2020, s. 409). Mustafa Gokmen ise Ertugrul’un Kemal Film adina ¢ektigi alt1 filmi
“tiyatronun beyaz perdeye yansitilmis sekli” sdzleriyle tanimlamaktadir (1989, s. 246).
Gokmen, bu alt1 film i¢in ‘basar’’ kelimesinin kullaniminin dahi s6z konusu
olamayacagim belirtmektedir (1989, s. 246). Gokmen i¢in, ilk Tiirk kadinlarinin

Ertugrul ve Kemal Film zamaninda beyaz perdede goriinmesi tek kazang¢ olarak
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goriilmistiir (S. 246). Sekmeg, Ertugrul’un Kemal Film adma ¢ektigi alt1 yapitindan
lictinlin kar getirirken, diger li¢iiniin ise zarar ettigini ve yapim sirketinin bu filmlere
yaptig1 harcamanin Tiirkiye sinemalarindan saglanan hasilatin ¢ok iistiinde olduguna
dikkat gekmistir (2023, s. 637). Seyben’in ifadesiyle, Ertugrul ‘insaniistii bir ¢abayla’
alt1 film yazmis ve yonetmistir (Seyben, 2014, s. 32). Tiyatro ¢alismalarina devam
ederken, iki yil gibi (1922-1924) kisa bir siirede Ertugrul’dan alt1 sinema filmi yazip
yonetmesi ve gosterime hazir hale getirmesinin beklenilmesi, bu agir beklentilerle
birlikte elestirel gozlerin yalnizca Ertugrul’a gevrilmesi, yapimcilarin (Kemal Seden,
Sakir Seden) ve yapimecilik kurumunun (Kemal Film Yapim Sirketi) bu siirecteki
rollerinin sorgulanmamasina isaret eden Seyben’e gore, Ertugrul donemin baskilarinin
ve sorunlarinin giinah kegisi yapilirken, yapimcilar ve sektdrdeki diger unsurlar
elestirel bir bakistan muaf tutulmus bilakis “Kemal Film’in dogusu sinema tarihi
kitaplarinda Tiirk Sinemasi’nin kurumsallagsmasi adina atilan 6nemli bir adim olarak
kutsanmistir” (2014, s. 32). Seyben bu durumu sinema tarihgiligi agisindan ilging ve
eksik bulmaktadir (s. 32). Kemal Film hesabina Istanbul’da Bir Facia-i Ask (1922),
Bogazigi Esrart (Nur Baba, 1922), Zafer Yollarinda (1923), Atesten Gomlek (1923),
Kiz Kulesinde Bir Facia (1923), Leblebici Horhor (1923) ve Sozde Kizlar (1924) adli
toplam yedi filme imza atan Ertugrul’un bu doneme ait hatiralari, kendisine yoneltilen
sinemay1 bir ‘ek is’, ‘ek gorev’ (Sener, 1976, s.61; Ozon, 1985, s.348-352; Kuyucak
Esen, 2010, s.32; Giileryiiz, 2010, s.220-221; Ayca, 2015, s.77; Akgura, 2023, 5.687)

olarak gordiiglinii savunan yaygin kaniy: ciirlitecek nitelikler tagimaktadir:

Bir yil iginde arka arkaya ortaya g¢ikan ve seyirciler tarafindan ilgiyle karsilanarak
beklenmedik bir gelir saglayan ii¢ film, bu isin 6nemini ve paranin tadini anlatti. Para
kazanmakla hi¢ aligverisim olmadig i¢in, elime topluca bir para verilmiyordu(...)Bende
olanca varligimla ve Almanya’da gordiigiim 6rneklerle, yokluk i¢inde Tirkiye’de film
yapilabilecegini kanitlamanim pesinde kosuyordum(...)Giinde 16 saat galistiktan sonra
gece yarist Defterdar’dan Laleli’deki apartmana kadar yaya yiiridiigiim oluyordu. O
giinlerde otomobil yoktu ve arabaya verecek param da bulunmuyordu (Ertugrul, 1989, s.
305-306).

Kemal Film’in yapimciliktan ¢ekilmesi (1924) sonrasinda Muhsin Ertugrul 1925°de

tiyatro ve sinema caligmalarini yerinde gozlemlemek amaciyla Rusya’ya gitmistir.
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2.4 Mubhsin Ertugrul’un Sovyet Rusya’daki Calismalari

Mubhsin Ertugrul, 1925 yilinda Tiirkiye’de sinema ve tiyatro alaninda oncii isimlerden
biri olmustur. Tiirkiye’de oldugu kadar Avrupa’nin da sanat gevreleri tarafindan
bilinen bir sanat adamidir (Ozuyar, 2017, s. 185-186). Rus sinemasini denetleyen, film
¢ekim faaliyetlerini gergeklestiren Goskino (Sovyetler Birligi Sinema Kurulusu, 1922)
tarafindan yonetmenlik teklifi alan Ertugrul 1925 yilinda Sovyet Rusya’ya gitmistir.
Ertugrul Goskino ve Vufku (Biitin Ukrayna Foto-Sinema Kurumu, 1922)
stiidyolarinda yonetmen olarak calismistir (Ozuyar, 2023b, s. 553). Goskino’da
yonetmen olarak ise baslayan Ertugrul’dan ¢ekimlerine baslanmasi i¢in istenilen ilk
film Bes Dakika olmustur (2023b, s. 553). Vufku hesabina ise Spartak (Spartacus) ve
Tamilla adli iki filme imza atmustir (2023b, s. 557). Rus tiyatrosunun kurucularindan
olan Konstantin Alekseyev Stanislavski (1863-1938), Vsevolod Emilyevi¢ Meyerhold
(1874-1940), Yevgeny Vakhtangov (1883-1922) ve Aleksandr Yakovlevi¢ Tairov’un
(1885-1950) tiyatro galismalarini izlemistir (Asilyazici, 1984, s. 4). Onemli sinema
yonetmenleriyle tanisan Ertugrul, Tamilla (1925) ve Spartakus (1926) adli iki film
cekmistir (Teksoy, 2007, s. 18). Spartakus, italyan yazar Raffaello Giovagnoli’nin
(1838-1915) Spartoco (1878, Milano) adli epik romanindan uyarlanirken; senaryosu
Mihael Galperin ve Geo Skurupiy tarafindan yazilmistir (Ozuyar, 2023b, s. 557).
Tamilla ise Fransiz yazar Ferdinand Duchéne’in (1868-1956) ayni adli romanindan
sinemaya uyarlanmistir (2023b, s. 562). Nijat Ozon, Ertugrul’un g¢ektigi bu filmler
hakkinda dogrudan dogruya bir yargiya varilamayacagini sdylemektedir. Ertugrul’un
o donemlerde sessiz sinemanin en iyi 6rneklerini veren Sovyet sinemasindan bir sey
elde edemedigini, aktarmalarla yetindigini belirtmektedir. Ozon, “Bilinen bir sey
varsa, Ertugrul’un Sovyetler Birligi’de edindigi tecriibeleri ancak Bir Millet Uyaniyor
ve Aysel, Batakli Damin Kizi’nda, o da belli belirsiz birkag sahnede kullandigidir”
ciimleleriyle ifade etmektedir (Ozon, 2013, s. 94). Ozon’e gore Ertugrul’un Rusya’da
cevirdigi Tamilla, Bes Dakika, Spartakus filmleri biiylik bir 6zelligi mevcut olmayan
yapimlardandir (1964, s. 118). Sener’in diigiincesine gore, Ertugrul’un bu filmleri
Alman Eksresyonizmi  (1910-1930) ve Kammerspile okullarmin etkisini
barmdirmaktadir (1970b, s. 21). Alim Serif Onaran, Ertugrul’un Rusya’da cektigi
filmleri basarili bulmamistir. Fakat Spartakus filminin resimlerinden yola ¢ikarak

Ertugrul’un Almanya’daki film caligmalarini asan bir gayret iginde oldugunu one
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sirmektedir (Onaran, 1981, s. 131). Baha Gelenbevi de filmin bazi ¢alisma
fotograflarindan hareketle, filmin arag, gere¢ ve aksesuar yoniinden o donemde ragbet
edilen Italyan tarihi filmlerden asag: kalir bir yanmin olmadign kanisma varmistir
(1984, s. 2). Scognamillo, Ertugrul’un Spartakus (1926) filmi i¢in Jean Mitry’den
(1904-1988), (S.M. Eisenstein, 1956) su alintiyr yapmustir: “Spartakus Sovyet
Sinemasinin epik nitelikteki ilk devrimci yapitidir ama Mitry’ye gore vasat bir
yapittir” (akt. Scognamillo,2014,s.44). Scognamillo, bir ihtimal olarak Muhsin
Ertugrul’un en ilging tiriinlerini Rusya’da vermis olabilecegini ifade etmektedir. Vala
Nureddin (1901-1967), Bu Diinyadan Nazim Gegti (1965) adli kitabinda konuyla
ilintili sunlara yer vermektedir: “Muhsin Ertugrul’'un Rusya’ya gelip tiyatro ve
sinemacilikta ¢alismasi i¢in bize sempatisi olanlar nezdinde niifuzumuzu kullandik
Nazim’la ve diger dostlarla. Muhsin gelince, kendisiyle modern tiyatrolari seyrettik.
Ve iinlii tiyatro rejisdriimiiziin iyi sartlarla angaje edilmesi i¢in Nazim ¢irpindi” (2018,
s. 431). Ozuyar, yonetmenligini yaptig1 her iki filminin (Tamilla ve Spartakus)
basarisiz olmasi ve yogun ¢alismanin verdigi yorgunluktan 6tiirti Ertugrul’un 29 Ocak
1927 tarihinde Istanbul’a dénmeye karar verdigini belirtmistir (2019, s. 96). Istanbul
Sehir Tiyatrosuna (Dariilbedayi) tekrar yonetmen olarak alinan Ertugrul, William
Shakespeare’in Hamlet piyesini sahneye koymus ve basroliinde de kendisi oynamustir.
Ertugrul bu piyesle sanat yasaminda “bir inkilap” yapmistir (Ayvaz, 1943, s. 18). Ote
yandan Ertugrul, Rusya’da (1925-1927) edindigi izlenimlerini “Sanatkar Goziiyle
Bugiinkii Rusya” basgligiyla, Vakit gazetesinde yayinlatmistir (Sevingli, 1992, s. 6).

2.5  Mubhsin Ertugrul’un ipek Film Yapimlar:

Muhsin Ertugrul Rusya’dan déndiikten sonra sinema ¢alismalarini Ipek Film icin
gerceklestirdigi yapimlarla devam ettirmistir. Ipekgiler (ipek Film) 19.yiizyilin
sonunda Selanik’ten Istanbul’a gd¢ eden bir ailedir. Istanbul’da Kalpakgilar
Caddesinde ipek ticaretiyle ugrasan Ipekgiler, Kisa siire i¢inde Emindnii’nde Selanik
Bonmarsesini agmistir (Ozuyar, 2013, s. 198). O zamanlar giiniimiiziin siipermarketi
tarzinda olan bonmarsede oyuncak, fotograf ve film aygitlar1 satmiglardir (Akgura,
2004, s. 87-89). Sinemaciliga ilk adimi 1922 yilinda Elhamra Sinemasini agarak
atmislardir. Daha sonra Istanbul’da Melek Sinemasmi (1925) ve Izmir’de Milli

Kiitiphane Sinemasmi (1926-Elhamra) acarak isletmecilige devam etmislerdir
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(Akgura, 2004, s. 90-91). Tirkiye’'nin en biiyiik film dagiticist ve ithalatgisi
konumunda olan Ipekgiler, heniiz stiidyolar1 olmamasina ragmen yerli film ¢ekme
niyetinde olmuslardir. Rusya’da yonetmenlik tecriibesi edinen Ertugrul’'un da
Ipekgileri desteklemesiyle 1928 yilinda Ipek Film kurularak yapimciliga baslanmistir
(Ozuyar, 2023a, s. 197). ipek Film, Kemal Film’den sonra ikinci dzel film yapim
sirketidir ve Ozuyar’in degisiyle, Alman teknolojisiyle donatilmis bir stiidyoyu
biinyesinde barindirmaktadir (2011, s. 203). Muhsin Ertugrul 1927 yilinda Rusya’dan
dondiigiinde Tiirkiye’de Ipek Film en biiyiikk film getiricisi ve isletmecisi
konumundadir. Nijat Ozon, Ertugrul’un bunun bilincine varmasiyla ipek Film’i film
yapimina tesvik ettigini ileri siirmektedir (2013, s. 99). Birincil kaynaklara
dayanmayan Ozon, nesnel ve tarafsiz olmayan 6znelligini siirdiirmektedir. Ayrica
Ertugrul’un Rusya’dan Istanbul’a sinema yapmak icin degil, yeniden diizenlenen
Dariilbedayi’nin basina gecmek icin geldigini belirtmistir. Nitekim “Ipek Film
donemiyle birlikte ‘Tiyatrocular’in etkisi sinemada biitiin agirhigiyla goriilmeye
basladi; Dariilbedayi’nin irili ufakli biitiin oyunculari, sahnede yaptiklarin1 kamera
Onilinde tekrarlamaya basladilar. Tiirk sinemasi, eskisinden de ¢ok, buram buram
‘tiyatro kokmaya’ baslad1” sozleriyle olumsuz gordiigii etkileri elestirmistir (Ozon,
2013, s. 100). Ozon, Ertugrul’un ipek film igin hazirladign ¢alisma programini basit
bulmustur. Ertugrul’un tiyatro mevsimi kapandiginda, Dariilbedayi’nin bosta kalan
oyunculariyla, oynanmis bir oyunu beyazperdeye aktardigim1 ve Ipek Film’in ilk
eserinin de Frangois de Curel’in (1854-1928) bir oyununa dayandigini belirtmistir
(2013, s. 102). Ertugrul, Kemal Film yapimlarindan Atesten Goémlek filminin
basarisindan hareketle, Ipekgiler hesabma cekecegi ilk filmi Ankara Postasi’'mi da
Kurtulus Savasi konusuna dayandirmustir (Ozuyar, 2023a, s. 197). Resat Nuri
Giintekin’in (1889-1956) Frangois de Curel’in Alman-Fransiz ¢atismasini konu alan
Le terre inhumaine (Acimasiz Diinya, 1923) isimli oyunundan Bir Gece Faciasi adiyla
Kurtulus Savasi’na uyarladig1 oyunda karar kilinmistir (Ozuyar, 2023a, s. 197). Bir
Gece Faciasi 15 Nisan 1924 yilinda Dariilbedayi’de oynanmis (Ozén, 2013, s. 102)
ve elestirilere maruz kalmistir (Karadogan, 2018, s. 33). Resat Nuri Gilintekin’in ayni
adli romanindan Ankara Postasi (1928/1929) filmi,  stiidyo olmadig1 i¢in bugiinkii
Riiya Sinemasinin arkasindaki bir arsada, Yesilcam sokagi’nda a¢ik havada dekor
kurularak ¢ekilir” (Scognamillo, 2014, s. 51). Alim Serif Onaran, “Bes yildir Tiirk

filmine susamis olan ve milli konularin —ne sekilde verilirse verilsin- agligini duyan
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halkimiz, filmi, karistk senaryosuna ve bir uyarlama olusuna ragmen hos
karsilanmistir” degerlendirmesinde bulunmustur (Onaran, 1999, s. 26). Ozon, film icin
“tam anlamiyla dokiililyordu” yorumunu yapmakta, filmin ilgiyle karsilanmasini bes
yillik siire boyunca yerli film gormeyen seyirciye baglamaktadir (2013, s. 102-103).
Gengoglu ve Oztiirk’iin ifade ettigi iizere ise Ertugrul Ipek Film adma gevirdigi bu ilk
filminde “yeni rejimin milliyetgilik, modernlesme ve sekiilerlesme hedeflerini popiilist
bir sinema diliyle ortaya koyma gayretini gérece basarmistir” (2023, s. 231). Elhamra
ve Melek sinemalarinda gosterime giren (2 Ekim 1929) film biiyiik gise basarisi
saglamistir (Akgura, 2023, s. 644). Bu basartyt Muhsin Ertugrul Resimli Ay
mecmuasinda (Kasim 1929, s.9) yer alan “Ankara Postasi’n1 Nasil Cevirdim” baglikl
yazisinda soyle anlatmaktadir: “Miikemmel bir sey yaptigima kani degilim. Bende
Kemal iddias1 yok (...) Ben yapabildigimin en fazlasini yapiyorum ve herkesten de
bana yardim ediniz, beraberce daha iyilerini yapalim diye muavenet istiyorum” (akt.
Akgura, 2023, 5.645). Ankara Postas: filminin ticari basarist Muhsin Ertugrul’a yeni
filmlerin kapisin1 agmistir (Ozuyar, 2023a, s. 206). Ertugrul, 1929°da Kacak¢ilar
filminin ¢ekimlerine baglamistir. Filmin ¢ekilecegi donemde tiitiin kagak¢iligi devletin
basa ¢ikmakta zorlandigi konulardan biridir ve bu konu gazete siitunlarindan hig
diismemektedir. “Ertugrul da giincelligini yitirmeyen bu olaylardan esinlenerek
hikayesini biri tiitlin kagakcis1 digeri kagakcilarla miicadele eden iki kardesin ¢atigmast
tizerine kurdu” (Ozuyar, 2023a, s. 206). Giovanni Scognamillo, Kacak¢ilar (1929-
1932) filmi i¢in “bliylik olasilikla bir Alman filminden alinan ve senaryosunu
kendisinin [Muhsin Ertugrul] yazdig1” ifadesini kullanmistir. Ertugrul’un “yine
melodramatik™ bir dykiiyii anlattigini dile getiren Scognamillo, filmin olay 6rgiisiinii

su sekilde 6zetlemistir:

Fakir bir balik¢ ailesinin oglu bir kagakg1 ¢etesine girer, bir ¢arpisma sirasinda kardesini
vurur, daha sonra Istanbul’da ikinci bir ¢arpismada polis tarafindan tutuklanir. Annesi
kahrindan o6liirken ailenin beslemesi is aramak igin Istanbul’a gelir ve kétii yola
stiriiklenir. Kiza asik bir ¢coban piyangoda biiyilik ikramiyeyi kazaninca yollara diiser,
Istanbul’a gelir, sevdigi kiz1 bulur, kurtarir ve onunla evlenir. Kardes katili delikanli ise
idam sehpasinda can verir (2014, s. 52).

Nijat Ozon, Kacakgilar filminin seyirci tarafindan dikkat cekmesini filmin kendi
basina tasidigi bir 6zellikten ziyade, 1929 Tiirkiye giizellik kralicesi Feriha Tevfik’in
(1919-1991) basrolde oynamast ve film cekimleri sirasinda meydana gelen kaza

sonucunda oyunculardan Arsak Karakas’in (1898-1929) 6lmesi, Sait Kéknar’in (1901-
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1944) agir yaralanmasina baglamistir (2013, s. 103). Oyuncularin gegirdigi agir trafik
kazas1 sebebiyle film bir siire rafa kaldirilmustir. Ipekgiler, yeniden ele almayi
diisiindiiklerinde 1ise teknolojik ilerlemelerin etkisiyle film yapim siirecinde
seslendirme yani sesli film dénemi baslamistir. Sonug olarak filmin baz1 boliimleri
Paris’teki Epinay stiidyolarinda seslendirildikten sonra 1932 yilinda gosterime
girmistir (Akcura, 2004, s. 245). 1930’lu yillarm basinda Istanbul’da ithal sesli
filmlerin gosterimi baglamistir. Sesli sinema Tiirkiye’ye giris yapmistir. Ancak
Tirkiye’de heniiz sesli film g¢evirecek kuruluslar mevcut degildir. Bunun iizerine
Ipekgiler Tiirk, Misir ve Yunan ortakliginda bir film meydana getirmeyi ve Fransa’da
seslendirme iglemlerinin yapilmasini kararlastirmistir. Ertugrul, Dariilbedayi (Sehir
Tiyatrosu) oyunculariin yanina, disaridan Misirh sarkict Azize Emir (1901-1952) ve
Yunanl Periklis Gavrilidis’i (1882-1949) Katarak Istanbul Sokaklarinda (1931) adli
‘sozlii ve sarkilr” ilk Tiirk filminin ¢ekimine baslamustir (Ozon, 2013, s. 103). Istanbul
Sokaklar: “Turkiye’de ¢ekilen ilk sesli film” olma 6zelligini tasimaktadir (Karadogan,
2018, s. 33). Cekimler Istanbul, Bursa, Misir, Iskenderiye ve Atina’da gerceklestirilir.
Filmin seslendirilme islemleri ise Paris’teki Epinay stiidyolarinda yapilir (Onaran,
1999, s. 27). Ozuyar, Gazi Mustafa Kemal’in Ankara’da 26 Aralik 1931 yilinda Yeni
Sinema’da Istanbul Sokaklarinda filmini izledigi bilgisini vermektedir (2021, s. 152).
Burgak Evren Ertugrul’un sinemada ¢ok az bilinen ve o donem i¢in ilging olan bir ilki
“canlanan tablo” uygulamasini Sozde Kizlar (1924) filminden sonra ikinci kez bu
filmde kullandigim belirtmistir (Evren, 2023, s. 464). Nijat Ozon’e gore film daha
sonra ¢ekilecek bircok kotii melodramlarda kullanilan dgeler tasimaktadir. Istanbul
Sokaklarinda, “ipe sapa gelmez konulu filmdi” (2013, s. 105). Onaran, “...Oldukga
karmasik ve ayritilarla yiiklii senaryosu ve yer yer teatral havasiyla film, tutarl
olmaktan uzakti. Ama ilk sesli film olmasindan ve melodramatik havasiyla gonlii
sarmasindan dolay1 genis kitleler tarafindan izlendi” yorumunda bulunmustur (1999,

S. 27). Giovanni Scognamillo, filmle ilgili olarak sunlar1 dile getirmektedir:

Mubhsin Ertugrul’un kozmopolit melodramu...tiiriin zaman i¢inde defalarca kullanilacak
olan tiim karakterlerini ve anlamsizliklarini tagimaktadir: Diiriist delikanlilar, saf geng
kizlar, kotii bar kadinlari, kardes ¢atigmalari, fedakarliklar, son anda mucizevi sekilde
iyilestirilen tip tarihinde benzeri olmayan hastaliklar, (Rahmi i¢ki bardaginin igine atilan
uyku ilacindan kor oluyordu), koruyucu melekler (Misir’li romanci kadin), sarkilar ve
mutlu son (2014, s. 53).
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Scognamillo, Istanbul Sokaklarinda 1931 yilinda gosterime girdiginde biiyiik bir
ilgiyle karsilandigini belirterek su goriisleri iletmistir: “Istanbul Sokaklarinda dolasan
kor dilenci...zaman i¢inde Tiirk sinemasinda yeni bir gelenek olusturacak, birtakim
melodramlarin, sarkili tiirlin veya sarkici filmlerinin kaginilmaz ve halka dontik ¢ikis
noktas1 haline gelecektir” (2014, s. 54). Istanbul Sokaklarinda filminin
seslendirilmesinin Paris’te yapilmas: Ipekgilere pahaliya mal olmustur. Muhsin
Ertugrul, ipek¢i Kardesleri seslendirme sistemi olan bir stiidyo kurmaya y&neltir.
Bunun {izerine Nisantasi’nda eskiden ekmek fabrikasi olarak kullanilan firin stiidyoya
dontistiriilir. Ertugrul’un ilk sesli film stiidyosunda cevirdigi eseri Bir Millet
Uyaniyor (1932) olmustur. Miitareke yillarinda Istanbul’dan Anadolu’ya silah
kaciranlarin kahramanliklarini ele alan film, Nizamettin Nazif Tepedelenlioglu’nun
(1901-1970) kaleme aldig1 6zgiin bir senaryoya dayanmaktadir. Bu film Ertugrul’un
ilk basaril1 filmi olmustur (Teksoy, 2007, s. 19). Coskun Cokyigit, yazilan senaryonun
filme ¢ekilmesi ve vizyona girmesi sonrasinda, Tepedelenlioglu’nun bundan yola
¢ikarak romanini yazdigini one siirer ve romanin Tiirk sinemasinda edebiyat-sinema
iliskisi bakimindan ilkler arasinda yer aldigini belirtir (2014, s. 87). Nizamettin Nazif,
6 Mayis 1939 yilinda Yeni Giin dergisinde kaleme aldig1 “Atatiirk Film Ceviriyor”

baslikl1 yazisinda senaryoyu ortaya ¢ikarma gayesini soyle izah etmistir:

Senaryoyu yazarken ticari bir fikirle hareket etmemistim(...)Basta Atatiirk ve Inonii

olmak tizere bir¢ok simalar, o tarihte Biiyiik Millet Meclisi’nin Reisi bulunan General

Kazim, kahraman bir halk ¢ocugu olan Yahya Kaptan, Tiirk diigmanliginin en bariz

vasiflarin1 hayatlarinda sezdigimiz mollalar, Papaz Frau’lar filmde goriilecek ve ben

yakin tarihin heyecanlarini tattirmak zevkine ulagacaktim (Tepedelenlioglu, 1939, s. 20-

21).
Bir Millet Uyaniyor, “ilk sesli ve sozlii Tiirk filmi” olma 6zelligini tasimaktadir
(Tepedelenlioglu, 1932, s. 3). Film ilk planda 15 Mart 1920°deki (Miitareke donemi)
olaylardan baslayarak, Izmir’in isgali, Atatiirk’iin Samsun’dan Erzurum’a geg¢mesi,
Erzurum ve Sivas kongrelerinin gerceklestirilmesi, Atatiirk’iin Ankara’ya gelmesi ve
Mebusan Meclisi’nin agilmasi sathalarini tespit etmektedir (1932, s. 33). Akbas
Cephaneligi Baskini, Sait Molla’nin isgalcilerle isbirligi yapmasi, Yahya Kaptan’in
oldiirtilmesi gibi Milli Miicadele donemine ait kilit gelismeleri igermektedir (1932, s.
39-67). Filmde Atatiirk kamera karsisina gegmeyi kabul eder ve her tiirlii devlet
destegini saglar (Saydam, 2020, s. 410). Istiklal Savasi’n1 konu alan film gergek olay

ve kisilerden yola ¢ikarak kurgulanmistir. Bu filmde ilk ve son kez Gazi Mustafa
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Kemal (1881-1938, son sahnede Nutuk’u okumasi) ve Kazim Ozalp (1882-1968,
Atatlirk’iin  Nutuk’u okurken arkasinda bulunmasi) kamera karsisina gegmistir
(Ozuyar, 2021, s. 122-125). Rol aldiklar1 sahneler filmin son sahnesinde gercek
belgesel gorintiilerle birlikte kullanilmistir. Gazi’yi ikna edip filmde oynamasini
saglayan kisi ise dénemin gazetecilerinden Nizamettin Nazif olmustur (Ozuyar, 2021,
S. 122). Yasar Nabi'nin Ertugrul ile yaptigi “Ertugrul Muhsin’le Bir Saat: Tiirk
Tiyatrosu, Opereti ve Sinemas1 Hakkinda” adli soyleside, Ertugrul filmin iki ayda
cekildigi bilgisini vermektedir (1933, s. 598). Bu noktada Nabi’nin Ertugrul’a
yonelttigi “Sinemamiz hakkinda ne diisiiniiyorsunuz?”’ sorusuna, Ertugrul su sekilde
yanit vermistir: “Yine para meselesi, sonra ¢alisma tarzi ki bu da para meselesidir. Iki
ayda ¢ikarmaya mecbur oldugumuz eser tabii iki aylik bir eser olur” (1933, s. 597).
Fikret Hakan, “Bir Millet Uyaniyor, giiniin kosullarinda Bat1 6l¢iilerine denk bir milli
miicadele filmi” diye bahsetmektedir (2008, s. 61). Kurtulus Savasi sirasinda ve
akabinde ‘gericiler ve modernler’ arasinda yasanan ¢atigmanin filme de yansidigini
ifade eden Saydam’a gore (2020, s. 410), film Mustafa Kemal Atatiirk’iin
reformlarinin genis kitlelerce benimsenmesine katki saglamistir. Onaran, Ertugrul’un
Atesten Gomlek (1923) ve Ankara Postast (1929) filmlerini ¢gekmis olmasina ragmen,
Kurtulus Savasi’nin heniiz sinemada verilmedigine inandig1 i¢in bu filmi ¢ektigini 6ne
siirmiistiir (1999, s. 28). Nijat Ozon, filmin senaryosunu basarili bulmaz, ancak sahne
uyarlamasina dayanmadig1 i¢in filme bir Ustlinlik atfetmistir: “Ertugrul’un Obiir
filmlerinde rastlanmayan canlilik ve hareketliligi, montajindaki rahatlig1, oyunun biraz
daha az ‘théatrale’ olusuyla dikkati ¢cekiyordu” (2013, s. 105-106). Ozon Ertugrul’un
filmografisi icerisinde ayr1 bir yer verse de Ertugrul’un Rusya’da edindigi tecriibeleri
filmde uygulamasim taklitgilik/6zenti olarak gdrmiistiir. Ertugrul’un bunlar filmde
uygulamasini taklit¢ilik olarak goriirken, aksine uygulamayisini ise 6grenmemis kabul
ederek elestirmektedir. Ayrica Ertugrul’un sessiz film teknigini kullanan bir sesli film
ozelliginde Bir Millet Uyaniyor’u ortaya koydugunu ifade etmistir (2013, s. 107).
Furkan Ulusoy, filmde askerlerin gozlerinin baglandigi kursuna dizilme sahnesinin
Potemkin Zirhlist (Bronyenosyets Potyomkin, 1925, Sergey Eisenstein) filmindeki
benzer sahneden esinlenilerek ¢ekildigini 6ne siirer (2018, s. 49). Atilla Dorsay filmi
Istiklal Savasi’n1 konu edinen en iyi yapimlardan biri olarak kabul etmistir (1984, s.
16). Erman Sener de Bir Millet Uyaniyor filmini Sinemacilar Dénemi (1950-1960)

oncesi ¢ekilen Kurtulus Savasi filmlerinin en basarilisi saymistir (1970a, s. 41). Ancak
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Sener, filmin basindan sonuna hatalar i¢cerdigini, oyuncu yonetiminde basarisizliklarin
mevcut oldugunu, planlarin birbirine baglanisindaki uyumsuzluk ve igreti dekorlartyla
Ertugrul’un alistiginin disina ¢itkmadigini belirtmistir (19704, s. 41). O yillarin diinya
sinemasini géz oniline alarak Bir Millet Uyaniyor filminin hatalarla dolu oldugunu
ifade etmistir (Sener, 1970a, s. 41-42). Sener, Tiirkiye’nin o yillardaki kosullarina yani
Ertugrul’un 1922-1939 yillar1 arasinda on yedi yil boyunca tek yonetmen olarak
filmler ¢ekmesine dikkat c¢ekerek, Ertugrul’un filmlerini zorunlu olarak kendi
filmleriyle mukayese etmek gerektigini de one stirmektedir: “Bir Millet Uyaniyor’abu
acidan bakacak olursak, onun ‘Ertugrul Filmlerinin’ ¢ogunda rastlanmayan 6zellikler
tagidigini gortiriiz. Filmlerinde siirekli olarak sinemadan kagan Ertugrul’un bu filmi
‘durakladigr’ hatta yer yer, boliim boliim sinemaya yaklastig1 bir ¢alisma olmustur”
(19704, s. 42). Onaran tarafindan oyunculuk, kurgu ve ¢ekim teknikleri yoniinden film
basarili bulunmustur (Onaran, 1979, s. 24). Scognamillo, Bir Millet Uyaniyor filmi

hakkinda su ciimleleri yazmistir:

Muhsin Ertugrul bu film igin tiim olanaklari kullanmis tarihsel bir yapit meydana

getirmek i¢in ciddiyetle calisarak bir kez daha ortaya bir prototip, bir ilk drnek koymustur

ama senaryo —en azindan Muhsin Ertugrul’un anlatimiyla- bir hayli karisiktir, bir ¢ok

olay ve ayrint1 karanlikta kalirken tarihsel gercekler yer yer bir macera havasi iginde

halledilir, rastlantilar birbirini kovalar.(...)tliim gayretlere ragmen biitiinliikten yoksun bir

galismadir (2014, s. 55).
Scognamillo, Bir Millet Uyaniyor filminin ardindan Ertugrul’un bir tiir konfeksiyon,
repertuar sinemasina giristigini ve repertuar olarak tiyatroyu kullandigin1 dile
getirmistir (2014, s. 56). Istanbul Sokaklarinda (1931) ve Bir Millet Uyanzyor (1932)
Muhsin Ertugrul’un 6zgiin senaryolu filmleridir. Scognamillo Ertugrul’un filmlerinin
uyarlandig1 kaynaklar1 Batili kaynaklardan uyarlananlar, yerli veya 6zgiin kaynaklara
dayananlar olarak siniflandirmistir. Rakamsal olarak Ertugrul’un ¢ektigi otuz filmden
en az sekizinin yabanci kaynaklardan alinma oldugunu belirtmistir. Scognamillo’ya
gbore bir diger onemli nokta ‘anlayistir’. “Vodvil malzemesini Fransa’dan alan
Ertugrul, Almanya’dan da operet, melodram veya macera film orneklerini almigtir”
(2014, s. 42). Ertugrul’un Bir Millet Uyaniyor filmi sinema tarihgileri tarafindan
basarili bulunmustur. Ozon, Ertugrul’un bu filmden sonra, sesli filmin gelisiyle
beraber Batida moda olan operet ve miizikli komedilerin en k&tii bes 6rnegini verdigini

belirtmistir (2013, s. 107). Nitekim Ipek Film’de operet filmlerine agirlik verilmesini
istemis, bunun tizerine Ertugrul, Karim Beni Aldatirsa (1933), Séz Bir Allah Bir
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(1933), Milyon Avcilar: (1934), Cici Berber (1934) ve Leblebici Horhor Aga (1934)
filmlerini ¢ekmistir. Rekin Teksoy’un degisiyle “yonetmenin ilk filmlerinde oldugu
gibi tiyatro etkisinin agir bastig1 miizikli filmlerdir” (2007, s. 20). Bu yapimlar i¢in
Gelenbevi, “sudan filmler” tabirini kullanmistir (1984, s. 4). Teksoy, ikinci kez
cekilen Leblebici Horhor Aga filminin Venedik Film Festivalinde onur diplomasi
kazanmasini ilging bulmustur (2007, s. 20). Onaran’in deyisiyle Leblebici Horhor Aga
Ipekgiler’i maddi sikintilarm esigine getirmistir (1999, s. 29). “Fransiz, Alman
operetlerinden, Fransiz vodvillerinden bozma bu film (ve dbiirleri), kamera 6niindeki
[Ik Diinya Savasi’ndan 6nceki vodvil anlayisla ‘sahneye konuyor’ ve o anlayisla
oynaniyordu” (Ozén, 2013, s. 108). Ozon, bu operet dizisinin seyirciyi memnun edip
etmedigini siipheli bulur ve daha sonrasinda filmlerin baskalar: tarafindan ¢ekilmedigi
icin muhtemelen yapimcilarinda goziinde is imkan1 tasimayan filmler oldugunu ifade
etmistir (2013, s. 109-110). Ozuyar Istanbul Sokaklarinda filminin “Tiirkge sesli,
sozlii ve sarkili” olmasindan kaynakli ilgi gordiigiinii ayrica Kahire, Atina ve
Istanbul’un “pitoresk goriintiilerinin” (estetik ve giizel manzaralar) bunda etkili
oldugunu o6ne sirmistir (2023a, S. 272). Manzaralarin giizelliginin seyirciler
acisindan enteresan bulundugunu ancak bu durumun konu biitiinliigiiniin bozulmasina
yol agarak filme zarar verdigini yazmustir (2023a, s. 272). Nijat Ozdn, Karim Beni
Aldatirsa, Cici Berber ve Milyon Avcilart filmlerinin senaryosunu Miimtaz Osman
mahlasiyla sair Nazim Hikmet Ran’in (1902-1963) yazdigi bilgisini vermistir (2013,
s. 107-109). Kimi kaynaklara gore Ertugrul Cici Berber filmini Nazim Hikmet Ran ile
birlikte yonetmistir (Sayar, 1982, s.11; Ozén, 2013, 5.109). Karim Beni Aldatirsa filmi
Scognamillo’ya gore (2014, s. 56), tam bir tiyatro eseridir; 6zellikle karakterlerin
kendilerini oyuncunun agzindan takdim etmesi bu durumun Snemli bir gostergesi
olmustur. Tiirkiye’nin ilk operet filmi olma o6zelligini tasiyan film Akgura’nin
belirtmesine gore, seyirci tarafindan ¢ok biiyiik bir ilgiyle kargilanmistir (2023, s. 657).
Scognamillo, Ertugrul’un Soz Bir Allah Bir filminin Tiirk toplumuna bir hayli yabanci
kaldigimi belirtmistir: “Kadin diiskiinii avukat Saban, feminist kadin, garsoniyer
baskinlari, klasik kari-koca asik tgliisii, Arnavut taklitleri ve benzeri unsurlar
sayesinde film agir1 derecede Bati’ya doniik bir yapiya sahipti” (2014, s. 57). Hilmi
Maktav’a gore (2002, s. 53) goriiniimleri, ilgi alanlar1 ve yasadiklar1 mekanlarla,
filmdeki karakterler modern olmakla birlikte, Tiirkiye Cumhuriyeti’nin hedeflenen

Batili yiizlinii temsil etmektedirler.
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Ertugrul’un operet ve miizikli vodvillerinden is bakimmdan Ipekciler’in memnun
kalmamas1 sonucu Ipek Film ¢alismalaria ii¢ y1l ara vermistir. Bunun iizerine Ertugrul
Ipek Film stiidyosundan faydalanarak kendi hesabina Aysel, Batakli Damin Kizi
(1934/1935) adli filmi cevirmistir (Ozén, 2013, s. 110). Film Isvecli yazar Selma
Lagerloftin (1858-1940) ‘Bataklt Damin Kizi’ (Tosen fron Stormyrtorpet, 1908) adlh
Oykiisiinden Hasan Cemil Cambel (1879-1967) tarafindan sinemaya uyarlanmistir
(Onaran, 1999, s. 29). Tiirk sinemasinda “kirsal kesimi igeren ilk kdy filmi” (Ozgiic,
2005, 125; Karadogan, 2018, s. 34) olarak kabul edilen Aysel, Batakli Damin Kizi
Ertugrul’un sinemasinda 6nemli bir yer tutmustur: “Basina gelen felakete ragmen, 6zii
temiz kalan bir kizin dramini veren film, Muhsin Ertugrul’un bagyapitidir. Adeta
Ertugrul, Almanya ve Rusya’da sinema namina ne 6grenmisse, bu filmde ortaya
koymustur denebilir” (Onaran, 1999, s. 29). Ertugrul bu filmiyle diiskiin bir kizdan
kahraman yaratarak (Aysel karakteri, Cahide Sonku) insansal duygular1 doyuma
ulastirmustir (Onaran, 1979, s. 24). Nijat Ozon, Ertugrul’un kendi hesabina cevirdigi
bu filme diger ¢alismalarindan daha ciddiyetle sarildigini dile getirmistir. Fakat
“Aysel’in tabiati, ‘kartpostal manzaras1’ olarak kaliyor; ¢cevre, 6zentili bir kdy dekoru
olarak ortaya ¢ikiyor, oyuncular ‘igreti” duruyorlardi” elestirisine varmaktadir (2013,
s. 110-111). Ozén, filmi goriintiileri bakimindan Muhsin Ertugrul-Cezmi Ar ikilisinin
en basaril1 yapiti olarak degerlendirmistir (s. 112). Sovyet filmlerinden esinlenilen bir
koy yasami, gercekei bir bakis agisi, 1siklandirma, cergevelendirme ve goriintiilerdeki
itinali ¢alisma Ozon icin Aysel, Batakli Damin Kiz: filminin dikkat ¢eken olumlu
yonlerinden olmustur (1995, s. 24). Firdevs Kulak Torun’a gore, “koy sosyal hayat1”
(¢esme basi dedikodusu gibi) ilk defa bu filmde islenmistir (2023, s. 216). Seyben
tarafindan Ertugrul’un “en 6zgiin, en sanatsal kaygili ve sira disi filmi” olarak
degerlendirilmistir (2014, s. 33). Zahit Atam, filmde “modernist ve ¢agdas insan
Ozelliklerinin kirsal alana tasinmasina” dikkat ¢ekmistir (2002, s. 63). Sener ise filmin
ilgi ¢ekici bir calisma oldugunu ve sinematografik 6geler tasidigin1 yazmaktadir (1976,
s. 60). Biilent Vardar’a gore de (2014, s. 200) baz1 yakin planlar, kamera estetigi ve
kamera hareketleri bakimindan film ilgi ¢ekici bulunmustur. Rekin Teksoy,
Ertugrul’un Bir Millet Uyaniyor ve Aysel, Batakli Damin Kizi filmlerinde teatral
etkileri en aza indirdigini, sinemasal bir dile yaklastigini dile getirmistir (2007, s. 20).
Scognamillo’nun, Aysel Batakli Damin Kizi filmi hakkinda yazdiklarinda ise gergekei

estetik ile ilgili kaygilarinin 6n planda oldugu diistiniilebilir. Scognamillo, Ertugrul
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icin bu filmle “gergekgilik seriivenine atilmaktadir” ifadesini kullanir (2014, s. 59).
“Film Bursa’nin Calikdy’iinde ¢ekilir, birkag kiiclik rolde ve kalabalik sahnelerde
gercek koyliiler kullanilir” (s. 61). Scognamillo, Sinema kitabinda Nijat Ozon ve Alim
Serif Onaran’in film hakkindaki goriislerine yer verirken, Nazim Hikmet’in (1902-
1963) film ile ilgili disiincelerini de aktarmaktadir. Hikmet kaleme aldigi “Nazim
Hikmet Yazilar1” baslikli deneme kitabinda Aysel Batakli Damin Kizi’nt soyle

degerlendirmistir:

Batakli Damin Kizi filmi yerli sinemaciligimizda bir déniim yeridir (...)Rejisoriin
goziiyle, rejisoriin montajiyla basrolii oynayan toprak, simdiye kadar gordiiglim sinema
yildizlarinin en biiyiigii, en artisti, en yaraticisi oldugunu 1siklt bir diisiince bi¢iminde
ortaya ¢ikardi.(...)Batakli Damin Kizi filmi tuttu. Onu tutturan, ne milyonlara mal olmus
bir dekor, ne bi¢imsizliginde giizellik bulunan bilmem hangi Amerikali yildiz oldu...Onu
kalabaliga sevdiren, bir rejisoriin filozof goziiyle kimildanan dile gelen kara topraktir
(Hikmet, 1976, s. 98-99).

Scognamillo’nun filme dair goriisleri ise su sdzlerinde ifadesini bulmustur:

Gergege yaklagsmak isteyen, ham bir gercegi kullanan belgesel ya da atmosferik
goriintiilerin ve ¢gekimlerin yani1 sira Edip ve Nikola Peroff’un dekorlariyla olusturulan i¢
sahneler, tiyatro geleneginden bir tiirlii kurtulamayan oyun tarz1 ve kdylii olmaya ugrasan
oyuncular(...)filme ilkelden ¢ok dengesiz hatta yer yer barok bir hava vermistir (2014, s.
61).
Onaran, Aysel Batakli Damin Kizi filminin Alman ve Rus sinemasi estetigi ile
baglantilarinin oldugunu ifade eder fakat bunlari ayrintili olarak degerlendirmez.
Ozon, mekan ve oyunculuk bakimimdan gergekgilik ilkelerine uygun bulmadigim
belirtirken, Scognamillo ise aksine gergekeilik vurgusu yapar ve i¢ mekandaki

mizanseni elestirir.

Film yapimciligina ii¢ yil ara veren Ipek Film, devletin sinema ve filmlerden alinan
vergiyi diisiirmesiyle birlikte tekrar yapimciliga dénmiistiir (Ozon, 2013, s. 114).
Ertugrul operet filmlerinden sonra tarihsel komedi filmlerine yonelmistir. Aynaroz
Kadisi (1938) ve Bir Kavuk Devrildi (1939) adli filmleri ¢ekmistir. Her iki filmde
Musahipzade Celal’in (1868-1959) sehir tiyatrosunda biiyiik ilgi goren oyunlarindan
uyarlanmistir (Teksoy, 2007, s. 20). Nijat Ozon, seyirci sayismi arttirmak igin
Ertugrul’un bu filmlerde agik sahnelere yer verdigini belirtmektedir (2013, s. 115).
Filmleri degerlendiren Onaran, tarihsel kiyafetler ve tarihsel ¢evrelerde ¢ekilmis olan

filmlerin halk tarafindan ragbet goérdiigiinii bildirmektedir (1999, s. 30). Tarihsel
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komedilerden sonra Ertugrul, basrollerini Miinir Nurettin Selguk (1900-1981) ve
Feriha Tevfik’in paylastigi sarkili bir film olan Allahin Cenneti ‘ni (1939) ¢ekmistir.
Onaran’a gore film oyuncularin tutarsiz hareketlerinden dolayi basarili olamamustir (5.
31). Ozuyar’in ifadesiyle, Ertugrul bu filmde Misir sinemasina 6zenerek, popiilist bir
yaklagimla ticari bir film meydana getirmistir (2011, s. 207-208). Merve Yurtsever,
zenginlik temsilini igeren ilk film olduguna ve filmde simif farkinin (evin kizi-zengin
tip ve evin hizmetgisi-fakir tipin diigliniiniin birlikte yapilmasi) ¢atisma unsuru olarak
kullanilmadigina dikkat ¢ekmistir (2024, s. 357). Bu noktada Aslihan Dogan Topgu
da Ertugrul’un filmlerinde “herhangi bir siifsal bakis/sinif sorunu ya da toplumsal
elestiri kaygisi”nin var olmadigim belirtir (2006, s. 121). Ozoén, Ertugrul un Allahin
Cenneti’den sonra en sevdigi iki tiire, vodvil ve melodrama dondiigiinii belirtir (2013,
S. 116). Muhsin Ertugrul Tosun Pasa (1939) filminin ardindan basrollerinde kendisi
ve Cahide Sonku’nun (Cahide Serap, 1919-1981) yer aldig1 Sehvet Kurbani (1940)
filmini ¢ekmistir. Filmin konusu Tirkiye’de gosterimi yapilan Victor Fleming’in
(1889-1949) Emil Jannings (1884-1950) ile beraber ¢evirdigi The Way of All Flesh
filminden (Sehvet Kurbani, 1927) alinmistir (Onaran, 2012, s. 226). Rekin Teksoy’a
gore film “yonetmenin oyunculuk anlayisinin gliniimiize de ulagan en 6nemli 6rnegidir
(Teksoy, 2007, s. 21). Teksoy, Cahide Sonku’nun oyunculugunu sinemaya yatkin
bulurken, Emil Jannings’e Oykiinen Ertugrul’un oyunculugunu abartili bulmustur
(2007, s. 21). Dénemin yazilarindan yola ¢ikan Ozuyar, filmin basarisinin esasen
Ertugrul’un dogal ve inandirici oyunculugundan kaynaklandigini aktarmistir (2011, s.
222). Ozon’iin saptamasina gore, Ertugrul’un filmi gekmek istemesinin asil gayesi, en
1yl erkek oyuncu Oscar’int alan Emil Jannings’in oyunculuguna 6zenmek istemis
olmasidir (2013, s. 116). Ozuyar, 1939-1940 sezonuna damga vuran, gise acisindan
biiyiik hasilat getiren filmin Ipek Sinemasi’nda bes hafta gosterimde kaldig bilgisini
vermistir (2011, s. 220). Sehvet Kurbani filminin gosterime girdiginde biyiik ilgi
gordiigiinii belirten Scognamillo, filmde sinemalastirilan bir tiyatro anlayisinin
sergilendigini; diiriist aile reisi, kotii bar kadini, yasami yikilan, ¢ocuklarini terk eden
baba ve benzeri unsurlarin o donem i¢in bile klise sayildigini1 ifade etmistir.
Scognamillo sdyle yazmaktadir: “Ilgingtir ki dis mekanlarmin bir kismi bile dekorlu
cekilen Sehvet Kurbani’nmin bir iki yerinde yonetmenimiz sinema yaptiginin farkina
varir gibi olur; tren bdliimiinde- o zamanin teknik olanaklariyla imkansiz gibi goriinen-

geriden gosterim (back projection) bile uygulanmistir” (2014, s. 65). Gelenbevi’ye
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gore Alman etkilerini tasiyan Sehvet Kurbani, “prodiiktorlerden pacasini kurtarmis
filmlerden birisi” olarak tarihte yerini almistir (1984, s. 4). Bu filmi izleyen Akasya
Palas (1940), Kahveci Giizeli (1941), Kiskan¢ (1942), Yayla Kartali (1945) ve
senaryosunu Erciiment Er takma adiyla Nazim Hikmet’in yazdigi Kizilirmak-
Karakoyun (1947), Teksoy’a gore Ertugrul’un siradan filmlerine eklenen
yapimlardandir (2007, s. 21). Ozuyar’a gore Akasya Palas Ertugrul’un basaril ticari
filmlerinden biri olmustur (2011, s. 228). Kahveci Giizeli filmi ise halk masalindan
alinmasina ragmen basar1 saglayamamistir (Onaran, 1981, s. 285). Onaran, filmin dig
¢ekimlerinin Maltepe’de Siireyya Pasa Ciftligi’nde yapildigini; Hindistan, Cin ve Kaf
(fran) iilkelerinin gosterildigi sahnelerin ise yabanci filmlerden saglandigini not
etmistir (1981, s. 284). Akgura, filmin Miinir Nurettin Selguk’un sarkilarini aktarmak
amaciyla ¢ekildigini 6ne siirmiistiir (2023, s. 680). Aldatilan bir erkegin trajedisini
anlatan, Kiskang filmi de disavurumcu Alman yonetmen Karl Grune’nun Eifersucht
(Kiskanglik, 1925) filminden alinmistir (Ozuyar, 2011, s. 234). Senaryosunu Mazhar
Osman mahlasiyla Nazim Hikmet Ran yazmistir. Gise basaris1 yakalayamayan filmin
dis c¢ekimleri Suadiye, Caddebostan plajlari, Erenkdy ve Ferikdy mezarliginda
yapilmistir (Ozuyar, 2011, s. 235-236). Scognamillo, Kizilirmak-Karakoyun filminin
gercek mekan ve gercek insanlarla birlikte ¢ekilmesine dikkat ¢cekmistir. “Kizilirmak-
Karakoyun (1947) filminin dis sahneleri Bursa ve Samsun’da Yoriikler arasinda
cekilmis, cekimler sirasinda Cahide Sonku hastalanmis ve yerine Nevin Seval
gecmistir” (Scognamillo, 2014, s. 67). Muhsin Ertugrul 1953 yilinda Dogan Kardes
Yayinlar1 Kurumu adina son filmi olan Halict Kiz’1 ¢ekmistir (Evren, 2023, s. 466).
Vedat Nedim Tor’iin (1897-1985) ayni isimli yapitindan uyarlanan filmin senaryosu
Mebrure Sami Alevok (1907-1992) tarafindan yazilmistir (Evren, 2023, s. 466). Nijat
Ozén, Halict Kiz filmi igin $6yle yazmustir: “Ertugrul, Kizilirmak’tan alt1 y1l sonra,
kendisine Kii¢iik Sahne’yi kurmak firsatini veren Yap1 ve Kredi Bankasi’n1 kandirarak
‘ilk renkli Tiirk filmi’ Halict Kiz’1(1953) gevirip de fiyaskoyla karsilaginca, sinemadan
cekilmek kararini verdi” (2013, s. 118). Ozon’iin aksine Burgak Evren Ertugrul’un
yonetmenligini yaptig1 Halici Kiz’1n ilk renkli Tiirk filmi olmadigini ancak “sinemanin
disindaki bir sermayeyi sinemaya yonlendirmesiyle” (2023, s. 469) bir ilkin baslaticist
oldugunu dile getirmistir. Bu filmden 6nce ¢ekimleri tamamlanan iki renkli filmin
(Turgut Demirag, 10 Nisan 1951, Evvel Zaman Icinde; Ali Ipar, 15 Aralik 1953,

Salgin) var olduguna dikkat ¢geken Evren, filmlerden birinin laboratuvar iglemleri i¢in
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gonderildigi Amerika’da kaybolmasi; digerinin ise Halic: Kiz’dan (13 Nisan 1953)
once tamamlanmasina ragmen gosteriminin 15 Aralik 1953°te yapilmasi sonucu Halici
K1z’ 1n ilk renkli Tiirk filmi olarak kabul edildigini belirtmistir (2023, s. 466). Evren’in
diisiincesine gore, Muhsin Ertugrul ve Vedat Nedim To6r’tin (1897-1985) Halict Kiz’1
ilk olma iddiasiyla aceleyle vizyona sokma girisimleri ticari basarisizliga zemin
hazirlamigtir (2023, s. 469). Evren’in belirttigi tizere, Tiirk sinemasinda renk
kullaniminin ve sinemanin digindaki sermayenin sinema alanina yatirim yapmasini
uzun silire geciktiren film sinemasal ve ticari agidan istenilen basariy1
yakalayamamustir (2023, s. 469). Fikret Hakan’ a gore filmin 151k ve fotograf diizeni
basarilidir (2008, s. 198). Savas Arslan’in yorumunda ise “...Sessiz Fransiz sanat
filmleri kadar soguk ve kati olan bu film, Ertugrul’un biitiin sinema yapitlarini temsil
eden bir ornektir” (2022, s. 103). Arslan’in bir yapitin basarisizigini diger tiim
yapitlara baglamasindaki belirsiz kriteri tartisilir bir durumdur. Baha Gelenbevi filmi
“demodelik basarisizlig1” seklinde nitelemistir (1984, s. 5). Mustafa Gokmen, biitiin
masraflarin  Yapt ve Kredi Bankasi tarafindan karsilanmasina ragmen filmi
Ertugrul’un “sinema hayatina renkli bir nokta” yorumuyla yermistir (1989, s. 246).
Gokhan Akcura, filmin basinda ve gisede biiyiik bir basarisizlikla karsilastigini
yazmugtir (2023, s. 682). Tiirk sinema tarihinin ilk uzun metrajli renkli filmi Halici
Kiz’dan (1953) sonra Muhsin Ertugrul sinemayi birakmis, tiyatro caligmalarina

yonelmistir.

2.6 Tiirk Sinemasinda Muhsin Ertugrul Algis

Bu kisimda Tirk sinema tarihinde, Muhsin Ertugrul ve sinemas: hakkinda yazilan
diisiincelere ve elestirilere yer verilmistir. Boylece yazilanlar gézden gegirilerek
Ertugrul’a yonelik temel goriigler ortaya konulmaya c¢alisilmistir. Muhsin Ertugrul’a
iligskin kalip yargilar olusturan diisiincelerin yani sira, daha yeni tarihli ¢aligmalarda

da yonetmen hakkinda farkli bulgularin olup olmadig1 sorusuna cevap aranmistir.

Muhsin  Ertugrul, Tirk sinemasinin emekleme doneminde sinemanin heniiz
yerlesmedigi bir donemde yonetmenlik yapmaya baslamistir. Ertugrul ¢ektigi filmlerle
birgok ilke imza atmistir. Muhsin Ertugrul hakkindaki literatiirde genellikle Nijat

Ozo6n’iin yazdiklari egemen olmustur. Ozon’iin Ertugrul hakkindaki &znel ve sert
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elestirileri zamanla Tiirk sinema tarihi literatiiriinde kalict hale gelmistir. Filmlere
ulasamayan yazarlarin kagmilmaz olarak yazili kaynaklara, ozellikle Ozon’iin
yaklasimlarma teslim olmak zorunda kaldiklarini dile getiren Necip Tosun’a gore,
“Sinema elestirmenleri bu donemlerle ilgili yazilarinda Nijat Ozon’iin yaklasimlarinin
aksine neredeyse tek satir yazamamislar, bu yazarin genellemelerine tam bir uyum
icerisinde degerlendirmeler yapmuiglardir” (1995, s. 22). Ertugrul’un yonetmen olarak
varligin siirdiirdiigii zaman dilimini Ozon “Tiyatrocular Dénemi” (1922-1939) olarak
isimlendirmistir (2013, s. 29). Ozon’iin ortaya koydugu bu dénemsel ayrim Tiirk
sinema tarihinde genel olarak kabul edilmektedir (Sener, 1970a, s.48; Onaran, 1999,
5.20; Maktav, 2002, s.49; Ozon, 2003, 5.68; Ozgiig, 2005, s.17; Kuyucak Esen, 2010,
s.22; Marash Gog, 2021, s.249). Erman Sener tarafindan 1922-1939 tarihsel zaman
dilimi, on yedi y1l tek yonetmen olan Ertugrul’un ismiyle “Muhsin Ertugrul Cag1”
olarak adlandirilmistir (1976, s. 60). Ertugrul’un bu donem araliginda irettigi filmler
Esin Berktas’in ifadesine gore, Osmanli ve Cumbhuriyet elitine yonelik filmler
olmustur (2010, s. 8). Serdar Oztiirk, bu donemin en belirgin 6zelliginin Muhsin
Ertugrul’un baskin hakimiyeti ve tiyatro dilinin sinema perdesine tasinmasi oldugunu
belirterek Ozon’iin diisiincesiyle birlesmektedir (2022, s. 23). Tiirk sinemasii
donemlestirme ¢abalarina farkl bir yaklagim getiren Engin Ayca, Ozon’den ayrisarak
Ertugrul’un 1939’a kadar degil, 1950 yilina kadar “tek adam” olarak sinemada “tekel”
kurdugunu iddia etmektedir (2015, s. 85; 1992, s.117). Ayga Tiirk sinemasini iig
evreye ayirmaktadir: Ik evre, Tiyatrocular Dénemi (Istanbul Sehir Tiyatrolar1 ve
Mubhsin Ertugrul tekeli) ikinci evre, Yesilgam Donemi (1950 sonrasindan 1970’lerin
sonuna kadar) olurken, liglincii evre ise YOnetmenler Donemi (1970 sonlarindan
1980’ler sonras1) seklinde kategorize edilmistir (1992, s. 117). Ayca’nmin “Istanbul

2 13

Sehir Tiyatrosuyla biitiinlesik”, “tiyatronun vesayeti altinda”, “tiyatro piyeslerinin

2 (13

sinemaya uyarlanmasi tarzinda” “tiyatrocularin [Muhsin Ertugrul] diisiinceleri,
egilimleri, yonelisleri tekelinde” ayirt ettigi bu o6zelliklere elestiri yiikledigi Tiirk
sinemasinin ilk evresi (Tiyatrocular Donemi), Sinema-seyirci iliskisi bakimindan “bir
otoriter iliski donemidir” (1992, s. 118-119). Ayga’ya gore bu donemde “Devlet
anlayisi, beyaz perdenin otoriter konumuyla biitiinlesmistir ve Tiirk sinemasi1 tek
adam, tek kurum egemenligindedir (tiyatrocular hegemonyasi)” (1992, s. 119). Bu
goriislerden ayrisan Burgak Evren ise Ertugrul’un sinema hayatinin ve filmografisinin

kendi adim1 tasiyan Muhsin Ertugrul yahut Tiyatrocular Dénemi (1922-1939)
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adlandirmasiyla bu yillar arasina sikistirilmasina karsi gelmektedir (2023, s. 448).
Evren’in goriisiine paralel olarak Tung Yildinm da Tiirk sinema tarihinin
sorgulanmadan tiyatrocu- sinemaci sarmalinda dénemlendirilmesini
sorunsallastirmaktadir (Yildirim, 2016, s. 11). Yildirim’a gore asil sorunlu olan, “Tiirk
sinema tarihi yazmak amaci giiden Ozoén’iin bizzat izledigi filmleri ele alirken
elestirmenlikten gelen oznelliginden ve tarafgirliginden kurtulamamis olmasidir”
(2016, s. 15). Emrah Dogan’in degisiyle, Ozon “Tiirk sinemasi tarihine kendi diinya
goriisii ve algis1 cercevesinde degerlendirmistir” (2010, s. 209). Dogan, Ozon’iin
filmlere nesnel/objektif yaklasmayarak, kendi sanat sinemasi anlayisi dogrultusunda
iyl ya da kotii kistaslar1 kullanarak 6znel/kisisel Olgiitler temelinde yaklastigini ve
kendi adlandirdig1 “Tiyatrocular Dénemi” nden hoslanmadigini dile getirmistir (2010,
s. 200-202). Tiirk sinema tarihini bagliklar altinda belirli donemlere (Tiyatrocular
yahut Muhsin Ertugrul Donemi, Gegis Donemi, Sinemacilar Donemi) ayirarak
anlatmanin sorunlu oldugunu belirten Seyben’e gore ise bu durum Ertugrul’un “bir
giinah kecisi” haline nasil doniistiiriildiigliniin ipug¢larini icermektedir (Seyben, 2014,
s. 30). Seyben Ertugrul’un daha dikkatli ve 6nyargisiz bir sekilde incelenmesi gerektigi
taraftaridir. Bu donemde cekilen filmlere dair eldeki sinirli veriler goz 6niinde
bulunduruldugunda, onlar1 yalnizca ‘Tiyatrocular Dénemi’ gibi basit bir etiketle
degerlendirmenin eksik bir yaklagim olacagii vurgulayan Seyben’e gore, Ertugrul’un
tim yapitlarini ‘teatral’ yaftasiyla etiketlemek ve bu sekilde kategorize etmek,
indirgemeci bir yaklasgimdir. Tiirk sinemasinin ilk orneklerini veren Ertugrul’un
sinemaciligi, i¢inde bulundugu cografyanin en zorlu ve karmasik bir donemine denk
gelmesi sebebiyle, Ertugrul’un eserleri ve tarzi iizerine yapilacak yorumlarda bu
tarithsel ve toplumsal degisim kosullarinin da dikkate alinmasi gerektigini dile
getirmektedir (Seyben, 2014, s. 30). Gegis doneminde (1950 sonrasi) kirilan tekel ile
birlikte gelen yeni yonetmenlerin de Muhsin Ertugrul’un anlayisini devam ettirdigini
ileri siiren Ayca, Ertugrul’un sinema anlayisinin kabul edilerek, yine ayni estetik
kaliplarla ayni seyirci kitlesine benzer filmler yapilmaya devam edildigini belirtmistir
(2015, s. 85-86). Ayca, 1922-1950 aras1 donemi “yapma, yanilma, gérme” seklinde
tanimlamaktadir (2015, s. 82). Ay¢a’nin ifadesiyle, bu donemde Bati’dan ithal edilen
yabanci filmlerle yetisen seyirci sinemay1 bu filmlerle tanimakta ve onlarin seyircisi
olmaktadir. Dolayisiyla ona gore, Ertugrul’un filmleri gelen bu olusumu etkileyecek,

yonlendirecek bir giice sahip degildir. Ertugrul’un iki ya da ii¢ film iiretmesi, elektrigin
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siirli sehirlerde olmasi ve filmlerin sinema salonlarinin oldugu biiyiik kentlerde yer
almasi sinemanin sinirl bir kesime ulagsmasini saglamistir (2015, s. 78). Seyircinin
begendigi, kabul ettigi filmlerin benzerleri iiretilmeye ¢alisilmistir (S. 83). Bu durum
popiiler filmlerin yapildigim1  ve ticari kaygilarin 6n planda tutuldugunu
gostermektedir. Ayca, “ Bildigi sinemay1, Tiirkiye’de gecen bir konu ve elinin altinda
olan oyuncularla yapmistir” diyerek Ertugrul’u elestirmistir (2015, s. 79). Mahmut
Tali Ongoren, yurt disinda sinema egitimi ve pratigi yapan Ertugrul’un, Tiirkiye’ye
dondiikten sonra bir sinema iislubu ortaya koymasimin beklendigine dikkat ¢ekmistir
(1984, s. 3). Ancak yine de Tiirk sinemasinin emekleme dénemindeki tiyatro etkisini
gdz 6niinde bulunduran Ongodren, Ertugrul’un sinemasini anlasilir nedenlerle teatral
bir sinema olarak nitelendirmistir (1984, s. 3-4). Memduh Un de Ertugrul’un
filmlerinin sinema dilinin kullanim1 agisindan kusurlu olmasinin sebebini o yillarda
Tiirkiye’de sinema tekniginin yeni olmasina baglamistir (2006, s. 5). Ozon,
Ertugrul’un 1922’den itibaren ¢ektigi yirmi dokuz filmden yalnizca iiciiniin kayda
deger bir basartya ulastigini belirtmistir. En ¢ok {izerinde durulan bu ii¢ film Afesten
Gomlek (1923), Bir Millet Uyaniyor (1932) ve Aysel, Batakli Damin Kizi’ dir (1934/35)
(Ozgiig, 1995, s.57; Onaran, 1999, s.38; Evren, 2005, s.17; Ozon, 2013, s.118). Bu ii¢
film, Ertugrul’un bunlara kattig1 kendi degerlerinden ziyade hangi yabanci etkileri
nasil uygulamaya calistig1 ile giindeme gelmislerdir (Refig, 1979, s. 2). Bunlara
Ankara Postasi (1928) filmini de dahil eden Oguz Makal’a gore, Ertugrul’un bu dort
filmi sinematografik ozellikler barmdirmaktadir (1984, s. 3). Ozén’iin diisiincesine
gore, on yedi yilda yirmi film i¢inde {i¢ filmin birka¢ sahnesinin basaris1 bir kazang
say1lmazdi. Ozon, sert bir dille Muhsin Ertugrul’u “sinema diktatdrliigii” ile suglamis
ve Ertugrul’un sinemadaki on yedi yilin1 “bosa giden yillar” olarak nitelendirmistir
(2013, s. 118). Ayrica Ozon, “(...)Bu on yedi yil biisbiitiin bos gegseydi daha iyi
olurdu; zira ii¢ filmin kazandirdiklar1 yaninda geri kalanlarin getirdigi kot
aligkanliklar ¢ok daha agir basiyordu” yargisini vurgulamaktadir (2013, s. 118).
Ertugrul’un sinemay1 bir “ek gorev” saydigi ve bunu tiyatro mevsimi kapandiginda
Sehir tiyatrosu (Dariilbedayi) oyunculariyla, tiyatroda sahnelenen bir yapitin filme
uyarlanmasi bi¢ciminde ele aldig1 “tiyatrolastirilmis sinemanin” temelini attig1, Tiirk
sinemas iizerinde silinmeyen kotii izler biraktigini dile getirmistir (Ozon, 1985, s. 348-
352). Oguz Makal, Ozén’iin Muhsin Ertugrul’u yasadig1 donemin siyasal ve toplumsal

olaylarindan soyutlayarak degerlendirdigini, dolayistyla kendi verdigi 6znel yargilara
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katilmanin olas1 olmadig1 kamsindadir (1991, s. 7). Benzer bir goriisle Emrah Ozen,
Tiirkiye’de sinemanin geri kalmasinin ve devletin sinemaya kars1 ilgisizliginin asil
sebebinin bizzat Ozon tarafindan Ertugrul’a yiiklenmesini kabul edilir bulmamaktadir
(2022, s. 194). Baha Gelenbevi, Ertugrul’un ikinci bir ugras gordiigii sinemada “zararl
bir diktatérya” kurdugunu ve kendisinden sonra gelecek bir “hayriilhalef”
yetistiremedigini iddia etmektedir (1984, s. 1-5). Tiirk tiyatrosunun modernlesmesi ve
gelismesinde Ertugrul’un onemli bir yeri oldugunu vurgulayan Haldun Dormen,
yonetmenlik yetenegi konusunda Ertugrul’u “diinyanin en kotii yonetmenlerinden
biri” olarak nitelendirmistir (2007, s. 320). Tirk sinemasinin tim sansizligini
Ertugrul’a yiikleyen Erman Sener’e gore ise Ertugrul “kameray1 yillarca
Dariilbedayi’nin reklam araci gibi kullanan” ve “buram buram tiyaro kokan bir sanat
adam1” olarak itham edilmistir (1970b, s. 17-18). Sener, Ertugrul’un yirmi dort
filminden yalnizca dordiiniin s6z edilmeye deger oldugunu ifade etmektedir (1970b, s.
19-20): Bunlar Istanbul’da Bir Facia-i Ask (gercekgilik cabalarini baslatmasi ve
uyarlama olmamasi), Atesten Gomlek (filmin konusunun yasanilan doneme uygun
olmast), Istanbul Sokaklar: (sesli gekilen film donemini baslatmasi ve ilk ortak yapim
olmasi), Aysel, Batakli Damin Kizi’dir (gercek koy filmi yapma yolunda atilan ilk adim
olmasi). Sener tarafindan hareketsiz kamera kullanimi, agir/teatral bir anlatim, edibane
yazilmig ara yazilar, Ertugrul filmlerinin olumsuz ortak 6zellikleri kabul edilmistir
(1970b, s. 20). Ertugrul’un filmlerindeki geng oyuncularin yash rollere ¢iktiklarinda
tiyatrodaki gibi asir1 makyaj yapmalarinin sinema perdesinde giiliing durdugunu
belirten Sener, Ertugrul’un farkina varmasina ragmen donemin 1s1k imkanlarina gore
bunu ayarlamadigini, kolaya kagarak yakin plan goriintiilerden kagmay1 tercih ettigini
one siirmiistiir (1970b, s. 20-21). Ote yandan Sener, Ertugrul’un egemenlik kurdugu
donem boyunca sinemay1 tiim etkilere agik tuttugunu, Tiirkiye ile alakasi olmayan
“kozmopolit bir sinema” meydana getirdigini sozlerine eklemektedir (1970b, s. 21).
1922-1924 yillarinda Tirkiye’de yasanan onemli degisimler ile ¢ekilen filmleri
birlikte degerlendiren Sener’e gore, sinema bu donemde toplumsal olaylara kayitsiz
kalmistir (1970b, s. 22). Sinemada kendine has bir iislup sahibi oldugunu ve Tiirk
sanatina inkilapgi bir kimlik kazandirdigim dile getiren ilhan Berk’e gére, Ertugrul
sinema ve tiyatro arasindaki ayrimi bilen; sinemaya sinemanin, tiyatroya da tiyatronun
diliyle bakabilen bir sanatkardir (1949, s. 26). Bunun yani sira Berk, Ertugrul’un

tiyatro alaninda klasik eserlere dncelik verirken, sinemay1 giincel olaylarla baglantili
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ve halka daha yakin bir sanat dali olarak degerlendirdigini, bu nedenle sinema
calismalarinda halkin ilgisini ¢ekecek konular1 ve karakterleri tercih ettigini One
stirmiistiir. Atesten Gomlek (1923), Ankara Postasi (1928) ve Bir Millet Uyaniyor gibi
filmler, onun bu yaklasimini kanitlayan baslica orneklerdir (Berk, 1949, s. 26).
Ertugrul’u tiyatro sahnesinde izleme imkani bulamadigini, bir sinema izleyicisi olarak
oyunculugunu yalnizca filmlerinde gorebildigini dile getiren Miicap Ofluoglu, izledigi
filmler arasindan Ankara Postasi (1928), Sehvet Kurbani (1940) ve Kiskang’1 (1942)
“devrinin en etkileyici, en bliyiilk kompozisyonlarindan 6rnekler” olarak gormiistiir
(1969, s. 84). Ertugrul “Tiirk sinemasinda tiyatroculari hakim kilmigtir” seklindeki
kliselesmis climle Burhan Arpad’a gore, Ertugrul’un filmlerini degerlendiren
elestirilerin ortak bir yanilgisini olusturmustur (1984, s. 1). Ciinkii onun deyisiyle,
yirminci yiizyil baslarinda diinyada da ilk olarak filmler tiyatro oyunculariyla, uzak
plan ¢ekimlerle ve abartili oyunculuk tarziyla ¢ekilmeye baslamigtir. Arpad, yedinci
sanat gerceginin heniiz olusmadig1 bir donemde Ertugrul’un da farkli bir sekilde
davranamayacagini dile getirmistir (1984, s. 1). Ozoén’iin ifadesiyle, Ertugrul’un
cektigi filmlerin cogunda Fransiz-Alman vodvilleri, operetleri ve melodramlarinin
kamera Oniine taginmasi s6z konusudur. “Ertugrul’un biitiin filmleri arasinda ‘orijinal’
senaryoya dayananlar 1/4 oranindadir. Uygulamalarin ¢ogu da, tiyatrodan ya da
yabanci filmlerden yapilanlardir....Bu da, Ertugrul’un belirli bir sinema anlayisi
olmadigini, ¢aligmalarini piyasanin gereklerine gore ayarladigini kendiliginden ortaya
koyar” demektedir (2003, s. 109). Oguz Makal da Ertugrul’un yirmi dokuz filminden
yalnizca sekizinin 6zgilin senaryoya dayandigini; on bir filminin sahne yapitindan
uyarlama, {iiiniin ise yeniden ¢evrim oldugu bilgisini vermektedir (Ozén, 1968, s.18;
Makal, 1991, s.6). Ozon, Ertugrul’un uyarlamalarin1 tuhafliklarla ¢evrili (Fransiz-
Alman  Catismasi/Kuva-y1  Milliyeciler-Padisahgilar ~ Catigsmasi’na;  Alsace
Lorraine/izmit’e; Alman Prens/Cerkes Sultan’a doniismesi), Grand-Guignol
piyesleriyle, bulvar tiyatrosu, agdali Alman melodramlar1 ve sulu operetler {izerine
kurulu bir yelpaze seklinde gormektedir (1964, s. 119). Tiyatrocular déneminin
ozellikleri arasinda; ilk 6zel film sirketlerinin kurulmasi, Cumhuriyet’in ilanindan (29
Ekim 1923) Ikinci Diinya Savasi’na (1939-1945) kadar film iiretiminin sekteye
ugramamasi Ve ulusal film yapma umudunun tesviki Ozon tarafindan dénemin olumlu
yansimalar1 arasinda goriilmiistiir (1964, s. 119). Muhsin Ertugrul’un 6zel girisimcileri

sinema yapmaya tesvik etmesi ve on yedi yillik siire boyunca film ¢evirmesi Teksoy’a
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gore “Tirk sinemasinin kurucusu sayilmasi i¢in yeterli bir gerekgedir” (2007, s. 21).
Teksoy “On yedi yil boyunca ikinci bir yonetmenin yetismemis olmasinit hem kiiltiir
ortaminin sinemaya yeterli onemi vermemesinde hem de sermayenin biiylik bir
yatirimi acemi ellere teslim etmede ¢ekingen davranmasinda aramak dogru olur” (.
21) sozleriyle Ertugrul’un bir tekel kurma diislincesinin var olmadiginin altini
cizmektedir. “Tekelden s6z edebilmek i¢in, var olan yoOnetmenlerin saf dist
birakilmasi, yeni yonetmen adaylarinin ortaya ¢ikmasinin engellenmesi gerekir. Oysa
ortada ne Ertugrul’dan baska yonetmen vardir ne de yonetmen aday1” (Teksoy, 2007,
s. 21-22). Nijat Ozon ise yonetmen adaylarinin varligina isaret etmistir. Ozon, Muhsin
Ertugrul’un 1940°ta baslayip yarim biraktigi Nasrettin Hoca Diigiinde filminin
tiyatroculardan Ferdi Tayfur (1903-1958) tarafindan 1943’te tamamlandigini
belirtmistir (Onaran, 1979, s.25; Evren, 2005, s.72; Ozuyar, 2011, s.248; Onaran,
2012, 5.226; Ozon, 2013, s.117). Ayrica Ozon, Ertugrul ile birlikte Ipek Film’de
calisgan Nazim Hikmet Ran’in yOnetmen yardimciligi yaptigina ve 1937 yilinda
Giinege Dogru filminin yonetmenliginde bulunduguna deginmistir (Fuat, 1997, s.301;
Ozén, 2013, 5.112). Dénemin taniklarmdan olan Mehmet Fuat Gélgede Kalan Yillar
isimli kitabinda konuya su sekilde agiklik getirmektedir: “Nazim, Ipek Film
Stiidyosu’nda yalniz seslendirme yonetmenligi yapmiyordu. Senaryo, sarki sozi,
altyazi cevirisi, film ydnetmenligi, her isin ucundan tutuyordu. Ornekse Istanbul
Senfonisi  (1938) adh tanitim filminin yonetmeniydi” (Fuat, 1997, s. 298).
Yonetmenlerin varligina isaret edenlerden hareketle, Teksoy’un kendisiyle ¢elisen bir
tutarsizlik i¢inde yer aldig1 sdylenebilir. Orhan Unser, on yedi yil iginde Mdsyd Anders
(Esrarengiz Sark, 1922) ve Nazim Hikmet’in (Giinese Dogru, 1937) ¢ektigi birer
filmin Ertugrul’un tekelini sarsmayacagi fikrindedir (2014, s. 61). Teksoy, Almanya
ve Rusya’da yonetmen olarak sinema caligmalarinin i¢inde yer almasina ragmen
Tiirkiye’de kalic1 sinema filmleri yapamadigini, Ertugrul’un sinema sanatina yatkin
olmamasinda aramistir. Filmlerinin ¢ogunlugunu edebiyat ve basinda yer aldig
Dariilbedayi’den uyarlamasini dogal karsilamak gerektigini sdyleyen Teksoy, devletin
sinemaya destek vermedigi iilkelerde, sinemanin baglangicta tiyatro ve edebiyat
uyarlamalarina yonelmesinin, Ertugrul’un bu uyarlamalar1 yapmasinin esasen sebebi
oldugunu dile getirmeye caligmistir. Ertugrul’un yazar olmadigi icin senaryo
yazamadigin1 bunu da tiyatrodan ve edebiyattan sagladigini ifade eden Teksoy,

yonetmenin “ilk filmlerinin senaryolarini yazmanin yami sira, kurgularini da yapmus
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olmasi, Muhsin Ertugrul’un yalmizligim1 gosterir. Gergekten de Muhsin Ertugrul
sinemanin yalniz adamidir” (2007, s. 22) diyerek sozlerini siirdiirmiistiir. Yerli
yazarlardan uyarlama yapmasi (Yakup Kadri Karaosmanoglu, Halide Edip Adivar,
Peyami Safa, Nizamettin Nazif Tepedelenlioglu), Niazim Hikmet’e yOnetmen
yardimciligi gorevi vermesi ve senaryo calismalart yazdirmasi, ortak yapimlar
gerceklestirmesi (Istanbul Sokaklarinda, 1931, Tiirkiye-Misir-Yunanistan; Fena Yol/O
Kakos Dromos, 1933, Tirkiye Yunanistan), goriintii yonetmenligini daima Cezmi
Ar’a yaptirmasi, énemli yonetmenleri ve oyuncular film gekmeleri igin Istanbul’a
cagirmasi (Mauritz Stiller, Greta Garbo) Teksoy’un fikrince “Ertugrul’un isbirligine
kapali olmadiginin gostergeleridir” (2007, s. 23). Zahit Atam, ilk ortak yapim olan
Fena Yol (O Kakos Dromos, 1933) filmini Ertugrul’un ticari kaygilar ve pazar payini
biiyiitme amagli Yunanistan’la birlikte yaptigini iddia etmistir (2002, s. 62). Teksoy’un
goriisiinde Ertugrul’un sinema yonetmenligi ve oyunculugu zayiftir. Fakat ona gore
“...Cagdas Tiirk tiyatrosunun oldugu gibi, Tiirk sinemasinin da kurucusu oldugu, karsi
¢ikilmaz bir gergektir” (2007, s. 23). Tiirk sinema tarihgileri genellikle Nijat Oz6n’iin
Ertugrul’a yonelttigi “tek adam diizeni” kurmada ve baska yonetmenlerin film
yapmasina engel olmada basarili oldugu goriisiinde birlesmektedirler (Ozon, 2013).
Ismail Arda Odabas1, Muhsin Ertugrul’u “Tiirkiye’de tiyatro ve sinema Alemine damga
vurmus bir sahsiyet” (2017, s. 54) olarak tanimlamaktadir. Odabasi, 1920’lerden
itibaren Tiirkiye’de sinema alaninda unutulmaz izler birakacak olan Ertugrul’un 1918-
1919 yillarinda daha cok bir ‘elestirmen’ kisiliginde kendisini gosterdigini dile
getirmistir (S. 55). Bu tarihlerde Muhsin Ertugrul’un Temasa (1918-1920) dergisinde
yayimlanan yazilarinin fazlasiyla agir bir iisluba sahip oldugunu belirtmistir.
Ertugrul’un Miidafaa-i Milliye Cemiyeti’nin (1913-1919) sinemacilik faaliyetlerine ve
ilk kurmaca filmlerinden olan Penge (1917) filmine yonelik yazilarmm 1960’larda
Nijat Ozon tarafindan sinema tarihi literatiiriinde birincil kaynak olarak kullanildigin1
ifade etmistir (S. 60). Ozon’e gdre Temasa dergisindeki Pence filmine yonelik elestiri
yazilarinda Ertugrul ‘tarafsiz’ degildir ve Miidafaa-i Milliye Cemiyeti’nin sinema
faaliyetlerinde belirttigi aksakliklar1 Ertugrul’un kendisinin de yineledigini
sdylemektedir (2013, s. 57). Odabasi, Nijat Ozon’iin hoslanmadif1 ve tarafsiz
bulmadigr Ertugrul’u Penge filmine dair degerlendirmede ‘tek otorite’ haline
getirdigine ve filme yillarca ‘tek bir gozle’ bakilmasini sagladigina dikkat ¢ekmistir

(2017, s. 60). Bir diger yandan Scognamillo’nun Penge’ye dair “Filmin basarisizligin
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en fazla belirten de Muhsin Ertugrul oluyor” (2014, s. 29) ifadesi Odabasi tarafindan
anlamsiz bulunmustur. Ciinkii Odabasi’na gore o donemde kiyaslama yapacak baska
bir ses ve goriis heniiz bulunmamaktadir (2017, s. 60). Evren’e gore, Ertugrul sinema
sanatina tiyatroya verdigi kadar 6nem atfetmemesine ragmen onun gelecegini goren
ilk sanat¢ilardan olmustur (2023, s. 473). Tiirkiye’de sinemanin emekleme donemine
taniklik eden, sinema alaninda pratik faaliyetlerin yaninda sinema {izerine kapsayici
yazilar yazan ve sinema elestirmenligi ile Oncii sanatkarlar arasinda yer almistir
(Evren, 2023, s. 473). Sehbal, Aksam, Temdsd, Dariilbedayi, Resimli Ay, Vakit gibi
matbu yayin organlarinda donemin filmlerini degerlendiren ve sinemanin genel
sorunlar1 iizerinde yazilar yazan Ertugrul, Bur¢ak Evren tarafindan ‘“sinema
elestirmenleri ve yazarlarinin dnciisii” olarak kabul edilmistir (2023, s. 473). Bunlarin
yani sira Evren tarafindan Ertugrul “Cumhuriyet’in sinemadaki entelektiiel durusunun
ilk 6rnegi”, “bir diisiince/fikir adam1”, “sinemanin ustasiz ustasi” ve “sinemayi1 ¢agdas
bir anlayigla yarinlara tasiyan” oncii bir yonetmen olarak goriilmistiir (Evren, 2023, s.
474). Savas Arslan, Cumhuriyet Halk Partisi’nin (1923-1950) yonetimde bulundugu
yillar ile Muhsin Ertugrul’un kariyeri arasinda baglantilar kurulabilecegini
belirtmektedir: “Muhafazakar tutumu onu Cumbhuriyet elitinin kiiltiirel ideolojisini
yeniden lretmeye itiyor ve sinemaya olan ilgisi en iyl ihtimalle ikinci siray1
asmiyordu. En biiyiik motivasyonu popiiler bir sanat olan sinemadan kazandiklarini
Dariilbedayi’nin yiiksek sanatina yatirmakti” (2022, s. 98-99). Arslan, Ertugrul’un
sinemaya olan ilgisinin hi¢ artmadigini, sinemay1 “ikinci sinif bir kiiltiirel form” olarak
benimsedigini dile getirmistir. Ote yandan erken Tiirk sinemasmin hakim
figiirlerinden biri oldugunu, Almanya ve Rusya’da filmler ¢ektigini ve Tiirkiye’de film
¢ekmek i¢in en uygun kosullarin sahibi oldugunu eklemektedir (2022, s. 100). Sinema
o donemlerde devletin kontroliinde olmadan, 6zel kuruluslar eliyle bagimsiz sekilde
yapilmasina karsin Arslan’in belirtmesine gore Ertugrul “(...)Devlet kontroliinde olan
diger kiiltiir alanlarindaki mevkidaslar1 gibi hareket etmis ve Cumbhuriyet elitinin
ideolojisini yeniden tretmistir” (S. 100). Arslan, Ertugrul’un Cumbhuriyet elitlerine
yakin olusu ve tiyatroda yaptiklarindan kaynakli sayginlik gérmesi, filmlerinde destek
bulmasina yarar sagladigini ileri stirmiistiir (S. 103). Arslan’a gore ““...Ertugrul filmleri
uyarlama, yeniden ¢evrim ve teatral unsurlarin karigimiydi” (s. 104). Bunlarin yaninda
Kurtulus Savasi ve ulusal kimlik ingas1 konularinda Tiirk edebiyatindan uyarladigi

filmlerin onun sinemaci kisiligini ve Cumbhuriyet elitlerinin goziinde imajim
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giiclendirdigini ayrica belirtmistir. Arslan Ertugrul i¢in, “Onun sinema kariyeri,
basindan beri elestirilegelen tahakkiimii bir yana birakilip incelenirse, tiim filmlerinin
Tiirkiye’de sinemanin ikilik ve ikilemlerini yansittigi goriilecektir” demektedir (.

104). Muhsin Ertugrul’un sinemasina yonelik yorumunu su sekilde izah etmistir:

Cumhuriyet’in kiiltiir projelerinin dikte ettirilmesiyle ayni dogrultuda, pek ¢ok Tiirk

sinemaci kitlelerin egitimi ve reformlarin yayginlagmasina katki saglayacak, sosyopolitik

ve ekonomik meselelerle ilgili gergekei filmler cekmek istedigini fakat altyapi yetersizligi

ve sinema piyasasinin kar odakli yapisindan dolay1 bunu yapamadiklarini iddia etmistir.

Ertugrul’un filmleri bu nitelikleri tasimaktadir ve donemin sartlari gbz Oniinde

bulunduruldugunda onun katkilar1 kayda degerdir ve Yesilgam’a zemin hazirlamigtir

(Arslan, 2022, s. 104).
Cumbhuriyet’in ilanindan (29 Ekim 1923) sonra Tiirkiye’nin ¢agdaslasma siirecinde
Ertugrul’un kiiltiir ve sanat yasami alaninda 6nemli bir yer tuttugunu ifade eden Hilmi
Zafer Sahin, Tanzimat’la birlikte sanat, kiiltiir ve edebiyat alaninda yasanan
“Batililasmaktan ¢ok Bati gibi goriinme sorununun” Muhsin Ertugrul’u da kapsamina
aldig1 goriisiindedir (1984, s. 14-15). Engin Ayga, Ertugrul’un ‘Kemalist modernlesme
projesi’ i¢indeki islevine dikkat ¢ekmistir. Yeni kurulan Tiirkiye Cumhuriyeti’nin
kiiltiirel ve sanatsal alandaki misyonunu Ertugrul’un {iistlendigini dile getirmistir
(2015, s. 77). Siikran Kuyucak Esen, tiyatromsu filmlerin kapladigi Tiyatrocular
Doneminin tek adami olan Ertugrul’un Batililasma ve Modernlesme hedefini
gerceklestirmek isteyen Tiirkiye Cumbhuriyeti ideolojisini ve Atatiirk’lin belirlemis
oldugu dogrultuyu benimsedigini; ¢ektigi filmleri de bu dogrultuda belirledigini 6ne
stirmistiir (2010, s. 32). Donemin esas gayesinin genis kitlelere ulagsmak oldugunu
sOyleyen Esen, Ertugrul filmlerinin basit ve popiiler anlatim kaliplarina bagh kaldigin
ileri siirmiistiir (2010, s. 32). Ertugrul’un Bat1 sinemasini yakindan tanidigini ancak
ikinci sinif filmleri kendine 6rnek aldigini ve sinemayi ticari bir kazang saydigini
sozlerine eklemistir (S. 32). Besir Ayvazoglu da Ertugrul’u tek parti doneminin (1923-
1945, CHP) tiyatro ve sinema sanatindaki miimessili olarak gormektedir.
Cumbhuriyet¢i secgkinlerin tepeden inmeci tutumlarimi ve halki kendi idealleri
cergevesinde doniistirme yaklagimlarini, Ertugrul’un da tasidigini 6ne siirmiistiir
(Ayvazoglu, 1997, s. 67). Benzer bir goriisle Ihsan Kabil, Ertugrul’un iktidarda
bulunan siyasi sistemin talep ettigi sosyolojinin bir uzantisi olarak Batililagmis/
modernlesmis insan tipolojilerini (S6z Bir Allah Bir, feminist kadin karakteri)

sinemaya aktardigini dile getirmistir (2024, s. 172-173). Kuyucak Esen’in de belirttigi
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tizere, Ertugrul filmlerinde ¢ogunlukla “Batili ve varlikli aileleri” ele almistir (2014, s.
49). ilker Mutlu, CHP’nin yiiriittiigii “tek adam rejimi” sistemi gibi tiyatro ve
sinemanin da tek adam anlayisiyla Muhsin Ertugrul’un “sultas1 altinda” kaldigin dile
getirmistir (2020, s. 111). Muhsin Ertugrul’un misyonunu, toplumsal yapidaki
degisimlerle baglantili olarak degerlendiren Giilseren Giichan’a gore, 1950 Oncesi
Tiirk sinemasi devletin o donemde uyguladig: kiiltiir politikalariyla uyum igerisindedir
(Giichan, 1992, s.75; Mutlu, 2020, s.111) ve Tirkiye Cumhuriyeti Devleti, Osmanli
ile baglarmm1 kopartarak, Bati uygarligit temeli {iizerinde yeniden yapilanma
stirecindedir, dolayisiyla “Tiirk insan1 gibi Tiirk Sinemas: da Bati’y1 uyarlamakta,
taklit etmektedir” (1992, s. 75). Ertugrul’un tiyatrocu kimligine bagliligi, on yedi y1illik
diktatorliik yonetimi, tek parti devrinin karakterini ¢izmesi, yerli dil arayislarini
engellemesi, teatral tislup olusturmasi, Batili sinema ve tiyatro kaliplarin1 benimsemesi
Ayvazoglu’na gore, Tiirk sinemasinin geyrek asir kaybetmesine sebep olmustur (1997,
S. 67-68). Tiirkiye’de sinemanin kurulumu noktasinda, Ulus Baker (2011, s. 109),
“Mubhsin Ertugrul denen Mustafa Kemal icazetli adam yiiziinden Tiirkiye’de sinema
filan kurulamadr” diyerek Ertugrul’a agir bir elestiri yoneltmistir. Liitfi Omer Akad
Ertugrul’un sinemasini soyle degerlendirmektedir: “Bir sahneyi filme almakla, bir
sahneyi sinema dili kullanarak anlatmak arasinda biiytik fark vardir. Bu ince ayrimi
cogu kez karistirtyorlar. Sanirim Muhsin Bey sahneleri filme aliyordu. Sinemanin ayri
bir dil oldugunun ayriminda degildi” (Akad, Tiirk Sinema Tarihi Belgeseli). Goriintii
yonetmeni ilhan Arakon, Ertugrul’un sinemasinin basarisizigini su ciimleleriyle
aktarmaktadir: “Muhsin Bey’in sinemas1 yapildigi devirde de ¢ag disiydi. Clinkii biz
bir taraftan Muhsin Bey’in filmlerini seyrederken, yandaki sinemada diinya
saheserlerini goriiyorduk” (Arakon, Tirk Sinema Tarihi Belgeseli). Sener’e gore,
Ertugrul Tirk sinemasinda yeni bir film ortaya koyarken ¢ogu kez 6zgiin bir senaryo
aramadan, seyirci tarafindan tutulan bir piyesi, ayni oyuncu kadrosu ve ayni1 anlayisla
beyazperdeye tasimistir (1976, s. 60-61). Ertugrul’'un sinemay:r goniilden
benimsemedigini, kazang kapisit ve katlanilacak bir is olarak gordiigiinii sdzlerine
eklemistir (1976, s. 61). Ertugrul’un sinemaciliginin zayif oldugunu belirten Sakir
Sirmali’ya goére Ertugrul “tiyatro adamidir” (Sirmali, Tiirk Sinema Tarihi Belgeseli).
[lhan Berk agisindan Ertugrul Tiirk sinemasinin gelisimine yol agmis ve sinemaciliga
cesaret vermistir (1949, s. 23). Berk, Ertugrul’un filmlerinin bazilarinin Avrupa’da

cevrilen filmlerden asagi kalir yaninin olmadigini, ozellikle Sehvet Kurbani’nin
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(Babalarin Giinahi seklinde yazilmis) “Avrupa filmleriyle boy olgiisebilecek derecede
degerli” oldugunu ifade etmistir (1949, s. 23). Tiyatrocu kisiliginin efsanelestigini,
sinemac1 kisiliginin ise gélgeye itildigini dile getiren Halit Refig’e gore, 1922-1940
yillar1 arasinda Ertugrul’un ¢ektigi yirmi ii¢ film sinema eseri olma diizeyine
erisememistir (1979, s. 1). Refig’in fikrince, Ertugrul tiyatro ve sinemadaki
yaraticiligindan degil, kiiltiirde Batililasma ve Batili yasam tarzinin savunuculugunu
yapmasiyla 6n plana ¢ikmistir: “Kiiltiirde Batilasma tek parti ddoneminin resmi siyaseti
oldugunda, Muhsin Ertugrul iilkemiz sinema ve tiyatrosunda bu siyaseti uygulamanin
mutlak hakimi ve tek sefiydi” diye sozlerini iletmektedir (Refig, 1979, s. 2).
Cumhuriyet yonetimi, modernlesme siirecinin bir bileseni olarak bale, opera, resim ve
miizik gibi sanatin bir¢ok dalina 6nem verirken, sinemay1 bunun diginda tutmustur: Bu
durumun neticesinde Ertan Yilmaz’in deyisiyle, “tek adam rejimine [Mustafa Kemal
Atatlirk] tek adam sinemasi [Muhsin Ertugrul] tekabiil etmistir” (2014, s. 115). Ertan
Tung, Ertugrul’un dénemin siyasi ve kurumsal giiclinii arkasina alarak bir tekel
olusturdugunu ve bunu da tiyatral kokenli ¢alismalarla taglandirdigini 6ne stirmiistiir
(2012, s. 44). Ulkede yasanan kiiltiirel degisim sonrasinda sinema alaninda Ertugrul’un
en faal kisi oldugunu dile getiren Cihan Aktas, “Muhsin Ertugrul siirekli kendini
gelistirme ¢abasi igindeydi, ancak yeni sistemin modernligi asrilik olarak vazetmesi
yliziinden fotografa bile mesafeli halk kitleleriyle bir bag kurmakta zorlandig:
muhakkaktir” demektedir (Aktas, 2024, s. 107). Ertugrul’un kendi kiiltiir ve egitim
anlayisini tilkenin sartlarina adapte etmek zorunda kalmasi sebebiyle, iinlii kuramci ve
yonetmenlerle birebir temas kurarak kendi olanaklartyla sinema ve tiyatro sanatinm
ogrenme firsat1 yakaladigini dile getiren Hayati Asilyazici’ya gore, “Ertugrul cagdas
insan olmanin gereklerini yerine getirmistir” (1984, s. 1). Haldun Taner’e gore “gergek
bir Atatiirk¢li olmas1” (1984, s. 1) Ertugrul’un en belirgin 6zelliklerinden biri olarak
goriilmiistiir. Behget Giileryiiz’'iin ifadesiyle Ertugrul, “Tek parti doneminin (1923-
1950) tek sinemacis1” olmustur (2010, s. 211). Giileryiiz’iin fikrince, CHP’nin siyaset
yapma tekelini tek basina siirdiirmesine benzer bir tutumu, Ertugrul da Tirk

sinemasinda giitmistiir (s. 211).

Cektigi filmlerin ¢ogunun Tek parti ideolojisiyle dogrudan baglantili propaganda filmi
statiisiinde siniflandirilmasi gii¢ olsa da, filmlerindeki diisiinme tarzi, temsilleri, diissel
diinyas1 diger seckinlerin goriisleriyle herhangi bir aykirilik tagimamakta, hatta 6tesinde
adeta Cumhuriyet’in kurucu elitlerinin i¢inden konugmakta gibidir (Giileryiiz, 2010, s.
221).
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Yukarida bahsedilen goriise benzer bir bi¢imde Hilmi Maktav (2002, s. 53-54),
Ertugrul’un ayn diismek bir yana, “donemin gergekleri ile uyusmayan, uyarlama,
taklit” olarak goriilen filmleriyle, donemin resmi “Kemalist modernlesme projesine”
tamamen mutabik bir sinemasinin oldugunu dile getirmekte ve Ertugrul’un
filmografisinin bu baglam iizerinden tekrar okumaya ag¢ik oldugunu 6ne stirmektedir.

13

Maktav, Ertugrul’un “ ‘asir1 Baticr’ Tiirk toplumunun gergeklerine yabanci gibi
goriinen popiler filmlerinde dahi Tek Parti’nin Batili medeniyet projesini yansittigi
icin ‘resmi sinemact’ kimligini” tasidigimi ifade etmektedir; istelik Ertugrul’un
Kemalist sinemact kimligi popiiler bir sinema yapmasina, filmlerinin Dariilbedayi
tislubu dolayisiyla siyasi kadrolarin giivenini ve memnuniyetini almamasina ragmen
oldugunun altin1 ¢izmektedir (2002, s. 53). Emrah Ozen, Ertugrul’un filmlerine karsi
siyasi iktidardan gelen tepkiler ve uygulanan sansiirler hatirlandiginda, s6z konusu
Maktav’in yonelttigi ‘tek partinin ideolojisini yansitma’ ve ‘resmi sinemact’ iddiasinin
gercekliginin tartismali oldugu diisiincesindedir (Ozen, 2022, s. 195). Ozellikle Ozen
(2022, s. 195) Ertugrul’un pek de ‘rejimin sinemacisi’ olmadigi kanisindadir. Ertugrul
icin sinemanin popiiler ve halka yonelik bir sanat oldugunu belirten Maktav’a gére,
Ertugrul sinemay1 “tiyatro gibi bir yiiksek sanat olarak degil, halki hem eglendiren
hem de egiten, izlenmesi daha kolay ama ayni1 zamanda tam da bu kolayliktan dolay1
toplumsal kodlarin degistirilmesinde/ modernlestirilmesinde daha pratik yollar i¢eren
islevsel bir sanat” olarak gormistiir (2002, s. 53). Ertugrul’a yoneltilen agiri
Batililagmaci ve Tiirk toplumunun degerlerini yansitmayan, aykir1 filmler ¢ektigine
yonelik ortak elestiri kaliplarinin tam da bu baglamda degerlendirilmesi gerektigi
goriisiindedir (2002, s. 53). Bir diger yandan, Ertugrul’un tek adam kimligine ragmen
sinema endiistrisinin geregine inandigini1 ve Bati’ya Tiirkiye’yi gostermek istedigini
ancak Cumhuriyet’in yukaridan inmeci yeni toplum tahayyiiliinii gerceklestirmek
isteyen ideologlar1 gibi aceleci davranarak, en kisa yolun Bati’dan gectigine inandigini

yazmustir (S. 55).

Bati’dan getirilen degerler gibi Ertugrul’da Batili tiyatroculara, sinemacilara, yazarlara
yonelmistir. Fakat biitiin aceleciligine ragmen aslinda son derece bilingli olarak
‘olgtliiligi’ esas almis, bunu yaparken de Cumhuriyet’in kistaslarini kullanmigtir.
Asiriliklar ve arizali durumlar ise salt Ertugrul’un sinemasmna degil, ddneme damgasini
vuran zihniyetin biitinline aittir, bu biitiin i¢inde ele alinmalidir. Bir Cumbhuriyet
sinemacisidir Ertugrul... (Maktav, 2002, s. 55).
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Giileryiiz, Ertugrul’un tiyatroyu yiiksek bir sanat kolu kabul ettigini ancak sinemay1
“ikinci siif bir sanat”, “yaz eglencesi” ya da “ek ig” saydigini dile getirmistir. Nitekim
Ertugrul’un anilarmin biiylik bir kismini tiyatroya ayirmasini bunun bir gostergesi
sayan Giileryiiz, Cumhuriyetin yonetici elitlerinin Ertugrul’u sinema alaninda pek de
yeterli gdrmedigini sozlerine eklemistir (2010, s. 220-221). Agah Ozgii¢’e gdre 1922-
1939 yillarinda “tek yonetmen” olarak egemenlik kuran Ertugrul “gergek anlamda bir
auteur degildi” (2005, s. 17). Ozgii¢, Ertugrul’un daima Dariilbedayi oyunculariyla
caligmasini, ilkel bir anlatim dilini siirdiirmesini, 6zglin sinemacilarin  6niini
kapamasini, olumsuz elestirilere hedef olmasinin asil sebebi olarak gérmiistiir (2005,
s. 17). Bunlarmn yaninda Ozgii¢, Tiirk sinemasimin iki &zel yapim sirketinin (Kemal
Film, ipek Film) tiyatro disindan gelen yeni sinemacilar1 yetistirme noktasinda ¢aba
gostermeyerek, Ertugrul’a bagl kalmalarini kusurlu bulmustur (. 17). Ertugrul, tim
kusurlarma ragmen Ozgii¢ tarafindan bir “6ncii”, “ilklerin ve tiirlerin sinemacis1”
seklinde vasiflandirilmistir (S. 17). Tiirk sinemasimin ilk donemlerinde Ertugrul’un
tiyatro-sinema arasinda kurdugu iliskinin 6nemine isaret eden Lale Kabaday1’ya goére
Ertugrul, “sinemay1 tiyatro oyunlari i¢in bir sahneleme araci olarak gormiis ve
tiyatrovari sahne diizenlemeleri yapmis”tir (2018, s. 33). Kabadayi’nin Ertugrul’a
onem atfettigi konular arasinda, Tiirk sinemasina on yedi y1l yon vermesi, ilk renkli ve
sesli filmi gekmesi, sinemada tiir gesitlenmesine katkida bulunmasi yer almistir (2018,
s. 33). Ozdemir Nutku, Ertugrul’u “biiyiik kiiltiir ve sanat adami”, “éncii ve yol
gosterici” seklinde tanimlamaktadir (Nutku, 1992, s. 48-49). Ertugrul’un yazilari,
hatirat ve anilarindan onun evrensel diisiince agisinin ortaya konabilece§ini ve
Ertugrul’a bu agidan bakmanin daha dogru olabilecegi tizerinde durmaktadir (1992, s.
48-49). Ediz, Ertugrul’u “Batili anlamda ilk biiylik rejisor” olarak tanimlar ve
yonetmenliginde One ¢ikan temel nitelikleri “devrimcilik, ilericilik ve yaraticilik”
temelinde ortaya koyar (1969, s. 69-70). Muhsin Ertugrul i¢in kullanilan tanimlarin
(aktor, rejisor, cevirmen, yazar, dramaturg, elestirmen, yazar, tiyatro Onciisii vb.)
cokluguna isaret eden Oya Basak, bu tanimlarin hepsinin dogru olduguna ve
Ertugrul’un bunlarin timiinii kisiliginde bagdastirdigina inanmaktadir (1969, s. 12).
Ertugrul’u tanimlayan bu kavramlarin incelemeye deger oldugundan s6z agan Basak’a
gore “Onun sanat hayatina en dogru bakis, biitlin bu ¢alismalarin yoneldigi tek

amagtir” (1969, s. 12). Hilmi Zafer Sahin’in ifade ettigi lizere (2023, s. 368),

Tiirkiye’de sinema Ertugrul’un onciiliigiinde “ayaga kalkti, sekillendi, kalic1 yapitlar
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ortaya koydu ve ulusal bir kimlik kazand1”. Asod Madatyan, Ertugrul’u “essiz rejisor,
aktor, saygideger idareci, sahneye yenilikler sokan, intizamin daimi ve uyanik
nobeteisi” olarak tarif etmektedir ve Tirkiye’de ikinci bir Muhsin Ertugrul’un var
olmadig1 kanmisindadir (2022, s. 64-65). Matadyan’a goére Ertugrul’un sahnedeki
oyunculuk anlayis1 melodramatik 6zellikler barindirmaktadir. Ertugrul’un sahnede
temsil ettigi piyeslerdeki (Hamlet, Harap Yurt, Baba, Tohum) sahsiyetlerin buna 6rnek
olarak verilebilecegini belirtmektedir. Bunlarin yani sira Ertugrul’un sinemasindaki
karakterlerin, bu oyunculuk tarzimi teyit eden deliller olabilecegine isaret etmistir
(2022, s. 66-67). Ertugrul’un oyunculukta ¢agin estetik degisimlerini uyguladigini,
melodramatik ve dogal davraniglt bir oyunculuk anlayisina sahip oldugu yoniinde
goriis belirten Seldhattin Kiiciik’e gore, Ertugrul tiyatroda gii¢lii bir oyunculuk
sergilemesine ragmen sinemaya ilgi duymasiyla oyunculuguna golge diisiirmiistiir
(1984, s. 4). Ertugrul’un filmlerinden yola ¢ikan Kiiglik’ e gore (1984, s. 4), Ertugrul
higbir zaman bir sinema oyuncusu olmay1 basaramamustir. Aksine ilhan Berk,
tiyatroda oynadigi rollerin (Renkli Fener, Cehennem, Kral Lear, Baba, Tohum
filmlerinde) seyirci tarafindan begenildigini bunun yani sira ses, jest ve mimikleriyle,
Olctilii ve dogal hareketleriyle Ertugrul’un etkileyici bir aktdr oldugunu 6ne siirmiis;
sinemada da 6zellikle Atesten Gomlek ve Sehvet Kurbani’nda Avrupa artistleriyle boy
Olglisebilecek bir muvaffakiyet gosterdigini belirtmistir (1949, s. 18-26). Ayrica
Berk’e gore, Avrupa’da 6nemli yonetmenlerin filmlerinde rol almasi, Ertugrul’un
sinema oyunculugundaki basarisinin gostergesidir (1949, s. 26). Ertugrul’un aktorligi
konusunda Hasan Ali Ediz, “Muhsin Ertugrul, oynadig1 her rolii, ilerici bir anlayisla
yorumlayan, bilerek, anlayarak oynayan, en biiylik, en kiiltiirli aktoriimiizdiir”
demekte ve Ertugrul’u “Batili anlamda ilk aktor” olarak nitelendirmektedir (19609, s.
69). Arpad’a gore (1984, s. 2), Ertugrul insanlarin ilgisini ¢eken giincel olaylari ve
tartisma konusu edebiyat eserlerini sinemaya tasimistir: Kemal Film sirketi adina
cektigi alt1 film isminin, Ertugrul’un bilingli tutumunun bir gostergesi oldugunun altin
cizmektedir: Istanbul ‘da Bir Facia-i Ask (cok konusulan giincel bir cinayet), Nur Baba
(tartigma yaratan bir roman), Leblebici Horhor (sevilen ve tutulan bir operet), Atesten
Gomlek (Kurtulug Savasi anlatisinin meshur romani), Kiz Kulesinde Bir Facia (iinli
Fener Bekgileri piyesinden uyarlama), Sozde Kizlar (polemik yaratan bir roman). Alim
Serif Onaran, Muhsin Ertugrul’un gergek¢i bir goriisle degerlendirilmesini

savunmaktadir. Tek bir filmin Halic: Kiz, basarisizliginin Tiirk sinemasini sermaye
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yatirnmindan yoksun biraktigini diisiinen kisilerin Ertugrul’a biitiin sugu yiliklemesini
insafsizlik olarak gormiistiir. Ertugrul’un Bir Millet Uyaniyor, Aysel, Batakli Damin
Kizi ve Atesten Gomlek filmlerini ¢ekerken biitiin yetenegini ortaya koydugunu tipki
bir sanat tapicist gibi hareket ettigini sézlerine aktarmistir. Onaran, bu ti¢ filmi harig
tutarak, Ertugrul’un vodvil ve melodram tarzi filmleri kadraja aldiginda belli bir
anlayisla kendini zorlamadan, 6zenmeden buna pek de gerek gérmeden hareket ettigini
ileri siirmektedir. Ertugrul’un kendi donemi perspektifi i¢inde, yapamadiklari ile degil,
yaptiklariyla okunmasi goriistinii vurgulamaktadir (Onaran, 1999, s. 38). Onaran
Ertugrul icin, sinemada her tiirlin ilk Orneklerini vermis, stiidyo ortaminda film
¢cekmeyi yerlestirmis, disiplin ve ciddiyetle hareket etmis; fakat “yeni sinemanin
gelisiminin onun yeteneklerinin iistiinde oldugunun ayirdina varmasiyla” sinemay1
biraktigini ifade etmistir (1999, s. 38). Bu diisiincelerinin yaninda Ertugrul’u “6rnek
adam”, “meslegin piri ve babas1” olarak degerlendirmistir (Onaran, 2012, s. 227).
Kurtulus Kayali, Nijat Ozon ve Alim Serif Onaran’in Muhsin Ertugrul sinemasi
hakkinda kapsamli bir ¢er¢eve ¢izen yorumlara yonelemedigini belirtmektedir (2024,
s. 11). Kayali, Ertugrul’un yillar sonra gesitli ¢evreler tarafindan 6nemsenmesini iKi
duruma baglamaktadir; birincisi yurt disinda (Rusya, Almanya, Isve¢, Amerika)
sinema egitimi almas1 ve sinema pratigi gergeklestirmesine karsin Tiirk sinemasinda
etki birakamamasi, ikincisi iSe yogun tiyatro faaliyetleri icinde yer almasidir (2024, s.
11). Kayali (2022, s. 84), birinci durumun “sinemanin biraz daha Cumhuriyet elitinin
etkisinin disinda gelistigi seklinde bir durumun olusmasina” yol agtigini dile
getirmistir. Muhsin Ertugrul’u bir ‘kiltiir adami’ olarak degerlendiren Kayali,
“Tiyatroya kiiltiirel alanda modernist ve Batili bir cerceve vermistir. Muhsin
Ertugrul’un tiyatro metinlerinden sinema filmi ¢ikarmasi da donemin filmlerinin
mahiyetini anlagilabilir kilacak gibidir” degerlendirmesinde bulunmustur (2024, s. 12).
1920-1950 yillart arasinda sinemanin fazla etkili olmasa da tiyatro gibi olmadigina
isaret eden Kayali, bu yillarda gercek yasamdan alinan ve tarihe atifta bulunan
filmlerin seyirci tarafindan tutulup, benimsendigini sdylemektedir (Kayali, 2022, s.
83). Bu yillarda tiyatro resmi gevreler ¢ercevesinde sekillenirken, sinema alani
devletten bagimsiz bir bigimde gelismistir (2022, s. 83). Ancak Kayali, sinemaya
devletin daima siipheyle yaklastiginin altin1 gizmektedir; Atatiirk’tin, Gazi Ciftligi’ni
(Amerikali yonetmenler) anlatan filmi ve Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (Sergey Yutkevig,

1934) filmini yabanci yonetmenlere ¢evirtmesinden yola ¢ikarak, Ertugrul’a tiyatro
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alaninda giiven duyuldugunu ancak sinemaci olarak pek de gilivenilmedigini
belirtmistir (2022, s. 83-84). 1930-1950’ye kadar olan dénemin en basat yonetmeni
olan Ertugrul’un Bati’da sanat egitimi almasi, Bati tarzi film ¢ekme ydnelimi,
tiyatrodaki etkin islevi, yurt disi1 deneyimlerinin getirdigi birikim Kayali’nin
diisiincesine gore, tiim bunlar donemin ruhuna uygun diisen “elitist” bir sinema
pratigini beraberinde getirmistir (Kayali, 2022, s. 89-91). Bu sinema pratigi konusuna
deginen, Esin Berktas da Ipek Film sirketinin tematik ve bicimsel acidan “elit-
kentsoylu” sinema anlayisini, Ertugrul ve ekibiyle (Sehir Tiyatrosu oyunculari)
stirdiirdiiglinii dile getirmistir (Berktas, 2010, s. 184). Muhsin Ertugrul faktoriiniin igin
basinda bulunmasi, modernist tiyatro piyeslerinin filme ¢ekilmesi, edebiyat
uyarlamalarinin yapilmasinin, elitist anlayisin dayanak noktasini olusturdugunu
sOyleyen Kayali’ya gore, bu 0Ozellikleri nedeniyle 1950°li yillara kadarki donem
“avami olmayan bir sinema olarak disiiniilmustiir” (2022, s. 90). 1950°1i yillara kadar
Tiirk sinemast “kitabi ve teatral ozellikler tagimistir ve ulusgu/batilagsmaci yaklagim
sinema alanina yansimistir” diyen Kayali, sinemaya devlet desteginin verilmemesine
ragmen donemin etkin yonetmenlerinin Cumhuriyet’in temel degerlerine mutabik
filmler g¢ektigini ifade etmistir (2006, s. 23-24). Fakat temel egilimle uyumsuzluk
gosteren filmlerin yapildigini, seyirci begenisinin bir sekilde giindeme girdigini de dile
getirmistir (2006, s. 23-24). Ornek verirsek, Ankara Postas: (1928-1929) seyirciden
biiyiik ilgi goriirken, Aysel Batakli Damin Kizi (1935) filmiyle Cahide Sonku
yildizlasarak biiyiik tine kavusmugstur (Kayali, 2006, s. 24). Bu da seyircinin tuttugu
filmlerin yapildigina isaret etmektedir. Ote yandan Kayali, 1946 yilindan sonra ise
Tiirk sinemasinda Batil1 bir sanat egitiminin giderek etkisinin yitirildigine deginmistir
(s. 83-84). Giovanni Scognamillo, uyarlamalardaki Bati etkisine dikkat ¢ekmistir.
Ertugrul’a yonelttigi temel elestiri yerli kaynaklardan ¢ok Batili kaynaklara yonelmis
olmasidir. Yazara gore Bati etkisi sorunu Tiirk sinemasinda emekleme ¢agindan beri
stiriip gitmektedir. “Bildigimiz gibi, o yillarin sinemast dénemin tiyatrosuna bagliydi
ve donemin tiyatrosu- yani Mesrutiyet Tiyatrosu- ve temsilcileri de genel olarak
uyarlama yonteminin baslica koruyuculartydi” (Scognamillo, 2014, s. 39). Ertugrulun
“bliylik bir Bati hayran1” oldugunu sdyleyen Metin And da Scognamillo’nun
diistincesine katilarak, Ertugrul’u 6zgiin ve yaratict olmamakla elestirmektedir (1969,
s. 57-58). Bu noktada Emrah Ozen’in (2015) “Sinemamizin Sahsiyet Azabi: Ellili
Yillarda Yerli Film/Tiirk Filmi Ayrimi Uzerine Bir Degerlendirme” baslikli
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makalesinde dile getirdigi gibi, 1950’ler doncesi ve sonrasinda sinema iizerine yazilan
yazilarda filmlerin; yerli film/Tirk filmi, taklit/6zenti ithami, bunun yani sira
sahsiyet/0zgiinliik/kisilikten yoksunluk gibi kavramlar gergevesinde sikga elestiri
konusu edildigine dikkat ¢ekmistir. Sinema alaninda yazar ve elestirmenlerin bu
elestiri anlay1s1 Ozen’e gore, “modelini Bat1’dan alan biitiin kiiltiirel iiretim alanlarinda
tezahiir ettigi gibi, sinema elestirisinin de temel vurgularini belirlemistir” (2015, s.
494). Ozen, 1950’lerden sonra Tiirkiye’de sinema elestirisi ve tarih yaziminin, agirlikli
olarak ‘sol-Kemalist” diistincenin etKisi altinda gelisim gosterdigini ve sinema alanina
uzun siire bu ¢ercevede bakilip, degerlendirildigini 6ne siirmiistiir (2015, s. 502).
Scognamillo’ya gore o donemin sinemasinda Bati etkisinin nedeni, ulusal kaynak
eksikligi degil, film endiistrisinde ¢alisan kisilerin baslangicta Bati’dan gelen filmler
sayesinde sinemaya en azindan konusal agidan bir Batili gibi bakmak gereksinimi
hissetmelerinde bulmustur (2014, s. 39). Scognamillo, “Muhsin Ertugrul bugiine degin
ozellikle tiyatroculugu yiiziinden elestirildi ve su¢landi, oysa bizce en 6nemli eksikligi,
sinematografik yaklasimi acisindan asir1 sekilde Bati’ya doniik olmasi, Bati kaliplarina
baglilik gostermesi ve sonraki yillarda bir salgin haline gelecek olan uyarlama
yontemini Tiirk Sinemasina asilamasidir” (S. 42) ifadelerine yer vermistir. Serdar
Oztiirk, Asir1 Batic1 ve Bati kaliplarma bagli kalmasi noktasinda ortak elestirilerin
hedefinde yer almasma karsin, Ertugrul’un yonetmenliginin erken bir déneminde
(1923), Batili bir anlayistan ve Batili kaynaklardan yararlanma yerine, yerli bir
kaynaktan faydalanarak 6zgiin ve begenilen Atesten Gomlek (1923) filmini neden
tirettiginin agiklanamamasini da ¢eliskili bulmaktadir (2009, s. 167). Diger bir deyisle,
0zgiin ve yerli unsurlardan yararlanarak basarili filmler iretmesine karsin, Ertugrul’un
yabanci tiyatro ve sinema filmlerini uyarlamakta 1srar ettigi konusundaki yaklagiminin
aydinliga kavusturulamadigini dile getirmektedir. Ertugrul’un Tiirkiyeli sinemacilarin
Batida sinema egitimi ve pratigi yapip, Tiirkiye gercegine uygun filmler
iiretebilecegine yonelik savin1 Oztiirk, tartismali bulmakla birlikte Ertugrul’un esas
amacimin ‘kiiltiirel 6zerklesme’ oldugunu da belirtmektedir (2009, s. 165). Netice
itibariyle Oztiirk ’{in fikrince Ertugrul, 6zgiin ve yerli konulara egilerek basarili filmler
ortaya koymasina ragmen, cogunlukla yabanci tiyatro, edebiyat ve sinema eserlerini
uyarlamakla yetinmistir (2009, s. 167). Ertugrul’un ¢ektigi filmlerin yerli/yabanci
uyarlama olmasi yoniindeki ortak elestiri Karadogan’in deyisiyle, “filmlerdeki sinema

dilinin yetkin olmamasi igin bir gerekce teskil etmez” (2018, s. 37). Filmin degerini
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esasen belirleyen seyin, sinemasal araglarin, anlatim tekniklerinin ve gorsel diizenleme
bicimlerinin nasil kullanildigt ve bunlar araciligiyla yaratilan sinemasal evren
oldugunu sdyleyen Karadogan, Ertugrul’un sinemasinin degerlendirilmesinde bu
kriterlerin g6z oniinde bulundurulmasi gerektigini vurgulamaktadir (2018, s. 37).
Filmlerin senaristi olan Nazim Hikmet iizerinde durulmamasint da sorunlu
bulmaktadir (2018, s. 39). Ozuyar’a gore, Avrupa sinemast Ertugrul’un 6zendigi ve
ornek aldigi bir sinema olmustur (2011, s. 207). Nergis Ertiirk, devsirmecilik ve
aktarmacilik suclamasiyla itham edilen Ertugrul’un mirasinin sikismis oldugu dar
alandan ¢ikartilarak; laik-dinci, sahte-yerli, solcu-sagci gibi kaliplasmis karsitliklarin
Otesinde okunmasi gerektigini vurgulamaktadir (Ertiirk, 2023, s. 37). Nilgiin Abisel,
Ertugrul’un filmlerinin Bat1 kaynakli filmlerin diizeyine erisemedigini dile getirmistir.
1928-1938 yillar1 arasinda Tiirkiye’ye gelen Hollywood filmlerine alisan ve bu
filmlerden zevk alan izleyicinin varligina dikkat ¢eken Abisel, bu durumun o
donemlerde, yerli film ve uyarlama operetlerin Bati filmleri karsisindaki rekabet
sansinin kisitl olma durumunu ortaya ¢ikarttigini dile getirmistir (1994, s. 22). Abisel,
Tiirk Sinemas1 Uzerine Yazilar adl kitabinda 1928-1938 yillar1 arasinda yerli filmlere
yoneltilen elestirilere yer vermistir. Bu elestirilerde filmlerdeki teatral atmosfer,
yetersiz sinema dili, ayn1 yonetmene film g¢ekiminde olanak taninmasi (Muhsin
Ertugrul), kameramanin degismemesi (Cezmi Ar), bir tane 6zel film yapim sirketinin
olmas1 (Ipek Film) ve aym oyuncu kadrosuyla galisilmas: (Dariilbedayi oyuncularr)
yer almistir. Abisel, belirlenen donem araliginda yapilan elestirilerden de yola ¢ikarak
“hem yabanci filmlerin egemenligi altindaki pazari, hem yeterli yatirim giicii olmayan
tek bir yapimci sirketi ve hem de kisith insan giicii olan Tiirk sinemasindan, farkli bir
durum yaratmasi beklenemezdi” degerlendirmesinde bulunmustur (1994, s. 28). Esin
Berktas Ertugrul’un Ipek Film yapimlarmi ‘Avrupai/asri’ atmosfer tasiyan filmler
olarak nitelendirmistir (2010, s. 244). Yonetmen kavraminin yoklugu, senaryonun
yapisinin tam olarak bilinmemesi, tiyatro ve edebiyat eserlerinin uyarlanmasi, 6zgiin
senaryonun azlig, tek bir film sirketinin egemenligi, Ipekgiler ve Ertugrul arasindaki
giicli isbirliginin olumsuzlugu ve sinema oyunculugunun eksikliginden dem vuran
Ozuyar, 1928-1938 aras1 donemi bu parametreler ¢ercevesinde elestirmektedir (2011,
s. 204-205). Ozon, 1922-1939 yillar1 arasinda sadece iki 6zel film sirketinin (Kemal
Film, 1922; Ipek Film, 1928) bulunmasi, bu film sirketlerinin tiyatro ve sinema sanati

arasindaki ayrima varamadigi, yabanci lilkelerde sinema pratigi ve sinema egitimi
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alan, hazir oyuncu kadrosu bulunan Muhsin Ertugrul’u ‘bi¢ilmis kaftan’ saydiklarini,
dogal olarak bu kosullar altinda bir tekel olustugunu dile getirmektedir (1968, s. 17).
Scognamillo, Muhsin Ertugrul’un sinemasinin teatral bir tarzda oldugu konusunda
Nijat Ozén ile aymi fikirde olmustur (2014, s. 41). Atilla Dorsay’a gére Ertugrul
“Dartiilbedayi iislubunu” 1srarla koruyan bir sinema meydana getirmistir (1984, s. 20).
Nurcay Tiirkoglu da Almanya’da sinema incelemelerinde bulunmasina ragmen
filmlerinde tiyatroculugunun agir bastigin1 séylemektedir (2014, s. 57). Oguz Makal’a
gore (1984, s. 3-4). Ertugrul’un tiyatro uyarlamalarini1 sinemaya tasimasinin ardinda
ekonomik zaruretler vardir. Tek bir stidyonun var oldugu ve yilda bir iki filmin
retildigi ciliz bir yapida, Ertugrul’un tiyatro yapitlarina yoneliminin dogal
karsilanmasi gerektigini belirtmektedir. Nitekim Makal, yarim kalan Leblebici Horhor
filminin yapim giderlerinin karsilanmadigini filmin ancak oyunculardan Behzat
Budak’in bir bankadan buldugu kredi sayesinde tamamlanabildigini sdylemektedir
(1984, s. 3). Scognamillo, Muhsin Ertugrul’u sartlandiran ve etkileyen ii¢ etkenin
Fransiz Tiyatrosu, Alman Tiyatrosu veya ticari sinemasi ve Rus devrim sinemasi
ekseninde temellendirildigini belirtmistir. Ona gore “Sanatgimizin bu karmasik
olusumu ve bu olusumun getirdigi kaginilmaz etkiler- oyunlarindaki ‘boulevard’ ve
‘grand guignol’ anlayisi, oyuncu olarak Werner Krauss/Emil Jannings tutkusu,
Eisentein/Poudovkine’nin kuramsal kurallarini yiizeysel uygulayisi- filmlerinde belirir
veya i¢ ige geger” (2014, s. 41). Selahaddin Kiigiik (1984, s. 4), Ertugrul’un sinemada
Bat1 tiyatrosu tekniginin savunuculugunu yapmasini 6te yandan gercekei, klasik ve
onci tiyatro akimlariin etkisinde kaldigin1 gozetmesi noktasinda, Scognamillo’nun
Ertugrul hakkindaki diislincesine katilmaktadir. Scognamillo’ya gore Ertugrul’un
tercihlerinde “kesin bir bigimden ¢ok ticari bir endise, film seyircilerinin tuttugu bir
eseri tekrarlama yaklagimi s6z konusudur” (2014, s. 41). Muhsin Ertugrul’un kendi
istegiyle ‘tek adam’ oldugunu vurgulu bir sekilde ifade eden Scognamillo, Ertugrul’un
“(...)sinemac1 degil, alan bos oldugu i¢in filmler yoneten bir tiyatrocu oldugu,
(...)sinema olayini, bir filmin diisliniilmesini, hazirlanmasini, ¢ekilmesini yalnizca bir
tiyatrocu bakistyla degerlendirdigi” goriistindedir. Scognamillo’nun “Muhsin Ertugrul
bir ekip adamidir” (2014, s. 68) sozleri olumlu bir 6zellik olarak sdylenmemis olsa da
aslinda sinema endiistrisi i¢in 6nemli 6zelliklerden birisidir. Ertugrul’un sinemasin

Scognamillo su sekilde degerlendirmistir:
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Mubhsin Ertugrul’un oyuncu kadrosu sabittir. Dariilbedayi’den ve Sehir Tiyatrosundandir.
Konularin, oyunlarin biiyiik bir kismi, oyuncu yonetimi, sahne diizenlemesi, planlama,
makyaj ve giysi anlayisi da ayni temele dayanir. Bu kosullar altinda ortaya ¢ikan sey
sinema degildir. Sinema olmasini beklemek, hele ayn1 donemdeki- saglam temelleri olan
bir endiistriye dayanan- Bat1 sinemasina benzemesini beklemek tam bir hayalperestliktir
(Scognamillo, 2014, s. 68).
Giovanni Scognamillo (2014), “Muhsin Ertugrul’un kendi sinemas1 hakkinda bir sey
sOylemedigi dogrudur. Bunun bir nedeni belki de sOyleyecegi pek bir seyin
olmamasiydi” (s. 68) diye yazmaktadir. Bu tez c¢alismasinda Muhsin Ertugrul’un

sinemasi hakkinda sdyleyebilecekleri ortaya ¢ikarilmaya ¢aligilmaktadir.

Ozetleyecek olursak; Tiirk sinema tarihinde, geleneksel/erken tarihli ve yakin tarihli
caligmalarda Muhsin Ertugrul’a iliskin disiinceler birbirini yinelemektedir.
Literatiirde, Ertugrul ve filmlerine dair kurulan anlati benzer goriisler/kalip yargilar
tizerinden sekillendirilmigtir. Muhsin Ertugrul’un Tiirk sinemasi i¢indeki yerini tarif
ederken, sinema tarihgileri ¢ok kiiciikk farklar disinda neredeyse aymi fikirleri
savunmuglardir. S6z konusu yakin tarihli calismalarda da c¢ok az bir farklilikla,
Ertugrul’a iligkin kanonik argiiman (birbirinin tekrari, betimleyici diizeyde kalan
bilgiler) farkli isimlerce tekrar edilmis ve geleneksel kaynaklara atifta bulunularak,
geleneksel anlat1 siirdiiriilmiistiir. Incelenen calismalarda birbirini tekrar eden bu

yargilar su sekilde siralanabilir:

1. Cumhuriyet idealleri’ni korii koriine yansitan filmler yapma/Cumbhuriyet elitinin
kiiltirel ideolojisini yeniden iiretme/Tek Parti doneminin (1923-1950) karakterini
cizme/Kemalist modernlesme projesine tamamen mutabik filmler ¢ekme (Refig, 1979,
s.2; Taner, 1984, s. 1; Ayvazoglu, 1997, 5.67-68; Maktav, 2002, s.53-55; Kayal1, 2006,
S.23-24; Kuyucak Esen, 2010, s.32; Giileryiiz, 2010, s. 211-221; Ayc¢a, 2015, s.77,
Sevim, 2016, s.81; Arslan, 2022, 5.98-100; Kasap Ortaklan, 2023, s.478; Evren, 2023,
s.474; Kabil, 2024, s.172-173).

2. Asir1 batililagsmaci/Bat1 kaliplarina asir1 baglilik/Batiya dykiinme/Batili sinema ve
tiyatro kaliplarini benimseme (Refig, 1979, s.2; Zafer Sahin, 1984, s.14-15; Gelenbeuvi,
1984, s.2; Kiigiik, 1984, s.4; Ayvazoglu, 1997, s.67-68; Giichan, 1992, s.121; Maktav,
2002, s.53; Kayali, 2006, s.23-24; Berktas, 2010, s.228, Ozuyar, 2011, s.207;
Scognamillo, 2014, s.39-42; Aktas, 2024, s.105).
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3. Sinema diktatorliigii/On yedi yillik baskin hakimiyet/ Tekelci/Tek adam diizeni
kurma/Tek egemen kisi (Ozon, 1968, s.17; Sener, 1970a, s.49; Sener, 1970b, s.16;
Sener, 1976, 5.58; Gelenbevi, 1984, s.3-5; Makal, 1984, s.2; Ozgii¢, 1990, s.70; Makal,
1991, s.6; Ayga, 1992, s.117; Ayvazoglu, 1997, s.67; Onaran, 1999, s.20; Maktav,
2002, s.49; Ozgiic, 2005, s.17; Kuyucak Esen, 2010, s.32; Tung, 2012, s.44; Ozon,
2013, 5.118; Scognamillo, 2014, s.68; Unser, 2014, s.61; Yilmaz, 2014, 5.115; Ayga,
2015, 5.85; Kabadayi, 2018, s.33; Saydam, 2020, s.409; Mutlu, 2022, s.111; Oztiirk,
2022, 5.23; Arslan, 2022, 5.98; Ozuyar, 2023b, 5.545; Aktas, 2024, 5.106).

4. Kendine 6zgii belirli bir sinema islubu olusturamama/Kisir sinema dili (Tali
Ongoren, 1984, s.3; Ayvazoglu, 1997, 5.67; Ozon, 2003, 5.108; Un, 2006, s.5; Ozon,
2013, s.120; Kabaday1, 2018, s.33; Ertan, 2022, s.126; Akad, Tiirk Sinema Tarihi
Belgeseli).

5. Sinemay1 ikinci sinif bir sanat olarak gérme (Onaran, 1981, s.147-150; Gelenbevi,
1984, s.1-5; Giileryiiz, 2010, 5.220-221; Ozon, 2013, 5.100; Arslan, 2022, 5.98-99;
Evren, 2023, 5.473).

6. Tiyatro dilini sinema perdesine tasima/Teatral bir sinema anlayist
kurma/Tiyatrolastirilmis sinemanin temellerini atma (Ozon, 1964, 5.119; Ozon, 1968,
s.17; Sener, 1970a, 5.49; Sener, 1970b, s.17-18; Tali Ongoren, 1984, s.3-4; Makal,
1984, s.3; Dorsay, 1984, s.20; Ozon, 1985, s. 348-352; Gokmen, 1989, s. 246; Ayca,
1992, s.118; Ayvazoglu, 1997, s.68; Onaran, 1999, s.36; Evren, 2005, s.72; Berktas,
2010, s.228; Tung, 2012, s.44; Scognamillo, 2014, s.41; Tirkoglu, 2014, s.57,
Kabadayi, 2018, s.33; Saydam, 2020, s.409; Marash Gog, 2021, s. 256; Ertan, 2022,
5.125).

7. Ticari kaygilarin 6n planda tutuldugu popiler/tutulan filmler yapma, Gise
basarisy/kar saglayacak sansasyonel filmler iiretme/Is yahut furya filmleri ¢ekme
(Sener, 1976, s.61; Arpad, 1984, s.2; Sevingli, 1987, s.169; Ayvazoglu, 1997, s.68;
Maktav, 2002, s.53; Evren, 2005, s.72; Kuyucak Esen, 2010, s.32; Ozén, 2013, s.79-
120; Scognamillo, 2014, s.44; Ayca, 2015, s.83).
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8. Sabit/hazir oyuncu kadrosu ile ¢aligma/Dariilbedayi (Sehir Tiyatrosu) oyunculari
(Oz6n, 1968, s.17; Sener, 1976, s.6,1; Onaran, 1981, s. 144; Ozon, 1985, s. 348-352;
Akgura, 1992, 5.65; Ayca, 1992, 5.120; Ozgiic, 2005, s. 17; Kuyucak Esen, 2010, 5.22;
Scognamillo, 2014, s.68; Ayga, 2015, s.79; Saydam, 2020, s.409).

9. Tiirkiye’de sinema sanatinin gelisimini engelleme (Ayvazoglu, 1997, s.67-68;

Baker, 2011, s.109; Ozén, 2013, 5.118).

10. Sinemay1 bir ek is /ek gérev sayma (Sener, 1976, s.61; Ozon, 1985, 5.348-352;
Kuyucak Esen, 2010, s. 32; Giileryiiz, 2010, s.220-221, Ayca, 2015, s.77, Akcura,
2023, 5.687).

11. Tiyatro piyesleri, Tiirk edebiyat1 ve yabanci filmlerden uyarlama yapma (Ozén,
1964, 5.119; Ozo6n, 1968, s.18; Onaran, 1981, s.132; Makal, 1984, s.2, Arpad, 1984,
s.2; Makal, 1991, 5.6; Ayca, 1992, 5.118-124; Ozdn, 2003, 5.109; Teksoy, 2007, s.22-
23; Oztiirk, 2009, s. 167; Kuyucak Esen, 2010, s.22; Ozuyar, 2011, 5.204-205; Ozén,
2013, s.119-120; Cokyigit, 2014, s.87; Kabadayi, 2018, s.33; Marash Gog, 2021,
s.251; Kayali, 2022, 5.90, Arslan, 2022, s.104; Kayali, 2024, s.12).

12. Tiirk toplumuna yabanci kalacak filmler gekme (Sener, 1970b, s.22; Sener, 1976,
5.62; Maktav, 2002, s.53).

13. Vodvil, komedi, operet, melodram tarzi filmleri kadraja alma (Sener, 1976, s.62;
Onaran, 1981, s.139-142; Ozgii¢, 1990, s.41; Onaran, 1999, s.28-29; Ozén, 2003,
s.109; Arslan, 2022, 5.103).

14. Teatral/melodramatik oyunculuk yonetimi (Kiigiik, 1984, s.4; Onaran, 1999, s.21;
Matadyan, 2022, s.66-67; Ertan, 2022, 5.126).

15.  Zafer Yollarinda  filminin  yonetmenligini yapmadigi ve filmin
belgesel/aktiiel/dokiimanter bir film oldugu (Sener, 1970a, s.25-26; Onaran, 1981,
s.133, Evren, 1983, s.155; Dorsay, 1984, s.17; Gokmen, 1989, 5.120-121-182; Ozon,
2003, s.84; Odabas, 2006, 5.209; Ozuyar, 2017, s.364-365; Karadogan, 2018, s.30;
Marash Gog, 2021, s.264; Saydam, 2022, s.136; Akgura, 2023, 5.657).
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Sonug olarak, Tiirk sinema tarihlerinde Muhsin Ertugrul, “Tekelci, Batici, Cumhuriyet
idealisti” ¢ercevesinde konumlandirilmistir. Ertugrul filmleri ise “teatral bir anlayzs,
uyarlama/adaptasyon (edebiyat, tiyatro piyesleri, yabanci eserler), gise geliri
saglayacak ticari/popiiler konular eksenli yapitlar, teatral/ger¢ek¢i olmayan oyunculuk
anlayisi; sabit oyuncu kadrosu (Sehir Tiyatrosu oyuncular1), hareketsiz kamera
kullanimi, sinemasal dilden uzaklik” ekseninde temellendirilmistir. Neticede, Muhsin
Ertugrul ve sinemasi iizerine yapilan ¢aligmalarda ortak bir sdylemin hakim oldugu

anlasilmaktadir.

Yakin tarihli ¢alismalarda Zafer Yollarinda (1923) Ertugrul’un yonetmenliginde
mizansen/canlandirma bir film olarak ¢ekildigi (Odabasi, 2023a, s. 286),
yonetmenlerin varligina isaret edenler gercevesinde 1922-1939 yillar1 arasinda tek
yonetmen olarak Ertugrul’un tekel kurmadig: (Fuat, 1997, s.298-301; Ozuyar, 2011,
5.248), Almanya’da bulundugu sirada Milyonlar: Olan Kadin (1920-1921) filminde
rol aldig1 (Kaynake1, 2023, s. 530-531; Kasap Ortaklan, 2023, s.510), Tirkiye’de
yonetmenlik yapmasi yoniinde teklifin Sakir Seden ve Kemal Seden Kardesler
tarafindan Ertugrul’a yapildigi (Celik, 2013, s.97; Marash Gog, 2021, s.247), Nur
Baba (Bogazi¢i Esrari, 1923) filminin ¢ekimi igin konu teklifinin Ertugrul
cephesinden degil, romanin yazar1 Yakup Kadri Karaosmanoglu tarafindan bizzat
Kemal Film’e yapildig1 ve ilk isminin ise Nigar oldugu (Marash Gog, 2021, s.294;
Odabasi, 2023c, $.275), Atesten Gomlek (1923) filminin Mustafa Kemal Atatiirk’iin
aracilifiyla Halide Edip Adivar’in romanindan sinemaya aktarilmasi istemiyle filme
alindig1 (Marash Gog, 2021, s.301), ilk Tiirk kadin oyuncularin Bedia Muvahhit ve
Neyyire Neyir degil Esrarengiz Sark (1922) filminde yer alan Nermin Sahika Hanim
oldugu (Ozuyar, 2008, s.135-136; Marash Gog, 2021, 5.219-221) ortaya konulmustur.

71



3. MODERNLESMEYE GENEL BiR BAKIS

Diinya tarihinin akigini etkileyen toplumsal, kiiltiirel, ekonomik ve siyasal gelismeler
her donemde varligini siirdiirmiistiir. Diinya cografyasinin farkli bolgelerinde ¢esitli
medeniyetlerin Onciiliigiinde gergeklestirilen gelismeler, diger medeniyetleri de
etkileyerek degisim ve doniigiimleri beraberinde getirmistir. Bati’'nin kendi tarihsel
stireci i¢inde diisiinsel ve kurumsal yonleriyle ortaya ¢ikan modernite (modernlik) ise
son birka¢ yiizyilin sekillenmesinde basat rol oynayan evrensel bir olgu haline
gelmistir (Baritci, 2023, s. 13). Modernitenin evrensel olarak nitelendirilmesinin
nedeni, tim cografyanin ondan etkilenmis olmasidir (Baritci, s. 14). Modernite
kavraminin anlam gergevesini ortaya koymadan 6nce, modernizm ve modernlesme
kavramlar ile arasindaki baglantiya bu noktada deginmek gerekmektedir. Bu sekilde

anlam kargasasinin ortadan kaldirilmasi saglanmis olacaktir.

Modernite, “siyasal, toplumsal, ekonomik veya felsefi alana veya duruma” (Bagce,
2004, s. 7) karsilik gelirken, modernizm “on dokuzuncu yiizy1l sonu ile ikinci Diinya
Savasi’nin baglangicina kadar olan donemde, bilhassa sanat ve edebiyatta meydana
gelen biiyiik capli degisimleri” tanimlamak i¢in kullanilan bir kavram olmustur
(Marshall, 1999, s. 508). Felsefi ve iktisadi olan klasik anlayisa gore modernlik “aklin
utkusu, ozgiirlesme ve devrim” temelli bir olgu olurken, modernlesme ise “eylem
halindeki modernlik” diger bir degisle i¢sel bir siire¢ olarak tanimlanmaktadir
(Touraine, 2023, s. 48). Ote yandan, modernlik bir durumu belirtirken, modernlesme
durumun olusmasi ifade etmektedir (Ozkiraz, 2007, s. 43). Scott Lash, icinde
yasanilan donemi modernizm olarak adlandirmak gerektigini dile getirse de yukaridaki
tanimlamalara benzer bir sekilde modernitenin, “Ronesans, rasyonalist felsefe ve
Aydilanma yoluyla, 6te yandan mutlakiyet¢i devletten burjuva demokrasilere
gecisle” beliren bir ¢aga isaret ettigini ve modernizmin “sanatlarda 19.yiizyilin
sonunda baglayan paradigma degisikligi” oldugunu belirtmektedir (Lash, 2011, s.
153). Lash’a gore kisaca modernite, Bati’da “Aydinlanma, Ronesans, Reform”
hareketleri sonrasinda kurulan ulus-devlete giden bir siireci ifade etmektedir (Lash,
2011, s. 153). Anthony Giddens i¢in modernite, ilk kez feodalite sonrasinda Avrupa’da

ortaya ¢ikan ve yirminci yiizyilda diinya ¢apinda tarihsel etkiye sahip olan kurumlar
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ve davranis bigimlerini ifade etmektedir. Kabaca moderniteyi sanayilesmis diinyaya
karsilik gelen bir zaman dilimi olarak belirten Giddens, modernitenin ulus- devlet gibi
en belirgin toplumsal formlar1 iirettigini 6ne siirmiistiir (2010, s. 28-29). Modernlesme
kavrami ise, “eski ve geleneksel toplumlarin modern olmalarina, moderniteye
ulagmalarina imkan veren siiregler icin kullanilan terim” olarak tanimlanmaktadir
(Cevizci, 1999, s. 603). Diger bir ifadeyle modernlesme, modern olarak kabul edilen
toplumlara benzemek ve onlar gibi olabilmek istegiyle gerceklestirilen toplumsal
degisim stirecini ifade etmektedir (Erdem, 2019, s. 274). Modernlesmenin temelinde,
Batiya yonelik degerlerin kitle iletisim araglariyla az gelismis veya gelismekte olan
tilkelere dogru iletilmesi yoluyla, ilerleme ve c¢aga ayak uydurmanin

gerceklesebilecegi diisiincesi yatmaktadir (Giindiiz, 2019, s. 13).

3.1  Modernlesme Deneyimine Giden Yol: Modernite

Modernite, diisiinsel arka planinin gelismesi, kurumsallagmasi ve diinyay: etkisi altina
almas1 bakimindan yiizyillardir tizerinde tartigilan bir olgu olmustur. Kimileri i¢in Bati
medeniyetinin gelisimi modernite projesinin bir eseriyken, bazilarina gore ise
diinyanin icinde yer aldigi kriz hali modernitenin bir sonucu olarak goriilmiistiir
(Baritci, 2023, s. 23). Nitekim “modernite olgusu diinya tarihinin ekonomik, siyasal,
toplumsal ve kiiltiirel olarak son bes asrin1 sekillendiren bir gergekliktir” (Baritci,
2023, s. 23). Modernitenin bu tarihsel arka planinin ilerleyisini Kiigiikalp ve Cevizci
(2019), su sekilde dile getirmektedirler:

Tarihi seyri dikkate alindiginda modern donem, Bati’da skolastik dénemden sonra,
Ronesans ve Reform hareketlerinin yani sira cografi kesiflerle birlikte gelisen siyasal,
sosyal, ekonomik ve bilimsel degismelerin sonucunda ortaya gikan ve XX. yiizyiln ikinci
yarisina kadar devam eden zaman dilimine kargsilik gelir (s. 117).
Modernligi tanimlama noktasinda donemsellestirmelere bagvuran Marshall Berman
(2017, s. 29), moderniteyi ii¢ ayr1 evrede ele almaktadir. Berman’a gére modernite,
yaklasik olarak dort yiiz yillik bir zamansal tecriibeyi ifade etmektedir. Bu tarihsel
seyri sistematik bir analize tabi tutmustur. Birinci evre 16.ylizyilin baglar1 ve 18.
yilizytlin sonuna degin devam eden siireci kapsamaktadir. Ilk evrede insanlar

modernligi ve onun getirdigi modern hayati heniiz farkinda olmadan deneyimlemeye

calismiglardir. Ancak bu yeni yasam diizeninin meydana getirdigi degisiklikleri tam
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olarak kavrayamamislardir. ikinci evre 1790’lardaki Fransiz Devriminin etkisiyle
baslamaktadir. Fransiz devrimi ve onun etkileri sonucunda “kisisel, toplumsal ve
siyasal” hayatin her alaninda koklii doniisiimler yasayan modern bir halk kitlesi, ani
ve trajik bir sekilde ortaya ¢ikmistir. Bu modern kamu alani, modern olmanin yani sira
modern dncesi yagama ait maddi ve manevi hatiralar1 da biinyesinde barindirmaktadir.
Berman’a gore insanlarin yasadigi, “Bu igsel ikilik ayn1 anda iki ayr diinyada yasiyor
olma hissini, modernlesme ve modernizm diisiincelerini dogurur ve koklestirir” (2017,
S. 29). Modernligin tglincii ve son evresi ise 20.ylizyili igine alan donemi
kapsamaktadir. Bu evrede modernlesme siireci diinya ¢apinda yayilim gostermis ve
onun tezahiir ettigi modernist diinya kiiltiirii, sanat ve diisiince alaninda biiylik basarilar
elde etmistir (2017, s. 29). Netice itibariyle bu evre, modernitenin kiiresel boyutlara
eristigi ve modernizmin etki alanini genislettigi bir donemi temsil etmektedir.
Berman’in boliimlere ayirdigi modernite tarihi, ilk olarak Ronesans, Reform, kesifler
ylizyiliyla ortaya g¢ikan burjuva diinya gorlisiinlin dnce Akil Cagi’na, ardindan
Aydinlanma’ya varmasini agiklamaktadir. Bunu takip eden ikinci donem modernitenin
siyasal kavramlar aracilityla kuramlar ve kurumlar iiretmeye galismasidir. Ugiincii
donem ise modernitenin diinyanin geneline yayilmasi ve alt basliklara parcalanmasini
anlatmaktadir (Aksakal, 2015, s. 108-109). Berman’in bu donemsellestirmesi,
modernitenin tarihsel gelisimini, yayilma siirecini, insanlarin moderniteye dair farkl
zamanlardaki deneyimlerini ve toplumsal degisimleri anlamlandirmamizi
saglamaktadir (Arslan, 2024, s. 426-427). Berman, modern kamunun genislemesiyle
birlikte modernlik diisiincesinin farkli sekillerde ele alindigina ve biiyiisiiniin
bozulduguna deginmektedir. Ona gore esasen yitirilen, modernligin “Orgiitlenme ve
insanlarin hayatlarina bir anlam verme yetisi” dir (2017, s. 29-30). Bunun neticesinde,
insanlarin  kendi modernliklerinin koklerinden kopmus bir modern dénemde
yasadiklarin1 belirtmektedir (s.30). Bu kisimda moderniteye kisaca bir girig
yapilmistir. Modernitenin ne oldugu ve nasil tamimlandigi ele alinmistir. Tiim bunlar
paralelinde modernlesme kavraminin daha anlasilir bir zemin {izerine oturtulmasi

amaclanmustir.
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3.1.1 Modernite (Modernlik) Kavram

Modernite, Bat1 Avrupa’da Aydinlanma, Ronesans, Reform hareketleriyle inga edilen
ulus-devlet anlayisina dogru giden toplumsal bir siireci ifade etmektedir. Sosyolojik
tanimlamada kentlesme olgusunun baglamasi, toplumsal smiflarin goriiniir hale
gelmesi, burjuvazinin, sanayilesmenin ve siyasal haklarin niifusun g¢ogunluguna
yayilmasi modernitenin getirdigi sonuglardir. Modernite olgusunu ele almadan 6nce
kokeninde yer alan modern kavraminin tanimini yapmak gerekmektedir. Modern
kavrami, bilinen ilk kaynaklara gore milattan sonra besinci ylizyilda Roma
Imparatorlugu’nun Hristiyanlig1 resmi din olarak kabul etmesinin ardindan, dénemin
Hristiyanligini, pagan kiiltiiriinden ayirmak amaciyla kullanilmistir (Aksakal, 2015, s.
94). Kabul edilen yeni dinle beraber, putperest gegmis geride birakilmak istenmistir.
Kavramin sonraki tiim kullanimlari, eski caglara karsit yeni olma durumunu ifade
etmistir. Latincedeki etimolojik olusumu ‘modo’dan tiireyen ‘modernus’ kelimesine
dayandirilmistir (Aksakal, 2015, s. 94). ingilizcesi modern, Fransizcas1 moderne ve
Almancas1 neuer (yeni zaman) (Cevizci, 1999, s. 598) olarak tanimlanan kavram,
genel itibariyle “mevcut ve yakin zamana dair ya da 6zgii; mevcut ya da yakin zaman
nitelendiren sey; cagdas; eski ya da antik olmayan sey; (sanatlarda) geleneksel tarzlar
ya da islGplan reddeden, mevcut zamanin tarz ya da lsliplar1” anlamina tekabiil
etmektedir (Demirhan, 2004, s. 17). Ote yandan “toplumlar arasinda en ¢ok gelismis
olanlarin temsil ettikleri teknik, bilgi ve zihniyet seviyesi” (Ulken, 1969, s. 209) olarak
aciklanan modern sozciigii, “Aydinlanma, Sanayi Devrimi, ¢ogulcu demokrasinin
iirlinli olan bireycilik, laiklik ve esitlik gibi Batili degerlere” isaret etmektedir (Gdle,
2016, s. 20). Giinlimiizde ise ‘yeni ve ¢agdas’ kavramlarina karsilik gelen ‘modern’
kelimesinin yayginlik kazanmasini saglayan iki unsur kapitalizm ve ulus-devlet
olusumu olarak goriilmektedir. Bunlar Avrupa tarihinin belli karakteristik 6zelliklerini
yansitmasindan dolayr modern; batili ve batiya ait olan seklinde tanimlanarak
karsimiza cikmaktadir (Tazegiil, 2005, s. 18). Ulken’in sosyoloji sozliigiinde
modern/¢agdas olan “bugilin Bat1 kiiltlirlinii yaratan toplumlara” karsilik gelmektedir
(1969, s. 209). Bu tanimlardan hareketle ‘modern’, daha ¢ok Orta Cag’in skolastik
diisiincesinin reddedilmesiyle birlikte Bati’da Ronesans, Aydinlanma, rasyonel bilim
anlayis1 ve Tanr1 yerine insan1t merkeze alan felsefi anlayis ile Orta Cag sonrasi girilen

stireci ifade etmektedir (Tazegiil, 2005, s. 19). Bauman’in da vurguladigi tlzere
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modernite, “zamanin bir tarihe sahip oldugu zamanki halidir” (2019, s. 168). Chandley
ve Munday (2018, s. 291) moderniteyi, “yenilik iizerine kurulu ve esnek bigimde
cagdas zamana ve/veya genellikle bununla ilgili diinya goriislerine génderme yapan
oldukca goreceli bir kavram” seklinde tanimladigi goriilmektedir. Modernligin, Batiya
0zgii olup olmadigini sorgulayan Anthony Giddens, kapitalizm ve ulus-devlet gibi iki
farkli  giicin, daha geleneksel toplumsal bicimlerin hicbiri tarafindan
sergilenemediginden yola ¢ikarak “modernligin bu iki muhtesem doniistiiriicti fail
tarafindan desteklenen yasam bigimleri yoniinden” Bati’ya 6zgii oldugunu ifade
etmektedir (Giddens, 2016, s. 170-171). Turner’in degisiyle modernite, modern dncesi
donemin duraganlik egilimine karsin en keskin kirilmay1 yaratmistir. Modernitenin
dinamik unsurlarindan olan “kapitalizm, ulus-devlet, bireyci kiiltiir, bilim ve
teknoloji” yalnizca kaliplasmis gelenek ve gorenekleri yipratmakla kalmamis, ayni
zamanda gelen yeni degisimleri beslemeye devam etmistir. Boylelikle her neslin
kosullar1 bir 6nceki nesilden oldukga farkli olmustur (Turner, 2020, s. 628-629).
Nitekim modernitenin alt yapisimi ilerleme fikri olusturmaktadir. Ilerlemenin geri
dondiiriilemez oldugu ve “bugiiniin ge¢misten, gelecegin ise bugilinden daha iyi
olacag: diisiincesi” ilerleme fikrinin bu iki 6nermesini temellendirmektedir (Kalin,
2018, s. 49). Alain Touraine’e gore, modernlik sadece mutlak bir degisim ya da olaylar
silsilesi olarak kabul edilmemektedir. Modernlik, “akilci, bilimsel, teknolojik ve idari
etkinligin Uriinlerinin” yayginlastirilmasidir (Touraine, 2023, s. 25). Bu baglamda
modernlik, toplumsal yasamin farkli alanlarinda giderek artan degisimleri
kapsamaktadir. Ozellikle bu alanlar “siyaset, ekonomi, aile yasami, din ve sanat”
seklinde ifade edilmektedir (Touraine, 2023, s. 25). Touraine’nin vurguladig tizere,
Ozgiirliik istegi ve insanin her seye karsi kendini savunma mekanizmasi, modernligi
en iyi sekilde tanimlayan hususlarin baginda gelmektedir (2023, s. 259). Diger bir
deyisle, modernlik toplumsal yasam alanlarinin tiimiinde meydana gelen bir
rasyonellesme siirecine karsilik gelmektedir (Sevil, 2005, s. 11). Peter Wagner’e gore
modernlik, “bireyciligin ve bireyselligin artigin1” anlatmaktadir (Wagner, 2005, s. 30).
Raymond Aron’a gore (1978) ise modernite, toplumsal hayatta hukukiligin yayginlik
kazandig1, demokrasinin biiytik ilgi gordiigii, cogulculugun ve katilimciligin 6n plana
ciktig1 bir diizen seklinde tanimlanmaktadir. TDK tarafindan modernite “Avrupa’da
17. yiizyildan sonra ortaya ¢ikan, gelenek karsiti, bireysel, toplumsal ve politik yasam

alanlarindaki doniisiim veya degisime dayali toplumsal diizen ve anlayis” seklinde
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aciklanmistir (TDK, 2024). Kaya Erdem (2019), modernitenin ne ifade ettigini ve

meydana getirdigi doniisiimleri su sekilde izah etmektedir:

Aydinlanma, rasyonalizm ve pozitivizm sacayaklar1 iizerinde yiikselen ve Bati
toplumlarini karakterize eden modernite de, diinya toplumsal doniisiim tarihi icinde,
diialist epistemolojinin en kesif 6rneklerine (gelismis, gelismemis; modern-geleneksel;
Dogulu-Batil1) kaynaklik edecek, basat doniisiim noktasimin adidir. Geleneksel olarak
adlandirilan feodalitenin yerine, kapitalizme igkin degerler, inanglar ve kesin dogrular
koyan modernite, kendisini, 6zgiin tarihsel kosullar i¢inde yaratan ve deneyimleyen
cografya (Bati) tarafindan refere edildiginden, aslinda sadece bati dist cografyalarin
sorunudur. Oznesi Bati, nesnesi Bati dis1 cografyalar olan toplumsal doniisiim
tecriibesinin ifadesidir (s. 270).

Ik olarak Avrupa’da varlik gdsteren modernite; birbiriyle iliski halinde sehirlesme,
serbest piyasa ekonomisi ve endiistrilesme, toplumsal farklilasma, yogun iletisim
faaliyetleri, ulagim sistemlerindeki ilerleme gibi yapisal karakterler sergilemektedir
(Inalcik, 2014, s. 369). Kurumsallasma yoniinden bu siireg, ulus-devlet, rasyonel
kapitalist ekonomik faaliyetler, kiiltiirel acidan yeni kolektif kimlikler (biirokrat, isci,
patron) ifade etmektedir (2014, s. 369). Abel Jeanniere, moderniteye gegisi belirleyen
dort temel gelismeden bahsetmektedir. Bunlar bilimsel, siyasal, kiiltiirel, teknik ve
endiistriyel devrimlerdir. Her biri kendi i¢inde belli agsamalar tagir ve modernligin bir
ozelligini i¢inde barmdirir. Dolayisiyla her birinde az ya da ¢ok modern
olunabilmektedir. Fakat moderniteyi kavrama ve anlamlandirma noktasinda dordii
birden anlam tagimaktadir (2011, s. 111). Bilimsel Devrim, Newton tarafindan
baglatilmis ve evrensel yer ¢ekimi kanunun kesfedilmesiyle iki diinya goriisii arasinda
kopus meydana gelmistir. Tanr1 ve melekleri tarafindan yonetilen bir dogadan, kendi
kendini diizenleyen doga yasalarinin belirledigi bir gok mekanige gegilmistir. Siyasal
Devrim ile birlikte, demokrasi devletin tek rasyonel bigimi olmustur. Modern devlet
demokratik temellere dayali olan ve iktidar kaynagini Tanr1’dan degil, halktan alan bir
yap1 arz etmistir. Kiiltiirel Devrim, diislincenin laiklesmesini ve toplumsal yasamin her
alaninda Olgilit olarak rasyonellesmenin esas alinmasini beraberinde getirmistir.
Endiistriyel Devrim ise emek giliclinlin soyutlanmasiyla karakterize edilmistir.
Teknolojik ilerleme olarak da tanimlanan bu devrimle modernlesmenin bilesenleri
daha ¢ok fark edilmistir (Jeanniere, 2011, s. 113-119). Bu temel devrimlere bagh
olarak ortaya cikan “birey, akil, bilim ve ilerleme” temelli dort unsur modernlik
fikrinin kdse taglarin1i meydana getirmistir (Tazegiil, 2005, s. 21). Goriilecegi iizere,

modernite olgusunun tasiyicilar1 ya da ana bilesenleri genel itibariyle “sanayilesme,
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kentlesme, modern ekonomik sistem, ulus-devlet insasi, degisim ve ilerleme fikri, yeni
tiretim bicimleri, teknolojik gelismelerin yayilmasi, iletisim aginin gelismesi, sivil
toplum olusumu, biirokrasi, evrensellik, rasyonalite ve birey” olarak goriilmektedir

(Aksakal, 2015, s. 53-54).
3.2 Bat1 Dis1 Toplumlarin Ideali: Modernlesme

Modernlesme siireci toplumsal, kiiltiirel, ekonomik ve siyasal alanlarda koklii
degisimlerin yasandig1 bir siirectir. Bu siire¢ bir¢cok sosyolog tarafindan modernite
(modernlik), modernizm ve modernlesme kavramlariyla tanimlanmistir. Modernite,
Bat1 tecriibesine isaret eden bir anlam tasimasma ragmen, bu durum Bati disi
toplumlarda ‘modernlesme’ seklinde alinmaya calisilmigtir. Bati dist toplumlar
tarafindan modern olanin talep edilmesiyle modernlesme kavrami ortaya ¢ikmuistir.
Bati’nin bizzat tecriibe ettigi uzun bir tarihselligi kapsayan modernite olgusunu, Bati
dis1 toplumlarin oldugu gibi edinmesi pek miimkiin olmamistir. Fakat hizlandirilmis
cesitli kokli degisim ve doniisiimlerle edinilmeye ¢alisilmigtir (Baritci, 2023, s. 30).
Modernlik, Bati’nin kendi tarihsel i¢ dinamiginde tecriibe ettigi bir siirecken, bu
kavramdan tiireyen modernlesme ise Bati dis1 toplumlara dayatilan bir sorun olarak
addedilmistir (Ozkiraz, 2007, s. 43-44). Batil1 toplumbilimcilerine gére modernlesme,
tarimsal Uretimden endiistriyel iiretime gecisi, temsili demokrasinin varligini,
uluslararas1 pazar ekonomisinin gelisimini, birey ve diisiince Ozgiirliigline dayal
toplumsal yapiy1, emek giiciinden makinelesmenin kullanirmima dogru gerceklesen
stireglerin, Bat1 toplumlarina benzer bir sekilde, tiim toplumlarin bu asamalardan
gecerek aymi seviyeye ulasacaklarina verilen isimdir (Tazegil, 2005, s. 23).
Gelismekte olan iilkelerin, kaginilmasi miimkiin olmayan bir sekilde Batili gelismis
ilkelerin ¢izdigi yolu izleyecekleri tezinden hareket eden modernlesme kuramu;
yasanacak olan toplumsal doniisiimiin Batil1 fikre uygun sekilde ele alinarak, diger az
gelismis iilkelerin gergeklestirecegi degisimleri tanimlamaktadir. Bu degisimlerin
toplumsal, siyasal, ekonomik ve kiiltiirel alanlarda gerceklestirilecegi ifade
edilmektedir (Tazegiil, 2005, s. 23). Bat1 dis1 toplumlarin modernlesme siirecinde Bat1
toplumlarini rol model almasinin temelinde esasen yaklasik olarak son bes asirlik
zamanda modernite olarak algilanan bir¢cok gelismenin merkezinin Bati olarak kabul

edilmesinde yatmaktadir (Baritci, 2023, s. 71). Modernlesmenin tanimi bazi sosyal
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bilimcilere gore aydinlanma, sekiilerlesme ve pozitivizm gibi degisimler temelinde 6n
plana ¢ikartilirken; kimilerine gore ise kapitalist gelisim siireci, toplumlarin kiiltiirel
ve sosyal yasamlari, bireylerin biling ve davranislarinda ortaya ¢ikan degisimler
baglaminda ele alinip tanimlanmustir (2005, s. 23). Birgok diisiiniir agisindan ise
modernlesme “sanayilesme, demokratiklesme, egitim diizeyinin yiikselisi, kentlesme,
okuryazarlikta artig, kitle ve ulasim araglarimin yayginlagmasi, toplumsal

hareketlenme” gibi gelismeler ger¢evesinde agiklanmistir (Baritci, 2023, s. 65).

3.2.1 Modernlesme Olgusu

o5

Modernlesme kavrami ilk olarak 1770 tarihinde “modern yapmak” anlaminda
kullanima gelmistir (Baritci, 2023, s. 65). Temelde “modern olma siireci” seklinde
ifade edilen modernlesme, 19. ve 20. yiizyilda yeni toplum bi¢imlerine kapi1 aralayan
kentlesme, sanayilesme, rasyonalizasyon ve biirokratiklesmeyle baglantili
distintilmistir (Chandler ve Munday, 2018, s. 292). Klasik sosyolojik perspektifte
modernlesmeyi, Emil Durkheim toplumsal farklilasma-organik dayanisma, Ferdinand
Tonnies bireysellesme-cemaat-cemiyet, Marx Weber rasyonalizasyon-demir kafes,
Karl Marx kapitalist ekonomi-metalastirma, Georg Simmel kent-para-gayri sahsi
iliskiler, Talcott Parsons tarafindan ise yapisal farklilagsma ile iliskilendirilmistir
(Chandler & Munday, 2018, s. 292). Modernlesme en yalin tanimiyla, moderniteye
dogru yasanan siireci, Alain Touraine’in ifadesiyle “ eylem halindeki modernligi”
karakterize etmektedir (Touraine, 2023, s. 48). S.N. Eisenstadt, modernlesmeyi “bir
toplumun baglica tiim alanlarinda bilfiil devam eden degisimler” olarak tanimlamistir
(2014, s. 35). Marshall Berman’in (2017, s. 27) “diinyanin her kosesindeki insanlarca
paylasilan hayati bir deneyim tarzi” olarak adlandirdigi modernlik, fiziksel bilim
alaninda gercgeklesen kesifler, sanayilesme, ¢ok biiyiik boyutlarda yasanan demografik
altiist oluslar, hizl1 ve sarsintili kentlesme, farkli insan ve toplumlari birlestiren kitle
iletisim sistemlerinin yayginlagmasi, biirokratik olarak tanimlanan ulus-devletler,
siyasal ve ekonomik alanlardaki egemen sistemlere alternatif onerme iddiasinda
bulunan kitlesel toplumsal hareketler, kapitalist diinya pazar1 gibi kaynaklara
dayanmaktadir (2017, s. 28). Buradan hareketle s6z edilen kaynaklar Berman’a gore
modernlesme siireci olarak tanimlanmistir. Yirminci ylizyilda meydana gelen bu

degisimleri tanimlayan modernlesme, Berman i¢in “bu girdab1 doguran ve onu siirekli
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bir olus halinde yasatan siiregler” seklinde anlamlandirilmistir (2017, s. 28). Bu diinya-
tarihsel siirecler Berman’in diisiincesine gore, “insanlari modernlesmenin nesnesi
oldugu kadar 6zneleri de yapmayi, onlara kendilerini degistiren diinyay1 degistirmek
i¢in glic vermeyi, onlar1 girdaptan ¢ikartip kendilerine mal ettirmeyi amaglayan™ farkli
cesitlilikteki goriis ve fikirleri beslemistir (2017, s. 28-29). Wilbert E. Moore,
modernlesmeyi “geleneksel ya da geri kalmis iilkelerin, ileri teknoloji diizeyine
erismis ulusal birimlerin ekonomik ve diger yapisal Ozelliklerini edinme
dogrultusunda gegirdikleri ¢agdas doniisiimler” olarak ifade etmistir (2006, s. 465).
Anthony D. Smith, modernlesme tanimlarini ii¢ baslik 6zelinde ele almistir: “bir
toplumsal degisme siireci veya kuramsal olarak yer ve zaman boyutunda evrensel olan
veya bu tiir siiregler toplami” bicimindeki modernlesme; 6te yandan baslangici
genellikle Ronesans ve Reform hareketlerine kadar gotiiriilen, “laiklesme ve
kapitalizmin dogusu ile ayirt edilen” tarihsel bir seyir perspektifli modernlesme; diger
yandan “geligmekte olan {ilkelerin liderleri veya elitlerince izlenen bir seri politikalar”
seklinde tamimlanan bir kavram olarak modernlesme (1966, s. 88-91). Hasan
Aksakal’a gbére modernlesme, “bir yiiziiyle mevcut iiretim sisteminin, toplumsal
yapinin ve devlet mekanizmasinin sorunlarini gidermeyi ve kendi idealine dogru
toplumsal seferberlik baslatarak, kitleleri hareketlendirmeyi esas edinen tek yonlii ama
¢ok boyutlu bir olgudur” (2015, s. 60). Goriilecegi lizere bazt modernlesme tanimlari,
Bat1 dis1 toplumlarin belli bir tarihsel donem sonrasinda gegirdigi doniisiimleri temele
alirken, bazilar ise Batili gelismeyi merkeze alan bir modernlesme tanimi ortaya
koymaya calismaktadirlar. Modernlesmeyle beraber Avrupa diisiincesi, ekonomisi ve
kiiltliriiniin egemen hale gelecegine atifta bulunan Durmusoglu’na gére modernlesme,
etkileri ve sonuglariyla bir donem meydana getirir (2012, s. 56). Bilimsel bilgi,
akilcilik, o6zgiir diisiince, kentlesme, burjuvazi hayat tarzi, bireysellesme gibi
modernlige temel teskil eden olusumlar, tilkelerin modernlesme siirecindeki gelisimini
gostermektedir (2012, s. 56). Modernlesmenin dort boyutundan bahsedilmektedir.
Bunlar siyasi partileri, oy hakkini, parlamentoyu, hukukun istiinliigiinii, katilimci
demokrasiyi ve bireysellesmeyi biinyesinde barindiran Siyasal modernlesme;
laiklesme, rasyonellik ve ulusal akimlar1 igeren Kiiltiirel modernlesme; biiyliyen
1sboliimii, uzmanlagmanin artis1, yonetim tekniklerinin kullanimi, ticari becerilerin
artigi, teknolojinin ilerlemesini iceren Ekonomik modernlesme; son olarak da artan

kentlesme siireci, geleneksel otoritelerin zayiflamasi, okuryazarligin artisi,
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demokratiklesme, birey ve toplum iliskilerindeki hareketliligi karsilayan Toplumsal
modernlegme sayllmaktadir (Tazegiil, 2005, s. 23-24). Bu haliyle bir toplumsal
degisim ve donlisiim siirecini i¢inde barindiran modernlesme kavrami, Bati1 disinda
kalmis olan toplumlarin, Batililasma siireclerinde yasadiklar1 ekonomik, siyasal,
kiiltirel ve toplumsal degisimlere tekabiil etmektedir (Altun, 2002, s. 25).
Modernlesmenin bir toplumda hayata gegirilebilmesi i¢in belirli bir takim Onctillerin
hazir olmas1 gerekmektedir. Bu 6n kosullar arasinda; toplumda geri kalmishiga karsi
duyulan rahatsizligin varhidi, kapitalist siirecin baslamasi, toplumu degisime
stiriikleyecek bir aydin kitlenin mevcudiyeti, bilim ve diisiinme giiciine sahip insan
varligi, son olarak da geleneksel olanin yerini evrensel olanin almasi gibi dnciiller yer
almaktadir (Kona, 1997, s. 5-8). Modernlesme siirecine giren toplumlarda, toplumsal
pratikler degisime girerken, degisim beraberinde insanlarin bilgilenme, kendilerini
algilama bic¢imleri yani bilgilenme sistemlerini de degisime ugratmaktadir. Tezahiir
eden yeni toplumsal yapi ve bununla Ortlisen yeni insan figiirii i¢inde yasadigi
¢evreyi/dogay1, toplumu kavrama ve agiklama bigimlerini de baskalastirmistir (Ercan,
2018, s. 23). Tarihsel seyirde belirli bir mekan ve belirli bir zamanda meydana gelen
bu yeni toplumsal yap1 temelde belirgin bir 6zelligi i¢inde barindirir; “dinamik ve
devingen sosyal iligkiler ile stirekli gelisme egilimi” (Ercan, 2018, s. 23). Bat1 Avrupa
toplumlarindaki tarihsel seyrin gerceklerinden hareket edilecek olursa modernlesme,
burjuvazi sinifinin dogusu, Aydinlanma, sehirlesme, endiistrilesme ve diger toplumsal
degisim ve doniisiimlerin dogurdugu bir olguya isaret etmektedir (Aksakal, 2015, s.
102). Bir diger yoniiyle modernlesme, hukukun temel degerlerine inanan; diisiince,
sanat ve bilim alaninda sorgulayict ‘yeni insan’ tipinin kilise ve devlet karsisinda
Ozgiirlesmesini ve degismesini savunan ilerici bir hareket olarak inkisaf etmistir (2015,
s. 102). Aksakal, modernlesmenin temel Ozelliklerini kurumsal (yapisal, politik,
teknik) ve entelektiiel olmak tizere iki boyutta degerlendirmenin miimkiin oldugunu
dile getirmektedir. Bunlardan ilki modern biirokrasi ve muhasebe sisteminin
kurulumu, hukukun tstiinliigii, standardize bir egitim sistemi, temsile dayali yonetimin
ortaya ¢ikisi, yerel ekonomilerden uluslararasi ekonomik faaliyetlere gegis, iletisim ve
ulagim sistemlerinin yayginlagsmasi gibi kurumsal gelismeler temelli birinci boyut
modernlesmeyi ifade ederken; ikincisi kiiltiiriin dinin yerini doldurmast, milliyet¢iligin
yaratilmasi, dinin diinyevi otoritesinin kirilmasi, sekiiler (rasyonel) diisiincenin

toplumsallastirilmasi, toplumsal hareketlerin dogusu, sanatin varligi ve okur-
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yazarligin yiikselisi ise modernlesmenin entelektiiel boyutunu temsil etmektedir
(2015, s. 103). Modernlesmenin tasidigi temel Onciilleri Tazegiil (2005, s. 40-52)
endiistrilesme, sekiilerlesme, kentlesme, demokratiklesme ve modern insan seklinde

tanimlamustir.
3.3  Tiirkiye’de Modernlesme Hareketleri

Calismanin bu kisminda, Tiirkiye’de yasanan modernlesme siireci iki donem
baglaminda ele almmustir. Muhsin Ertugrul’'un taniklik ettigi ikinci Mesrutiyet
Donemi (1908-1923) ve Cumhuriyet Donemi (1923-1938) tarihsel gelisimi araliginda,

yasanan toplumsal degisim siireci ile sinirlandirtlmistir.
3.3.1 lkinci Mesrutiyet Donemi Modernlesme Siireci (1908-1923)

Tiirkiyenin siyasi ve toplumsal tarihinde Ikinci Mesrutiyet Dénemi 6nemli bir déniim
noktasi teskil etmektedir. Osmanli imparatorlugu’nda padisah ve merkezi ydnetime
kars1 ilk orgiitlii hareket, Yeni Osmanlilar isimli muhalefet ile giiclenerek anayasali ve
parlamentolu bir mesrutiyet hareketine doniismiistiir (Tazegiil, 2005, s. 82). Yeni
Osmanlilar ad1 verilen bu hareket Mesrutiyetin ilaninda kilit bir rol oynamistir. Tunaya
(1960, s. 67-68), Tanzimat’ta ve 6ncesinde yapilan degisikliklerin yukaridan asagiya
bir olusum gosterdigini; Tanzimat sonrasinda, Tanzimatcilara nispetle daha ileri Batici
olan Yeni Osmanlilar isimli toplulugun ise ilk asagidan yukariya bir siyasi hareket
oldugunu belirtmektedir. Birinci Jon Tirk hareketinin mensuplar1 olan Yeni
Osmanlilar 7 Haziran 1865 yilinda kurulmus, iilke i¢inde ve yurt disinda faaliyetlerini
stirdiirerek ordu ve biirokraside yayilmay1 basarmiglardir. Ordunun da destegini alarak
Abdiilaziz’i tahtan indirerek yerine Mesrutiyet sozii veren II. Abdiilhamit’i tahta
cikarmiglardir (Kona, 1997, s. 79-80). Boylelikle Tiirk tarihinin ilk yazili anayasasi
(Kanun-i Esasi, 23 Aralik 1876), II. Abdiilhamit (1876-1909 aras1 donemi) tarafindan
yiirlirlige konularak, parlamentolu mesruti yonetime (I. Mesrutiyet Donemi, 1876-
1908) gecilmistir (Tazegiil, 2005, s. 82). Vatandaslara kanun oniinde esitlik, basin
Ozgiirliigli, kamu hizmetine girme hakki, konut dokunulmazligi, miilkiyet hakki ve
sikayet/dava hakki gibi temel hak ve 6zgiirliikler sunan 1876 Anayasasi, bunlar1 hayata
geciremeden 1. Abdiilhamit tarafindan 13 Subat 1878’de rafa kaldirilmigtir (2005, s.
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83). 1878 yilin1 takiben baglayan II. Abdiilhamit’in otuz y1l siirecek olan baski/istibdat
yonetimi, “Osmanli tarihinde modernlesme amaci ile batili degerlere duyulan bagliligi
ilk kez orgiitli muhalif bir siyasetle ideoloji sekline doniistiirerek siyasal alanda
uygulamaya ¢alisan Jon Tiirk hareketinin olusumuna” zemin hazirlamistir (Kona,
1997, s. 85). Tunaya (1960, s. 69), kullanmilan J6n Tirk terimini “Osmanli
Imparatorlugunda modern ihtiyaglara gére degisiklik yapmak isteyen ihtilalciler”
seklinde tarif etmistir. Sosyal ve siyasal alanda modernlesmenin bileseninin Bati’nin
bilim ve teknolojisinde yattigin1 savunan Jon Tiirkler ideolojilerini pozitivizm
cercevesinde sekillendirmislerdir (Kona, 1997, s. 87). Ideolojilerinin temelinde yatan
bir diger unsur ise halk¢ilik olmustur. Kona’ya gore, 1878 ve 1908 aras1 donem, esasen
1908 devrimini hazirlamasi bakimindan Osmanli modernlesme siirecine en ¢ok
katkida bulunan donem olmustur (1997, s. 85). II. Abdiilhamit’in otuz sene siiren
istibdat yillari, devleti giiclendirmek adina padisahin iradesini arttiran politikalarla
stirdliriilmiis ve bu toplumda psikolojik baski yaratmistir; 6te yandan farkinda
olunmadan hiirriyetci fikirlerin gelisimini de beraberinde getirmistir (1997, s. 85).
1908’de Kanun-1 Esasinin tekrar yiiriirliige konulmasina kadar gecen otuz yillik siirede
devletin yonetiminde tek s6z sahibi olan II. Abdiilhamit’e meclisin yeniden agilmasi
ve anayasanin yiiriirliige konulmasi i¢in hem iceriden hem de disaridan yogun baskilar
yapilmis fakat padisah bunlara aldiris etmemistir (Tazegiil, 2005, s. 83-84). II.
Abdiilhamit Doénemi (1876-1908), mutlakiyet¢i yoOnetim anlayisina karsin Bati
fikirlerinin anlagilmaya basladigi, yenilesme hareketlerinin siirdiiriildiigii bir donem
olarak ele alinmaktadir (Mardin, 2021, s. 15). Modernlesme siirecinde padisahin
Bat1’y1 bir model olarak almasi, agilan okullarda egitim alan kisilerin bilgi diizeyindeki
gelisimi ve yabanci dil bilenlerin sayisindaki yiikselis ile beraber Batili diigiinceler
daha iyi idrak edilir olmaya baglamistir. II. Abdiilhamit, “Bati’nin teknigini, idari
sistemini ve bilhassa askeri teskilatin1 ve egitimini alma” yoniinde bir Baticilik
anlayisina sahip olup, tebaasi arasinda Miisliimanligi giiclendirmeye calismistir
(Mardin, 2021, s. 15). S6z konusu Baticilik ¢ercevesinde Harbiye, Miilkiye ve Askeri
Tibbiye alanlarinda egitim programlar1 gelistirilmis; bdylece bu okullarda modern
egitim almis yeni kusak Bati’nin esas {istiinliik kaynaginin 19. yiizy1l miispet bilimleri
oldugunu anlamig, Bati’y1 bu bilimle es gormiistiir (2021, s. 15). Diger bir yandan II.
Abdiilhamit zamaninda yayinlarin sayist ve baski adedi bakimindan hizla genisleyen

Osmanli matbuatina bir talep dogmustur (Ziircher, 2014, s. 124). Siyasal
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modernlesmenin gostergesi olarak siyasal hareketlilik diizleminde padisahin istekleri
disinda gelismeler tezahiir etmistir. II. Abdiilhamit, kendi gelistirdigi egitim
kurumlarindan ¢ikan Osmanli aydin ziimrelerinin (yeni biirokrat ve subay kusagi)
kendisine kars1 sadakatini saglayamamistir. Bu aydinlar liberal ve anayasal fikirlere
yonelmis ve Yeni Osmanlilar (Birinci Jon Tiirkler) adli toplulugun kitaplarini gizlice
okuyarak onlarin yurtseverlik anlayisindan etkilenmislerdir (Ziircher, 2014, s. 135).
Kona (1997, s. 85-86), Abdiilhamit’in kendi anlayisina uygun biirokratlar yetistirme
diisiincesiyle egitim kurumlarii gelistirme politikasinin tam aksine bu kurumlarda
yetisen kisilerin, Tanzimat aydinlarindan daha farkli bir yonde “vatani kurtarmak”
diisiincesiyle halk¢i bir batililasma modeli gelistirdiklerini belirtmistir. Kona ayrica bu
donemde baslayan fakli diisiince perspektifinin olusumunu ve modernlesme siirecinde
aydin tabakanin pozitif bilimlere, halk¢1 ideolojiye ve bilimsel bilgiye bu denli deger
vermesini dikkate deger bulmustur (1997, s. 85-86). Bir grup aydin tarafindan (Geng
Tiirkler), anayasal rejim (Mesrutiyet) i¢in II. Abdiilhamit doneminde gizli bir faaliyet
siirdiiriilmiistiir (Inalcik, 2014, s. 315). 1878 yilinda meclisin feshedilmesi ve Kanun-
1 Esasi’nin yiiriirliikten kaldirilmasiyla baslayan donemde gizlice drgiitlenen aydinlar
yapilanlarin anayasaya aykir1 oldugunu diisiinmiis; “Abdullah Cevdet, Ishak Siikuti,
Mehmet Resit ve Ibrahim Temo’nun” aralarinda yer aldi1 Askeri Tibbiye mezunu
olan bir grup, 1889 yilinda /ttihad-1 Osmani ismiyle bir cemiyet kurarak miicadele
yolunu se¢mislerdir (Bakacak, 2011, s. 47). Siire¢ i¢erisinde Osmanli toplumunda ve
ekonomisinde yaganan bozulma giderek artmis ve bu ifadesini gizli siyasi bir orgiit
olan Ittihat ve Terakki Komitesi’nin 1889°da kurulmasinda bulmustur (Ahmad, 2022,
s. 43). 1907 yilina gelindiginde Jon Tiirkler kendi iglerinde bir uzlasmaya giderek
Ittihat ve Terakki Cemiyeti (ITC) ad1 altinda birlesmisler ve bununla II. Abdiilhamit
karsisinda yiiriitiilen muhalif diisiincelerin diizeyinde artis yasanmistir. Bu durum
karsisinda Istanbul Hiikiimeti Makedonya’da kendilerine kars1 muhalefet yapan Ittihat
ve Terakki Cemiyeti’nin faaliyetlerine yonelik harekete ge¢mistir. Ancak bir basari
saglayamamigtir. Bu siire¢ (Makedonya’daki muhalefet, dis olaylarin etkisi)
Mesrutiyetin yeniden ilan edilme siirecine hiz kazandirmistir (Bakacak, 2011, s. 49-
50). Ozellikle ittihat ve Terakki Cemiyeti Rumeli halki tarafindan da biiyiik destek
almistir. “Baskict merkezi yonetimi uygularken telgraftan yararlanan Abdiilhamit’e
kars1 bu kez ayni iletisim araciyla devrimci bir baski kurulmus ve muhalifler saraya
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Meclisi’nin yeniden agilmasi yolunda baski yapmslardir” (2011, s. 50). Ote yandan
Ittihat ve Terakki Cemiyeti, askerler, aydinlar, sivil biirokratlar ve Balkanlar’daki
azinliklarin da destegiyle kisa siire i¢inde giliclenmistir (Tazegiil, 2005, s. 84).
Neticede, II. Abdiilhamit’in otuz yil siiren baski rejimi 23 Temmuz 1908 yilinda
Kanun-i Esasi’nin (1876 Anayasasi) yeniden yiiriirlige girmesiyle sona ermistir
(Ahmad, 2022, s. 44). Dénemin matbuat1 ve yazarlar1 tarafindan bu Hiirriyetin ilan1
seklinde isimlendirilmistir (Tunaya, 1960, s. 47). ikinci Mesrutiyet’in ilaniyla beraber
anayasa yeniden yiiriirliige konulmus ve parlamento isler duruma gelmistir (Kirik,
2020, s. 128). Aydinlar sadece askeri ve teknik alanla sinirli kalmamus, siyasi alanda
da yenilesme gerekliligini eylemleriyle kanitlamislardir (Tazegiil, 2005, s. 84). Jon
Tiirkler, Hamidiye kusaginin ydnetimi boyunca kaybedilen yillar1 telafi etme
giidiisiiyle, siyasal sistem Oncelikli olmak iizere, Bati’ya daha ¢ok miiracaat ederek
toplumsal yasami yeniden bi¢imlendirmeye ¢alismiglardir (Ahmad, 2022, s. 44).
Yarigsmact sporlarin yapilmasi, izciligin yaygilastirilmasi, hava kuvvetlerinin
kurulmasi, kadin Orgiitlerinin olusumu, ilk filmin ¢ekilmesi (Birinci Diinya savasi
Oncesi, Ruslara karst propaganda amagli), tiyatro sanati alaninda gelismelerin
yasanmasi ve Miisliman kadinlarin sahnede yer almas1 (Ahmad, 2022, s. 44-45) gibi
gelismeler Osmanli’nin toplumsal ve kiiltiirel alaninda yasanan yeniliklerin basinda
gelmektedir. Ote yandan ekonomik alanda klasik liberal ¢izgiyi takip eden Jon Tiirkler,
ticaret ve sanayinin biiylimesi i¢in geleneksel engelleri kirmus, ticaretle ilgili islemleri
ve miilkiyete yonelik mevzuati modernlestirmeye yonelmislerdir (Ziircher, 2014, s.
187). Toplumsal alanda Batililasmanin hizlandigi bu donemde yirmi dort saatlik giin
anlayisi, kiyafet ve gorgii kurallar1 Bat1 tarzi yaygmlasmistir (Baritci, 2023, s. 163).
Diger bir yandan, 1908 Jon Tiirk Devrimi Tiirk tarihinde goriilmedik capta iki olguyu;
is¢i grevleri dalgasi ve basin patlamasini da beraberinde getirmistir (Odabasi, 2015, s.
323). II. Mesrutiyet donemi, Tirkiye’de basin yaym alaninda 6nemli bir donim
noktasi teskil etmis, Hiirriyet’in Ilan1 ile beraber basin diinyas1 koklii doniisiimlere
sahne olmustur (Toprak, 2013, s. 85). Abdiilhamit doneminde sinirli bir kiiltiirel
zenginlesmeye sahip olan basin, 1908 devrimi ile tiim alanlarda daha dinamik bir
yapilanmaya yonelmistir (Kologlu, 2013, s. 94). II. Mesrutiyet’in getirdigi 6zgiirliik
ortaminda her isteyen Ozgiirce fikrini sOyleyebilmis, gazete ya da dergi c¢ikartma
hakkina sahip olmustur (2013, s. 87). Mesrutiyet’in ilk ii¢ y1l1 igerisinde alt1 yiiz yedi
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yiikselmistir (Topuz, 2016, s. 84). Dolayisiyla Odabasi’nin ifade ettigi iizere (2015, s.
171), Osmanli’nin “aydinlanma ¢agi” olan bu dénemde, matbuat hayatinda gesitli
sayida gazete ve dergi yayimn diinyasina girmis; ¢ok sayida kitap, yillik ve risale
basilmigtir (2015, s. 140). Kologlu (2013, s. 87), bu durumu “basin ¢ilginligi” olarak
tanimlamistir. Pek ¢ok yayin bir ya da birkag say1 ¢ikarttiktan sonra kapanmis ya da
tek basina etki yaratamamaislardir. Ancak Kologlu’nun deyisiyle, “toplumun gercekleri
dinlemek ag¢lhigina cevap vermislerdir” (2013, s. 87). Bu donemde ayrica her gesit fikir
akiminin bilimsel ve sistemli olma ¢abalar1 basin siitunlarinda yerini almistir (2013, s.
91). Bahsedecek olursak, “Osmanlicilik, Baticilik, Islameilik, liberalizm, milliyetgilik,
sosyalizm, pozitivizm, materyalizm, evrimcilik, solidarizm, halke¢ilik, koyciiliikk gibi
degisik fikirler ve fikir akimlari, bu ¢esitlenen ve zenginlesen ‘kitle iletisim’ ortaminda
kitlelere ulagsmak i¢in kendi araglarina sahip olabilmislerdir” (Odabasi, 2015, s. 236).
Gortldugu tzere, II. Mesrutiyet donemi fikir hayatinda da belirgin bir kirilma,
canlanma ve doniisiim getirmistir. Ozellikle bu dénemde biiyiik atilm sergileyen
Osmanli matbuat kapitalizmi “Tiirk milli bilincinin ve Tiirk milliyet¢iliginin ortaya
cikmasinda ve bodylece Tiirk ulusunun sekillenmesinde” biiyliik rol oynamistir
(Odabasi, 2021, s. 3). Istibdat rejiminin siirdiigii yillarda kamusal alanlarin yan1 sira
tiyatro da baski altinda tutulmustur. Fakat devrimin 6zgiirlestirici havasiyla basinda
yasanan patlamanin bir benzeri tiyatro alaninda da gerceklesmistir (Odabasi, 2015, s.
193). Hiirriyetin Ilani’nin akabinde tiyatrolar agilmus, tiyatro topluluklar1 kurulmus,
oyuncular ve seyircilerin sayisinda artis yasanmistir. Bunun yani sira siireli yayinlarda
tiyatroyla ilgili yazilar yayimlanmis, oyun yazarhigi canlanmig, birgok oyun
sahnelenmis yahut temsiller gergeklestirilmistir (Odabasi, 2015, s. 193). II. Mesrutiyet
doneminde 6zellikle edebiyat ve fikir alaninda ilerlemeler goriilmiistiir. Mesrutiyet’in
ilk yillarinda Rusya ve Tiirkiye cephesindeki yakinlagsma, aydinlar arasinda sosyalist
fikirlerin revag bulmasina zemin hazirlamistir (2015, s. 168). Rus fikir ortami ve
edebiyat1 devrim Tiirkiye’sine taginmistir. Rus ediplerden Tolstoy, Gorki,
Dostoyevski, Andreyev, Lermontov ve Turgenyev’in yapitlarn Tiirkgeye
kazandirilmigtir (2015, s. 171). Dolayisiyla birgok aydin, Rus diisiince ve
edebiyatindan etkilenmistir (S. 172). Tirkiye’de modernlesme, II. Mesrutiyet
doneminden ¢ok Oncesine dayanmaktadir. Yonetici ve aydin kesimler tarafindan
devletin kurtulusu ve gelecegi i¢in Batililagma bir yol olarak goriilmiistiir. Ancak II.
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bir temel {lizerine oturtulamamistir (Tazegiil, 2005, s. 91). II. Mesrutiyet’in siyasi
acidan istenilen degisimi saglamasi, fakat bu yenilesmeye ragmen toplumsal
sorunlarin ¢dziilmemis olmasi, imparatorlugun dagilma ve yok olma tehlikesinin
devam etmesi akabinde devletin hangi temeller tizerinden diizenlenip varligini devam
ettirecegi sorununu acil olarak masaya yatirmigtir (2005, s. 91). Aydin ziimreleri bir
araya gelerek Imparatorlugun yikilmasini 6nlemek amaciyla careler arastirmislardir.
Boylece diisiinsel arayis ve cabalar, siyasi fikir cereyanlari ortaya ¢ikmistir. 1908’den
1922 yilina kadar bu neslin mensuplar1 Batililagsmak {izerine diisiincelerini ve tezlerini
savunabilme ortami bulmuslardir. Tabii Jon Tiirkler anarsik hiirriyet havasinin yani
sira pek cok cesitli Batili diislinceleri de problemleriyle beraber lilkeye getirmislerdir
(Tunaya, 1960, s. 75-76). Osmanli’da Batiya agilma ile baslayan demokratiklesme,
beraberinde siyasal bir ortam ve buna bagl ¢esitli fikir akimlarini ortaya ¢ikarmis ve
bu fikir akimlari, devlet yonetiminde etkili olmak ve devleti kurtarmak gayesiyle
ortaya konulmustur (Alpargu vd., 2003, s. 57). Bu donemde Osmanli’nin gelecegine
dair iiretilen fikirler, Osmanlicilik, Islamecilik, Tiirkciilik ve Baticilik ekseninde
tartisma konusu edilmis ve sistemli diisiince akimlar1 olma yolunda hareket etmislerdir
(Tunaya, 1960, s. 77). Bu noktada, bahsedilen fikirsel akimlara kisaca deginmek
gerekmektedir. Baticilik (Garpgilik), Imparatorlugun iginde oldugu kétii durumdan
kurtarilip Batili devletler diizeyine erisebilmesi i¢in, Bati medeniyetinin ve kiiltliriiniin
biitiiniiyle benimsenmesini savunan Baticilar arasinda Abdullah Cevdet, Célal Nuri,
Ahmet Muhtar, Siileyman Nazif, Tevfik Fikret, Ahmet Riza, Mustafa Asim ve
Mahmut Sadik yer almaktadir (Tazegiil, 2005, s. 93). Diger yandan iilkenin milli
degerlerini koruyarak Bati’dan alinacaklar1 segici olarak benimseyen, Dogu-Bati
ahengini bagdastirma diisiincesinde olanlar da bulunmaktadir (2005, s. 93). Genel
olarak yenilesme ve Bat1’y1 6rnek alma ortak noktalarini olustururken, bazi yonleriyle
kendi aralarinda fikir uzlasisina varamamuslardir. Batic1 aydinlar fikirlerini /¢tihat
dergisi basta olmak iizere, Tasvir-i Efkdr, Hiirriyet-i Fikriye, Tanin gibi gazete ve
dergilerde ortaya koymuslardir (2005, s. 94). Baticilarin temel gayeleri, “Bati’nin
ekonomik ve sosyal hayatini almak, bunun yaninda Osmanli toplumunu ilim ve teknik
bakimlarindan techiz etmek” olmustur (Tunaya, 1960, s. 79). Goriildigi tizere
Baticilar, devletin Batililagarak kurtulabilecegini bunun i¢in de toplumsal hayatta
degisimlerin yapilmasi gerekliligini savunmuslardir (Alpargu vd., 2003, s. 60).

Islamcilik, akimin savunuculart imparatorlugun kurtulusunu “Islamci bir Ronesans”
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formiiliine dayandirmistir (1960, s. 86). Ulke i¢inde “Miisliimanlar arasinda birlik ve
dayanismay1 hedeflerken”, dis giiclere karsi ise “Islam kamuoyunun birlesmesini”
gaye edinmistir (Alpargu vd., 2003, s. 58). Bu diisiincenin ileri gelen fikir
adamlarindan Said Halim Pasa, Haci Fehim, Musa Kazim, Mehmet Semsettin’in
goriisiine gore, Bati’nin kurum ve diislinceleri 6rnek alinarak yapilan degisiklikler
Imparatorlugu zayiflatmistir. Batililasma prensiplerine bakilirsa, Bati’nin sadece
tekniginin alinip, diger dini ve toplumsal fikirlerin alinmasinin gerekli olmadigi
taraftaridirlar; modernlesmenin temelini Kuran ve Islamiyet’te gérmiislerdir (Tazegiil,
2005, s. 92-93). Fikirlerini Sirat-1 Miistakim, Sebil’iir Resdd, Beyadniilhak gibi
dergilerde paylasmiglardir (Tunaya, 1960, s. 82). Genel olarak akim, {ilkenin
¢Okiisliniin nedenini dinden ve onun kurallarindan uzaklagsmakta bulurken, Bati
kurumlarini toplumsal dayanigsmaya yabanci ve yikici nitelikte gormektedir (Akin,
1976, s. 49). Osmanlicilik, adl fikir akiminin savunucular1 imparatorlugun gelecegini,
bu sinirlar igerisinde yasayan herkesi din, soy ayrimi yapmadan esitlik¢i sekilde tek
cat1 altinda kaynastirma yoluyla “Osmanli Ulusu” yaratmakta gérmiistiir (Tazegiil,
2005, s. 92). Temel gayeleri, ulusguluk akimiyla ortaya ¢ikan bagimsizlagsma
cabalarii engellemek ve tek bir Osmanli milleti yaratmak. Akimin dnciileri daha sonra
Yeni Osmanlilar Cemiyeti’ni kurarak etkinlik saglamistir. Fakat ulusguluk akiminin
yayildig1 bir yiizyilda bu diisiincelerinde basar1 saglayamamislardir (Alpargu vd.,
2003, s. 57). Tiirkgiiliik, ilk olarak tarih, edebiyat gibi kiiltiirel alanlarda “milli tarih,
milli dil ve milli cografya” gibi konularla giindeme gelmistir (2003, s. 59). Tiirkgiiler
“Tiurk kimliginin 6ne ¢ikarilip, Bati karsisinda ulusal kimligin korunmasimin
gerektigini savunmuslardir” (Tazegiil, 2005, s. 94-95). Devletin kurtarilmasinin yolu
simirlar i¢inde yasayan Tirklere “ilkii birligi ve wulusal biling” asilanarak
gerceklestirilebilirdi (s. 95). Yani kurtulusu Tiirklesmekte gormiislerdir. Diger bir
deyisle Tirkgiilik akimmi savunan Tiirk aydinlar, {lkenin kurtulusunu ve
kalkinmasini “milli biling, milli iilkii ve milli birlik” temelinde bulmaya ¢alismiglardir
(Alpargu vd., 2003, s. 59). Uglii bir sentez taraftar1 olarak Imparatorlugu Tiirkciiliik,
Islamcilik ve Osmanlicilik prensipleri iizerine oturtmak istemislerdir (Tunaya, 1960,
s. 91). Fikir akiminin 6nde gelen lideri Ziya Gokalp’in Tirkgiiliige kattigi yeni fikirler
ve diinya savasi sirasinda Araplarin Ingiltere’ye destek vermesi akimin giiclenmesini
saglamistir. Ziya Gokalp’in fikirleri Yusuf Akgura, Hamdullah Suphi, Hiiseyin Cabhit,
Ahmet Agaoglu, Mehmet Emin gibi aydinlar1 da etkilemistir (Tazegiil, 2005, s. 95).
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Milliyetci fikirleri yayma ve imparatorlugu bir Tiirk devletine doniistiirme gayesiyle,
Tiirk Yurdu (1911) ve Tiirk Ocaklar1 (1912) kurulmustur (2005, s. 95). Sonug olarak
bu fikir akimi, “bir 6l¢iide devletin din kurallarina degil, laik hukuk diizenine dayali
olmasin1” ve “tiim Tiirk olanlarin ayn1 bayrak altinda toplanmas1” gerektigi goriisiinde
olmustur (Akin, 1976, s. 49-50). Tarik Zafer Tunaya bu fikir akimlarinin mensuplarini
Abdiilhamit yonetimine karst savasan “hiirriyet miicahitleri” olarak nitelendirmistir
(1960, s. 77). Tunaya’ya gore, II. Mesrutiyet’in bu fikri diisiinceleri Batililagsmak
sorunu noktasinda “eksik, tereddiitlii, telifci, muhafazakar kalmaya mecbur
olmuslardir” (1960, s. 98). Neticede Tunaya “ag¢ilan pencereden Bati, maddi ve manevi
degerleriyle giriyor, istense de istenmese de siyasi ve sosyal degisikliklere sebep
oluyordu. Béylece ortaya bir Dogu-Bat1 ¢arpismasi ¢ikiyordu. Ikinci Mesrutiyetin fikir
cereyanlar1 iste bu problemi ¢ozmiis sayilamazlar” diyerek tezahiir eden fikir
akimlarin1 degerlendirmistir (1960, s. 99). Tim bu fikir akimlar1 devleti i¢inde
bulundugu girdaptan kurtaramamasina ragmen yeni kurulmakta olan Tirkiye
Cumbhuriyeti’nin aydin ve yonetici kadrolar1 i¢in dnemli fonksiyonlari olmustur (1960,
S. 215). Tarihsel siirece tekrar donersek, meclisin agilmasi sonrasinda gergeklestirilen
secimle Ittihat ve Terakki cogunlugu almis ve hiikiimette etkinligini arttirmistir. 31
Mart Vakast (13 Nisan 1909) sonucunda II. Abdiilhamit’i tahtan indirerek yerine
sultan Mehmet Resat’1 getirmislerdir. Ittihat ve Terakki yonetimi bir yandan yukarida
sayilan olumlu geligmeleri tesvik ederken, diger yandan 1913 yilinda iktidarda tek
basima bulunarak, tam bir baski rejimi kurmustur. Ittihat ve Terakki’nin iktidarlik
yillarinda birgok yikici savas bas gostermis, devlet biiylik toprak kayiplart yasamis ve
ozellikle Birinci Diinya Savasi devleti ciddi bir yikima gotirmiistiir (Baritci, 2023, s.
167). 1918 yilina kadar ise hiikiimeti elinde tutarak partilesen ittihat ve Terakki
Cemiyeti, Birinci Diinya Savasi sonras1t dagilmistir (Tazegiil, 2005, s. 84). Tim
bunlara ragmen bu siirecte, cephe gerisinde kazanilan deneyimler, milli iktisat
politikasi, burjuva smifinin ortaya ¢ikmasi, kadinlarin toplumsal hayatta yer bulmasi
gibi geligsmeler sosyal ve iktisadi bakimdan kayda deger kazanimlar olmustur (Baritci,
2023, s. 167-168). Milli miicadele siirecinde ise yeni kurulacak olan Tiirkiye
Cumhuriyeti’nin kurucu onderleri ve kurumlari ortaya c¢ikmistir. Birinci Diinya
Savasi’nin biiyiik bir doniim noktasi olduguna dikkat ¢eken Ahmad’a gore (2022, s.
54) “savag Tiirkleri Avrupa denetim ve miidahalesinden kurtardi”. Ayrica Ahmad
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atildigimi belirtmistir (2022, s. 54). Jon Tirk ideolojilerin 6geleri, Cumhuriyet
doneminde Kemalizm’in devraldig1 diisiince mirasini meydana getirmistir (Kdker,
2013). Ittihat ve Terakki Cemiyeti’nin onciiliik ettizgi 1908 devrimini Osmanli
Batililagsma siirecinde “essiz bir cagdaslagsma girisimi” olarak tanimlayan Aykut
Kansu, bu doneme iliskin diisiincelerini “Modern Tiirkiye tarihinde 1908 yil1 ilk defa
olarak mesruti monarsinin kuruldugu, hiikiimetin yalnizca halk tarafindan se¢ilmis bir
meclise kars1 sorumlu oldugu ve dolayisiyla mutlakiyet¢i monarsinin giiciiniin siyasal
siirecten dislanmaya calisildigi bir donemin baslangic noktasi olmasi bakimindan son
derece 6nemlidir” seklinde dile getirirken, ¢calismasinin genelinde bu devrime biiytik
onem atfetmektedir (1995, s. 1-30). Ayrica “Batililagsma, 1908 Jon Tiirk Devrimi ve
Kurtulus Savas1 sirasinda, segkin ziimre sivil ve askeri biirokratlar arasinda koklesmis
bir gelenek, vazgec¢ilmez bir ideal, bir kurtulus simgesi” seklinde icsellestirilmistir
(Inalcik, 2014, s. 318). Tarik Zafer Tunaya’nin da vurguladigi iizere, “Ikinci
Mesrutiyet Bati’nin fikir ve miiesseselerine ardina kadar agik bir kapi olmustur”
(Tunaya, 1960, s. 214). Tunaya (1960, s. 214-215), Osmanli Imparatorlugu’nun
Batililasma siirecinde siyasal ve toplumsal niteliklerinden kaynakli sinirli kalan
reformlarin  gerceklesmesini saglamak bakimindan; topyekiin bir toplumsal
doniisiimiin gerekliliginin kagimilmaz olduguna iliskin ilk radikal fikrin Ikinci
Mesrutiyet donemine rastladigini dile getirmektedir. Genel itibariyle Tazegiil (2005,
S. 86-87), II. Mesrutiyet donemini soyle degerlendirmistir: Modernlesme konusunda
yeni bir amag¢ ve program olusturma gayesinde tartigmalarla ge¢mistir. Tiirk¢tligi
esas alan bir ulusalcilik ¢izgisi siyasi, kiiltiirel ve sosyal alanda yonlendirici bir hareket
olarak tezahiir etmistir. Diger yandan modernlesme ve Bati’ya ulasabilme
meselesinde, aradaki farkin yalnizca askeri, teknik, yonetim tarzi ve devlet kurumlari
biinyesindeki bir degisimle giderilemeyecegi; bunun yaninda bilim, 6zgiir diisiince ve
zihniyet biciminde de gerceklesmesi gerektigi anlagilmistir. Bu donemde yapilan
reformlar “Bati’ya benzeme ve Bat1 gibi olma” seklinde algilanan ylizeysel yenilikler
diizeyinde kalmistir. Se¢imlerin yapilmasi ve meclisin agilarak anayasanin isler hale
gelmesi rejimin gelisimine ve demokratiklesmesine ¢ok fazla katki saglayamamustir.
Siyasi rejimin askeri bir oligarsiye doniiserek devleti Birinci Diinya Savagsi’na
stiriklenmesi Osmanli’nin sonunu getirmistir (2005, s. 86). Ancak Murat Tazegiil
tarafindan II. Mesrutiyet dénemi olumlu ve olumsuz yonlerine karsin, getirdigi
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ve yoneticilere temel olusturmasi bakimimdan 6nemli goriilmistiir (2005, s. 87). 1.
Mesrutiyet donemi siyasal, toplumsal, ekonomik ve toplumsal alanda modernlesme
orneklerini i¢inde barmmdirmistir. Fakat devletin biiylik savaslarla karsi karsiya
gelmesi, modernlestirici reformlarin devam ettirilmesini sekteye ugratmistir. Nitekim
tiim bunlara ragmen anayasal bir yonetim sistemi uygulamaya alinmis, Batili yonde
toplumsal degisim siirdiiriilmiis, egitim alaninda laik bir ¢izgi benimsenmis toplumsal

ve kiiltiirel hayat doniisiim gegirmeye devam etmistir (Baritci, 2023, s. 168).

Goriilecegi iizere, lkinci Mesrutiyet Dénemi Osmanli  Imparatorlugu’nun
modernlesme ve reform cabalarinin yogunlastigi bunun yani sira i¢ ve dis sorunlarla
karsilasilan bir doneme karsilik gelmistir. ittihat ve Terakki Cemiyeti’nin 6nemli bir
rol oynadig1 bu donemde yapilan modernlesme cabalar1 anayasal, siyasal, toplumsal
ve ekonomik alanlarda kendini gdstermistir. Modernlesme girisimlerinin sonuglari,
toplumsal ve siyasal alanda oOnemli degisiklikler yaratmis, ancak Osmanl
Imparatorlugu’nun zayiflayan yapis1 ve savaslar nedeniyle arzu edilen sonuglarin tam

anlamiyla elde edilmesi zor olmustur.
3.3.2 Cumbhuriyet Donemi Modernlesme Siireci (1923-1938)

Ulusal Kurtulus Savagsi sonrasinda 29 Ekim 1923’te Cumhuriyet’in ilan edilmesi ve
halifeligin kaldirilmasinin (3 Mart 1924) ardindan Osmanl1 devletinin saltana dayanan
yonetim bigimi terk edilerek, yonetimde halkin egemenligini esas alan Cumhuriyet
rejimine gecilmistir. Tirkiye Biiyiik Millet Meclisi tarafindan Tiirk devletinin bir
Cumhuriyet oldugu kararlastirilmis, Mustafa Kemal ilk Cumhurbaskani, ismet Inonii
ise ilk bagbakan olmustur. Akabinde modernlestirme icin gerekli kosullar saglanmis
ve bir dizi inkilapla siireg ilerletilmistir (Tazegiil, 2005, s. 99). Osmanli devletinden
miras kalan geleneksel ve dini kurumlar, Tiirkiye Cumbhuriyeti’nin kurulusuyla
beraber yerini ¢agdaslasma ekseninde insa edilen yeni yapilara birakmistir (Kili, 2006,
S. 140). Cumhuriyet’in kurulusundan (29 Ekim 1923) Atatiirk’iin vefatina (10 Kasim
1938) kadar gegen bu siire¢ devletin ve ulusun ekonomik, siyasal, kiiltiirel ve
toplumsal temellerinin atildig1 dnemli bir doneme tekabiil etmektedir (Berktas, 2010,
S. 25). Cumhuriyet’e gegisle birlikte toplum dinamik bir degisime ugramistir (2010, s.

153). Cumhuriyet yonetimi, Tiirkiye’de yeni bir donemi baslatmis; din ve devlet isleri
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ayrilmig, modern bir ulus olmak amaciyla her alanda gelisim siirecine girilmistir
(Paker, 1984, s. 5). Devletin kurulus yillarinda benimsenen “modernlesmenin, zihniyet
degisiminin, ilerlemenin, gelisimin ve yenilesmenin” lokomotifi, yapilan yenilikler ve
yeni kurulan Tiirk devletini “tanimlayan ve olusturan” alt1 temel ilke olmustur (Hizal,
2013, s. 53). Bu alt1 ilke 1931 Cumbhuriyet Halk Firkasinin parti kongresinde
belirlenmis ve bunlarla birlikte Kemalizm ideolojisinin temelleri atilmistir. Alt1 Ok ile
simgelenen Kemalizm’in temel ilkeleri Cumhuriyetcilik, Laiklik, Milliyetcilik,
Halkcilik, Devletcilik, Inkilapcilik (Devrimcilik-Reformculuk) olarak belirlenerek,
1937 yilinda anayasaya koyulmustur (Ziircher, 2014, s. 269). Atatiirk ilkeleri, yok
olma tehlikesiyle karsi karstya kalan bir toplumun “muasir medeniyet” yani ¢agdas
uygarlik diizeyine gegisine en biiyiik katkiyr saglamistir (Yiicekok, 1984, s. 5).
Cumbhuriyet doneminde gergeklestirilen modernlesme faaliyetleri, Mustafa Kemal
Atatliirk’iin ¢agdas ilkelerine dayali temel inkilaplar1 barindiran ve ulusal birlige
dayanan Tirkiye Cumhuriyeti’ni modern kilmak gayesiyle gerceklestirilen bir
cagdaslasma hareketini temsil etmistir (Karpat, 2020, s. 140). Yeni kurulan Tiirkiye
Cumbhuriyeti’nin modern bir ulus-devlete doniisiimiinde Atatiirk inkilaplar1 temel
alinarak, modern bir egitim ve bilim anlayisi, laik ve akilci bir ulus, sanayilesmis
modern bir ekonomi inga etmek amaglanmistir (Ahmad, 2022, s. 69). Gazi Mustafa
Kemal 1925 yilindan baslayarak, Tiirkiye milli devletinin Batililasma/modernlesme
yolundaki temel devrimlerini hayata gecirmeye calismistir (Ulken, 2020, s. 514).
Batililagma yolunda yapilan inkilaplar su sekilde 6zetlenebilir. Siyasal alanda yapilan
degisiklikler, Saltanatin kaldirilmas: (1 Kasim 1922), Cumhuriyet’in Ilan1 (29 Ekim
1923), Halifeligin kaldirilmas: (3 Mart 1924) olmustur. Sosyal alanda ise Kilik-
Kiyafet kanunu (25 Kasim 1925), Tekke-Zaviye ve Tlirbelerin kapatilmas: (30 Kasim
1925), Uluslararasi saat, rakam, takvim degisikligi (26 Aralik 1925), Ol¢ii birimlerinin
degisikligi (26 Mart 1931), Soyadi kanunu (21 Haziran 1934) gibi doniisiimler yer
almaktadir. Hukuk alaninda yasanan doniistimler, ilk anayasa Teskilat-1 Esasiye/1924
Anayasas1 ve Mecelle yerine getirilen Tiirk Medeni kanununun kabulii (17 Subat
1926) seklinde ifade edilebilir. Egitim alaninda yapilan diizenlemelere ise
Medreselerin kapatilmasi (3 Mart 1924), Tevhid-i Tedrisat kanunu (3 Mart 1924),
Maarif Teskilati kanununun ¢ikartilmasi (2 Mart 1926), Tiirk Harflerinin kabulii (1
Kasim 1928), Millet Mekteplerinin agilmasi (24 Kasim 1928), Tiirk Tarih Kurumunun
kurulmasi (15 Nisan 1931), Halkevlerinin agilmast (19 Subat 1932), Tiirk Dil
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Kurumunun kurulmasi (12 Temmuz 1932) gibi reformlarla okur- yazar oraninin
artirllmasi hedeflenmistir. Tarim alaninda gerceklestirilen devrimler, Asar vergisinin
kaldirilmasi (17 Subat 1925), Toprak Reformu kanunu (2 Haziran 1929), Yiiksek
Ziraat Enstitiisiiniin kurulmasi (1933) ile ciftciler tesvik etmek, iiretimde artisi
saglamak amaclanmistir. Ekonomik alanda yapilan uygulamalarla da tilkenin refahi
yiikseltilmeye calistlmistir. Bu noktada &zellikle Is Bankasmin kurulmasi (1924),
Kabotaj kanununun ¢ikartilmasi (I Temmuz 1926) ve Merkez Bankasimin agilmasi
(1930) tilkenin refah diizeyini arttirma gayesiyle ekonomik alanda gergeklestirilen
yeniliklerdir. Son olarak sanayi alaninda gergeklestirilen gelismeler ise, Tesvik-i
Sanayi kanununun kabulii (1927), I. Bes Yillik Kalkinma Plani (1933), Stimerbank’in
kurulusu (1933), Etibank ve Maden Tetkik Arama Enstitiisii’niin kurulmasi (1935),
Karabiik Demir-Celik Fabrikasi’nin kurulusu (1939) olarak ifade edilebilir.
Gergeklestirilen tiim bu devrimler modernlesme yolunda gerekli goriilen kurum ve
kanunlar tizerinden temellendirilmistir. Tiirk toplumunu ¢agdas uygarlik seviyesine
yiikseltmek igin temel ilke gelenekgilik degil devrimcilik mantig1 olmustur (Berkes,
2021, s. 522). Din devleti olmanin karsisinda ulus devlet olma goriisiiniin zaferi,
cagdaslasma yolunda yukarida sayilan bir dizi reformun yapilmasina kap1 aralamistir.
Cumhuriyet devrimleri olarak tanimlanan bu reformlar egitim, hukuk, dil, yazi, yasam
ve kiiltiir alanin1 kapsamis ve 6nemli degisimler yaganmistir (2021, s. 521). Atatiirk
inkilaplar1 modernlesmede siyasal rejim, diislince ve toplum hayatinda topyekin bir
degisimi beraberinde getirmistir. Bat1 biitiin deger, hiikiim ve sembolleriyle bir hayat
felsefesi olarak benimsenmistir. Bu siire¢ Atatiirk’iin “radikal devrimci modernlesme
fikrinde” ifadesini bulmustur (Inalcik, 2014, s. 359). Dolayisiyla Cumhuriyet’in tiim
kurum ve kuruluslarinin yaninda “Tiirk insaninin, ailesinin, kiiltiirlinlin, dininin,
eglence sekillerinin, giyiminin, kisaca deger ve normlarinin dogrudan Batililasmasini”
oncelikli sirada kabul etmistir (Orcan, 2004, s. 124). Cagdaslagsma, Batililagma ve
Avrupalilasma olarak da adlandirilan modernlesme Atatiirk tarafindan “asrilesme,
muasir medeniyet seviyesine erisme ve garplilasma” terimleriyle kullanilmistir
(Inalcik, 2014, s. 359). Devrimlerin temel amaci, “Tiirk toplum diizenini, sosyal
iliskileri, dolayis1 ile bunun tiim sembollerini, maddi ve manevi medeniyeti, Bati
medeniyeti tipine ¢evirmek, radikal bir sosyal degisimi, inkilab1 gerceklestirmektir”
(2014, s. 359). Diger bir deyisle, bireyi pasiflestiren toplumun gelenekgi o6rf ve adetleri

yerine; laik, cagdas, bilimsel, ulusal ve akilc1 diisiinceleri yerlestirerek Tiirk
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toplumunu dénemin ihtiyaclara gore degistirmek ve yenilestirmektir (Tazegiil, 2005,
s. 104). Erik Jan Zircher (2014, s. 276), “Kemalist reformlarin en karakteristik
unsuru” dedigi laikligin ii¢ temel ¢izgide ilerledigini 6ne siirer ve onun bir¢ok alani
kapsayacak bi¢gimde reformlara 6n ayak oldugunu ifade eder. Laikligin bu {i¢ dnemli
cizgisi, 1- Devleti, egitimi ve hukuku laiklestirmek; 2- Dinsel simgelerin iistiine
gitmek ve bunlarin yerine Avrupa uygarliginin simgelerini koymak; 3- Toplumsal
yasami laiklestirmek ve gerektiginde popiiler Islam’in {istiine gitmektir. Cumhuriyet
doneminde, ulus-devlet anlayisiyla sekillenen yeni toplumda modernlesme devleti
kurtaracak bir ara¢ olmaktan ¢ikip, Bati’daki aydinlanma siirecinin Tiirkiye’de bir
projeye doniistiriilmesi hedefiyle gergeklestirilmistir (Kadioglu, 1999, s. 27).
Tiirkiye’nin topyekiin bir Batililasma ile modernlestirilebilecegine inanilmaktadir. Bu
durum Cumhuriyet donemini, Tanzimat ve diger donemlerden ayiran en temel
ozelliklerden biri olmustur (1999, s. 27). Ortaya c¢ikan zorunluluk neticesinde
Tiirkiye’de modernlesme, “modernlestirici bir elit tarafindan (sivil-asker seckinler),
arzuladiklar1 toplumsal ve zihinsel degisimi saglamak i¢in yukaridan asagiya dogru
sekillendirilmistir” (Tazegiil, 2005, s. 99). Seckinciler modernlesmeyi hayati bir sorun
olarak algilarken, toplum modernlesme siirecinde bir duyarsizlik i¢inde olmus,
devrimleri kabul etmesi kolay olmamis dolayisiyla “seckinler (modernlestiriciler),
halkin (modernlestirilenler) modernlesme gibi bir talebinin olmadigin1 bilmektedir.
Tepeden bir etkiyle toplumsal doniisiimii saglamak bu bakimdan zorunludur”
(Tazegiil, 2005, s. 99). Bu baglamda yeni ideolojinin topluma benimsetilmesi
noktasinda modernlesme Bati’da oldugu gibi asagidan yukariya dogru bir hareket

olmamus, aksine yukaridan asagiya dogru sekillendirilmistir (2005, s. 112).

Tarik Zafer Tunaya (1960, s. 151-208), Cumhuriyet doneminde modernlesmeye dair
diistinsel tavirlar1 ve bu fikirlerin temsilcilerini, ‘biitiinciiler’ ve ‘kismiciler’ seklinde
iki kategoriye ayirarak ele almistir. Boylece modernlesme fikirlerinin gelisimini tespit
etmeye calismistir. Biitlinciiler’e gore, “Bati medeniyeti bir biitiindiir. Ancak
biitiinliigli ile alinabilir, bu kesin bir karardir (...) Tiirkiye’nin Dogu medeniyeti
alanindan Bati medeniyeti alanina ge¢mesi zaruridir (...) Bati1 bir zihniyettir, bir
ruhtur, bir ‘kafa’dir (...) Dogu insanlar1 kolelestiren, aklin yaraticiligini ezen bir
hiiviyete sahiptir” (Tunaya, 1960, s. 151-153). Biitiinciiler arasinda birbirinden

farklilasan goriisleri ise Hiimanizmacilar, Sentezciler, Forumcular, Gelenekg¢iler
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seklinde alt basliklara ayirmistir. Kismiciler’e gore ise, Bati’min tamamen
alimamayacagi, kismen yahut belli 6zelliklerinin alinabilecegi ve bunun da oncelikle
teknik/teknoloji alaninda oldugunu savunmaktadirlar (1960, s. 174). Tunaya (s. 174),
birbirine zit iki akimin temsilcilerini; Batililasma konusunu sosyalist agidan
yorumlayan Kadrocular’t ve konuyu dini acidan niteleyen Islamcilar’t (dini

gelenekeiler) ‘kismici’ olarak degerlendirmistir.

Tazegiil (2005, s. 139), Cumhuriyet doneminin 1923-1938 tarihsel araliginda
gerceklestirilen demokratiklesme girisimlerinin ¢ok yiizeysel kaldigini belirtmistir.
Halk “sorumluluklarini yerine getirmesi gerekenler” seklinde tasarlanarak yeni ulus-
devletin bireyleri olmaya zorlanmislardir. Bu nedenle toplumun yarari Cumhuriyet’in
belirgin bir ideolojisi olmustur. Temel hak ve Ozgiirlikler de ortak cikarlar
dogrultusunda diizenlenmistir. Tazegiil’e gore, yeni bir toplum ve devlet olusturma
diisiincesiyle yola ¢ikan Tiirk devrimi kimi zaman otoriter yontemler kullansa da asil
amaci itibariyle modernlesme hedefine bagli kalmay1 siirdiirmistiir (2005, s. 140).
Ciinkii toplumu dinsel ideolojinin etkilerinden kurtararak ulusal bir toplum haline
getirmek ve bu gercevede, demokratikleserek laik bir devlet ve toplum iginde milletin
egemenligini kalic1 hale getirmek devrimlerin esas meselesini olusturmustur (2005, s.
140). Ozetlemek gerekirse, Birinci Diinya Savasi’nda alinan yenilgiler, Osmanli
Devleti’nin ¢okiisiinii hizlandirmis ve modernlesme c¢abalari, Cumhuriyet dénemi
reformlarina zemin hazirlamistir. Bu modernlesme siireci, Cumhuriyet’in ilani (1923)
ile hiz kazanmis ve Mustafa Kemal Atatiirk’iin onderliginde siyasal, toplumsal,
kiltiirel ve ekonomik alanlarda koklii degisimler gergeklestirilmistir. Cumhuriyet
donemi modernlesme siireci, Batili degerlerin benimsenmesi, laikligin yerlesmesi,
kadin haklarinin genisletilmesi, ekonomik kalkinmanin hizlandirilmasi ve toplumun
her alaninda yenilikler yapilmasi ile karakterize edilmistir. Cagdas uygarlik diizeyine
ulagsma hedefiyle cagdaslasma, kalkinma ve ulusal birlige dayali bir model esas
alinmistir. Laiklesme ve ulusal kimligin insasina yonelik faaliyetler, modern devlet ve
toplum olmanin temeli sayilmistir. Bu g¢ercevede radikal reformlar yapilmistir. Bu
reformlar, Tiirkiye’yi modern, laik ve demokratik bir {ilke haline getirme hedefi
dogrultusunda atilan adimlar olmustur. Mustafa Kemal Atatiirk tarafindan
gergeklestirilen bu reformlar, Tiirkiye’nin hizla modernlesmesini amacglamis ve bu

siire¢ Batililasma ile esanlamli hale gelmistir. Ancak modernlesme siireci, ayni
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zamanda geleneksel degerler ile modernlesme arasindaki ¢atigmalarda da sekillenmis

ve Tiirkiye’ nin toplumsal dinamiklerinde derin etkiler birakmustir.
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4. MUHSIN ERTUGRUL’UN MODERNLESME ANLAYISI

Bu kistmda Muhsin Ertugrul’un modernlesmeyle baglantili temalar arasindan kadin,
egitim, bireysellesme, modernlik, demokratiklesme ve birey-toplum iizerine

diisiincelerine yer verilmistir.

4.1 Modernlesme

Muhsin Ertugrul 9 Eylil 1918 tarihli “Bizde ve Garpte Tiyatroculuk™ baslikli
makalesinde toplumun yiiksek kademesinde olan kisilerinin bile tiyatroyu bir eglence
olarak tanimlamasi karsisinda bu kisilerin modernligin temel esaslarinin bilincinde

olamadiklarini ifade ederek sert bir dille elestirmistir (1987, s. 85-87):

Yirminci asirin hem de en sik elbisesini tagimaya heveskariz da omuzlarimizin tizerinde
bir saat rakkasi gibi sallanarak, akil, dirayet, basiret sa¢iyor tahmin ettigimiz kafalarin bir
cogunda, belki de bahsetmek istedigim meselede, hepsinde milad-1 isi’dan evvelki
zamanlara ait, sulanmig, kokmus muhakemesiz beyin var.... Cemiyetler fertten tesekkiil
eder. En yiiksek kismina mensup ferdinde bu zihniyet olduktan sonra, biz kafi degilmis
gibi nasil olur da digerlerini fedaya insan razi olur.... Sonra yukarida sikliklarini ve bos
kafaliliklarin1 saydigim zevat: Memlekette sanatkdr yetigmiyor derler... Balkabagi
degildir ki ekerseniz ¢iksin! Sanatkar sizin mantiktan uzak kafanizin yetistirecegi sey
degildir, o dogar, istidadini gosterir, himaye edecek bir muhit bulursa orada biiyiir....
Sanatkar kelimesinin ihtiva ettigi biyiikliigii bizde hi¢ ve hi¢ kimse anlamamistir. Onlara
bunu anlatabilmek oldukga giictiir. Bizde tiyatroyu kurtaracagiz diye ugrasanlar bile- ki
memleketin yiiksek sinifina mensup geginenler- bir memurla sanatkarin arasindaki farki
temyizden acizdirler.

Muhsin Ertugrul 1919°da Temdsa dergisinde “Hemen Vazife Basina” baglikl
yazistyla her alanda aydinlarin ve yurt severlerin birlik olmasini istemekte, hangi
kosullarda olunursa olunsun herkesin kendi alaninda gayretle calismasi ve
birlesmesiyle {ilkenin i¢inde bulundugu durumdan kurtarimasina ¢agrida
bulunmaktadir (Ertugrul, 1987, s. 138). Ertugrul daima modernlesmenin esaslarini

kabule istirak etmistir.

Asint diiskiinliikle bedbahtlik el ele vermisler, bizi ugurumun ta dibine kadar yildirim
stiratiyle indiriyorlar. Hepimiz bunun i¢in ise koyulmali, careler arastirmali, gelisen
uygarligin kabul ettigi ilkeleri mevki-i tatbike koymali, yanlig diislincelerimizi kovmals,
biitlin esasat-1 medeniye ve terakkiyi alarak ¢alismali, cabalamali, biitiin uygarliktaki
gelismeleri tahlil edecek vaktimiz olmadigi igin oldugu gibi aramiza almali, ta ki bu
bedbaht iklim, bu bedbaht ulus kurtulsun... Nuru, ilmi, irfant miisrif bir ¢ocuk gibi bu
topraga dagitalim... Asirlardan beri birgok toplumsalligin ve uygarligin ilkelerine karst
kapali duran pencerelerimizi bu sefer artik acalim, kafeslerini kaldiralim, bir parca hava,
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bir parca hiirriyet; bir parca ziya alalim... Artik saf, artik hiir, artik miinevver oluruz
(Ertugrul, 1987, s. 144-145).
Ertugrul’a gore (1987, s. 89) “Birgok kiiflenmis zehaplari; telakkileri def etmeli, yerine
yeni esaslari, aklin, mantigin ve medeniyetin kabul ettigi yeni esaslari
yerlestirmelidir”.
Ertugrul, Rusya’y1 “ buralarda tek tarla yoktu ki ekilmemis, bigilmemis olsun”, “gida
ve nimet veren mimbit toprak™ diye tanimlarken, Tiirkiye’ye i¢in “buralar1 gérdiigiim
zaman bizim hir¢in kayaliklara ve baslar1 yukarida magrur, sarp daglarimiza karsi

kinim biitiin biitlin arttr” yargisinda bulunmaktadir (2023[1925], s. 49).

Muhsin Ertugrul 5 Eylil 1925°te Rusya’da bulundugu tarihte Moskova Maarif
komiserliginin ~ gosterissizligini, Osmanl’nin  gdsteris  abidesi  olmasiyla
karsilastirmaktadir. Rusya’yr “halk hiikiimeti” olarak goriirken Osmanli Devleti’ni
tam karsit1 olarak konumlandirmaktadir (2023[1925], s. 50). Ertugrul tilkeler arasinda
karsilastirmada bulunarak modernlesme anlayisinin iilkelerde ne sekilde ele alindigin

ortaya koymaya calismistir.

1925°’te Rusya’nmin Odessa kentinde Kumandan Kotovsky’in cenaze alaymin
kalabaligi, sadeligi ve intizamhigi Ertugrul’a Ziya Gokalp’in  cenazesini
hatirlatmaktadir. “Biiyiik 6liilerine hiirmetlerini bu derin stik{itlariyla ne belig, ne derin
fakat ne kadar alayissiz, gosterigsiz ifade ettiler. Burada {listat Ziya Gokalp’in
cenazesinde daima en 6nde bagiran ve ruhunu tazib eden nevha-ger yalanci pehlivan

hatirladim” (2023[1925], s. 48).

Tiyatro mensubu olmanin zorlugu ve asamasindan bahseden Ertugrul, Tirkiye’de
tiyatro i¢in gerekli olan kosullarin saglanamamasindan yakinmaktadir. Bati uluslarina
yetismek, sanat ve bilgi arayisinda onlardan geri kalmamak icin bagka iilkelerin

tiyatrolarinin 6rmek alinmasi gerektigini vurgulamaktadir.

... Tiyatronun kuruldugu temeller yabanci yapitlara dayanir ve bu yabanci yapitlar ne
yazik ki bugiin bile dilimize ¢evrilmemistir. Bir tiyatro adami dnce Aischylos, Sophocles,
Euripides, Aristophanes gibi Yunan yazarlarini, sonra Seneca, Plautus gibi Latin
yazarlarini, daha sonra da Shakespeare, Moliére, Racine, Corneille gibi tiyatro analarini
tanimak zorunlulugundadir.... Bundan otiirti Tiirk tiyatrocusu Paris’i gérmek, Berlin’i
tanimak, Viyana’ya gitmek zorundadir. Bundan bagka hem o iilkelerin yeni yazarlarimi
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okumak, hem de tiyatro sanatcilarini sahne iizerinde gérmek gerektir.... Iste burada

bulunmamin, sifirin altinda on sekiz derece sogukla bogusmamin amact budur (Ertugrul,
1975, s. 28) .

4,1.1 Pozitivizm

Mubhsin Ertugrul’un, Dariilbedayi 1 Mart 1932 tarihli “Onlar Nerde Biz Nerde isimli
yazist modernlesmenin esaslarindan olan pozitivizmle baglantili diislinceler

icermektedir.

Biz ¢ok geri kalmig bir milletiz. Bunun milyonlarca bagka sebeplerinden vazgegip de en
hakiki saikini ararsak bir din olarak ‘Bilgi’ye tapinmadigimizda buluruz. Diinyada bir tek
din vardir, o da ‘Bilgi’. Bu bilgiye erismek i¢in ¢alismak en biiylik sevap ve ibadettir.
Diinyada bir tek mukaddes sey vardir, o da dgreten ‘Kitap’. Insanlarin bir tane silahi
olmalidir, o da: Kalem. Beser bu biiyiik gayeye eristigi giin diinya bir cennettir, insanlar
birer dindardirlar, kiitiiphaneler birer cami, kilise, havra olur, bigak ancak kalem yontmak
icin kullanilir (Ertugrul, 1969, s. 34-35).

4.2  Demokratiklesme

Mubhsin Ertugrul iilkesinde sanat alaninin gelisimi yoniinde vodvilleri degil, halki
egitici temsilleri savunmustur:
Eski tiyatro mahdut bir sinifin ragbet ettigi, umumi hayattan gayri numuneler aksettiren,
yorgun kimseleri eglendiren, ninni séyleyen kdhne bir yer olmaya baglamisti. Bugiin
Avrupa’da oldugu gibi, seyircilere bizzat i¢inde kendi cemiyetlerini ve kendilerini
gosterdiginiz bir ayna gibi hakiki hayat eserlerini temsil ederseniz tiyatrodan kagiyor ve
giildiiren, eglendiren yerlere kosuyorlardi. Herkesin hayatta bir vazifesi, cemiyete karsi
bir borcu oldugunu kabul eden yeni insaniyet, sanatkar kuvvetlerinin bdyle bir eglenceye,
bir hige sarf edilmesini pek tabii ki kabul edemezdi. Bunun i¢indir ki inkilap tiyatroyu

halk kitlesinin yiikselmesine, manevi irfaninin ¢ogalmasma hasretti, daha dogru
soylemek lazim gelirse asil vazifesi bagina ¢agirdi (Ertugrul, 2023[1925], s. 84-85).

Ertugrul tiyatroyu “mabet, mektep” benzetmesiyle kullanmistir. Onun igin tiyatro

modernligin taassuba kars1 kullanacagi bir ara¢ ve yenilesmenin simgelerindendir.

Muhsin Ertugrul 1913 yilinda ikinci kez gittigi Paris’te, uygar toplumlarda tiyatroya
verilen Onemin bizim {ilkemizde hak ettigi yeri bulamamasindan yakimustir.
Ulkemizde tiyatronun ruhsal doyuma ulasmadaki katkisinin goz ardi edildigini belirten
Ertugrul’un su ifadeleri iilkenin o dénem i¢inde bulunmus oldugu tiyatro sanatina dair
genel bakis agisini bizlere sunmaktadir:” Biz tiyatroyu bir egitim okulu degil, asag1 bir
oyun yeri sandigimiz i¢in bugiin yurdumuzda tiyatro adina birkac salastan baska bir

seye sahip degiliz” (Ertugrul, 1975, s. 10). Ertugrul’un goriisiinde yiiksek bir sanati
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temsil eden tiyatroya, ruhsal doyum saglama ve egitim aract olma noktasinda

tilkemizde gereken 6nem atfedilmemistir.

Muhsin Ertugrul 15 Aralik 1934 Dariilbedayi yazisinda sinema ve tiyatroyu halkin
genis kesimine seslenebilecek iki en 6nemli sanat kolu olarak nitelendirmistir. Sinema

ve kitleler arasindaki iliskiye dikkat ¢ekmistir.

Herhangi bir inkilabin stimullii ve devamli olabilmesi i¢in o cemiyet i¢indeki her subenin
ayn1 hiz, ayni gayeyle kendi biinyesinde inkilap yapmasi zaruridir... Bu subeler icinde
giizel sanatlar, giizel sanatlar i¢inde de tiyatro en On sirada gelir. Ciinkii genis halk
tabakasiyla en yakindan temas eden sanat hig siiphesiz ki evvela sinema, sonra tiyatrodur
(Ertugrul, 2023 [1934], s. 171).

Mubhsin Ertugrul Bolge Tiyatrolar: iizerine Strazburg ve Rennes’de incelemelerde

bulunurken tiyatro severler tarafindan kurulu,” seyirci derneklerinin” tilkede sanat ve

egitimi tegvik edici girisimlerde 6nemli bir ara¢ oldugunu fark etmistir:

Tiyatrosuz 6li kentlerde, mutsuzlugun karanliginda yasayan kisiler tarafindan bu oyun
geceleri birer bayram gibi kutlaniyordu. Gemilere yamanmak isteyen, kiyilarin yurtsuz
fareleri gibi nice seyirci bu 151k ¢ektirisinin limanlarina sik sik demirlemesini dort gozle
bekliyorlardi. Ve o tek gecenin ii¢ saatlik sozii ka¢ glinlin ve gecenin bitmeyen konusu
oluyordu, da biitiin o asagilik siyasal dedikodular ve o ac1 sosyal sorunlar unutuluyordu.
Kentin ortak ruhu, sanatin enginliginde sonsuz bir yasama zevki buluyor; armiyor; her
seyirci kendi payma bin beslenme noktasi tadiyordu. Bu bir gecelik tiyatro; adamlarin
asik suratlarmi giildiiriiyor, sessiz karanlik sokaklarmn kaldirimlari, tiyatrodan donen
birine kenetlenmis mutlu ¢iftlerin 6kgeleri altinda eziliyordu ama 6lii asfalt yine de 1lik
yasantty1 duyuyordu (Ertugrul, 1975, s. 98).

Ertugrul Halkin Tiyatrosu hakkinda sunlara deginmektedir: “ Istenen sey bir arada
toplanmamiz, birbirimize yakinlasmamiz, ortak bir konuyla baglanmamiz. Halkin
tiyatrosu, bizi birbirimizden ayiran kopuk bagi kenetleyecek. Bizi kardesce bir araya

',,

toplayacak!” (1975, s. 103). Ertugrul s6zleriyle sanatin bariscil ve birlestirici giiciine

isaret etmistir. Onun diisiincesine gore halk sanatla bir araya gelebilecektir.

Ertugrul’a gore tiyatro “ halk egitiminde okul gibi 6n planda gelen bir kiiltiir kaynag:”
dir (1975, s. 103). Almanya, Ingiltere, Hollanda ve Japonya gibi iilkelerin ilerlemesini
tiyatroya verdikleri ehemmiyette bulan Ertugrul icin Tiirkiye’deki bu acik biiyiiktiir ve
bu acgikligin gecikmeden kapatilmasi gereklidir. Ertugrul ¢agdas uluslarin tiyatrodaki
ilerleyisi karsisinda “biz bu yolda ii¢ yiiz y1l geriyiz” demektedir (1975, s. 104).
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Sanati, insan1 insan yapacak etkin bir gii¢ olarak benimsemistir. Ertugrul tiyatro

sanatini halk: yiikseltecek yegane bir sanat kolu olarak gérmektedir:

Tiyatronun iktisadi temeli tizerine kurulan kasaneler oldugunu farzetmek ¢ok yanlis, ¢cok

geri diisiinmektir.... Yemek yemek iyi bir seydir, fakat hayvanlarla beraber yaptigimiz

seydir. Onlardan farkimiz olmasi i¢in ekmekten ve karnimizdan baska ruhen yiikselmeyi

de diistinmemiz lazimdir. Ciinkii insanlarin ilerlemesi ancak ruhlarinin ilerlemesi ile

kabildir. Ben kafalarin yalmz dislarint degil ayni zamanda iglerini de kokiinden

degistirmek taraftarryim. Ve bunda tiyatroyu yegéne vasita goriiyorum (1987, s. 225-

226).
Mubhsin Ertugrul tiyatroyu, toplumun kiiltiir seviyesini yiikselten, egitici bir sanat alan1
kabul etmistir. Giiniimiizde “topla tiifek, mevkiini artik ilm-ii fikre terk ettigi i¢in yeni
devirde tiyatronun biiylik, hem pek biiyiik vazifesi vardir” (Ertugrul, 1987, s. 141)
derken, “ biz tiyatroyu hala bir ihtiya¢ diye degil, bir eglence diye telakki ediyoruz”
(1987, s. 142) sézleriyle Dariilbedayi (Istanbul Sehir Tiyatrosu) kurumunu elestirir ve
Avrupa iilkelerinde tiyatronun “bizimki gibi giilmek, zevk-i hayvanisini tatmin i¢in
dalaklara mahsus degil, bir par¢a da dimagla, zevkle aldkadardir” (1987, s. 142)

diyerek {lilkesiyle karsilagtirmada bulunur. Yazilarinda tiyatronun bir egitim kurumu

oldugunu vurgulamaktadir.

Muhsin Ertugrul toplumun kiiltiir seviyesini ylikseltecek yapitlara el atmistir. Ona gore
halki giildiirmek degil, halki yiikseltmek oOncelikli amactir. “Ben hi¢ bir zaman
Dariilbedayi’nin yaptig1 gibi halki giildiirerek tiyatroyu sevdirme giiliingliigiinde
bulunmadim, sanatin miifid olmasi i¢in halka inmek, onu gidiklamak degil, yavas
yavas onu yiiksek eserlere dogru yiikseltmek lazimdir” (Ertugrul, 1987, s. 93). Muhsin
Ertugrul seyahat ettigi iilkelerde gozlemlediklerini aktardigi an1 agirlhikh
makalelerinde daima kendi iilkesiyle karsilagtirma yapmakta ve bu edindigi bilgileri

tilkesinde de 6gretme amact giitmektedir.

Muhsin Ertugrul sanat hayatinda William Shakespeare (1564-1616) ve Hamlet’in
biiyiik etkisinde kalmistir. 1913 yilinda Paris’ten gonderdigi nesredilen ilk yazisinda
Bati sanat1 ve tiyatrosu hakkinda bilgiler aktarmistir. Sehbal dergisine yazdig: bu ilk
makalesinde okurlarna Shakespeare ve Hamlet’i tanitirken, Hamlet roliinii oynayan
sanat¢1 Suzanne Desprées’i (1875-1951) “20.ylizy1l insanlarindan ayrimsiz bir Hamlet”
olarak yorumlamistir (Ertugrul, 1987, s. 37). Ayrica Sehbal’de yaymlanan bu ilk

yazisinda tiyatroyu “adi bir mel’abe” degil bir “mekteb-i edeb” kabul etmistir
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(Ertugrul, 1987, s. 29). Ertugrul bu disilincesiyle tiyatronun degersiz, halki

eglendirmeye yarayan bos bir faaliyet oldugunu savunan yaygin goruise karsi cikmaistir.
g y€ yaray S y g yaygin gorug S1¢ $

Odessa’dan gonderdigi 30 Agustos 1925 tarihli Vakit yazisinda dénemin istanbul
Belediye Baskani Emin Erkul’a (1881-1964) elestiride bulunur. Tiyatro sanatini
“beden-ruh” karsithigr icerisinde temellendirir. Ertugrul, tiyatroyu “beserin yeni
mabedi ve mektebi”, “ruhlarimizin tedavihanesi”, “bizi hayvanlardan ayiracak™ bir
kurum olarak betimlemektedir (2023[1925], s. 45-46). Muhsin Ertugrul iilkenin i¢inde
bulundugu cehalet ve bagnazliktan hald muzdarip oldugunu, Yeni Tiirkiye nin
olusumu noktasinda egitimin maddi ihtiyaglardan daha fazla gerekli olduguna vurgu
yapmaktadir: ”Yeter arttk mezbahanizin kokusu, buz fabrikalarinizin giiriiltiist,
Biiyiikada’mizin imar1! Yeni Tiirkiye’ye mektep ve tiyatro, firinlarinizdan ve
cesmelerinizden daha ziyade lazzim. Unutmamalisiniz ki a¢ Oliir, cahil oldiiriir!”
(2023[1925], s. 46). Bu ciimleler Ertugrul’un egitime bakisi agisindan Onemlidir.

Ertugrul’a gore egitim ve tiyatro insanlar1 cehaletten aydinliga ulastiracak en énemli

araglardir.

Ertugrul, tiyatro sanatin1 herkesin faydalanmasini istedigi bir “kiiltiir nimeti”, “kiiltiir

yayma kolu”, “ruhlari ylikseltme” olarak gérmektedir (1993, s. 68-70).

Biz bir “ilkogretim davasi” tutturmus gidiyoruz. Saniyoruz ki, millet okursa memleket

kurtulacak. Bunu sananlar gazetelerin suglar sahifesini okumuyorlar.... O memlekette

eksik olan “okuma-yazma-para” degil, “kiiltiir” dedigimiz ahlak, insaf, sevgi, terbiye,

saygi, hak noksanidir.... Eger insandan baska higbir yaratigin kendi esine kiyamadigi

korkung saldiriglar bizden c¢ikiyorsa, ruhlarimiz, kalplerimiz, kafalarimiz “kdltiir”

kollariyla beslenmemistir de ondan! insanligimiz eksik, onun igin! (1993, s. 71).
Ertugrul’un fikrinde “tiyatro insan yetistirir; hem de saglam kafali Gistiin insan” (1993,
S. 46) goriisii hakimdir. Bir kiiltiirlenme kolu olan tiyatronun halk i¢in okuldan daha
uyarici, aydinlatict varligina dikkat ¢ekmistir. Sanat yoluyla biiyiik halk kitlelerine
kiltiirii asilamanin daha kolay olacagima inanmaktadir. Onun goriisiine gore,
“Tiyatrosu olan iilkede ¢oban da aymidir. Kiiltiir tekelde toplanmaz, bir ziimreye
sinirlanmaz. Toplumun arasina girer. Tiyatro, kentin, kasabanin sinemalarina, kdylerin
meydanlarina girmedik¢e ne yaparsak yapalim, ne acarsak acalim, genel kiiltiir
cizgisini ylikseltmeye, uygar bir yasayis siirmeye olanak yoktur” (Ertugrul, 1975, s.

76). Ertugrul igin tiyatro bir egitim araci olarak halkin kiltiir seviyesini yiikselten,
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cagdas diizeyde bir yasam standardi meydana getirecek kiiltiir mekanizmasi olarak

belirtilmistir.

Muhsin Ertugrul Odessa’da vapurla seyahat ettigi esnada geng bir kisinin altmis bes
yaslarinda bir adama okuma-yazma 6gretmesi karsisinda duygulanmistir. 1925 yilinda
Rusya’da bu manzarayla karsilagmak Ertugrul icin biiyiik bir mutlulukken ayni
zamanda bir hiiziindlir. Ertugrul, bu manzara karsisinda duygularini su ciimlelerle
aktarmaktadir: “I¢imden ac1 bir s1z1 gecti... Gozlerimin dalginlig1, basimin hafif hafif

sallanas1 muhakkak ‘daris1 basimiza’ demekti” (Ertugrul, 2023[1925], s. 44).

Muhsin Ertugrul Perde ve Sahne dergisine 1942’de kaleme aldig1 “Hatiralar” basligi
altinda, tllkede yoOnetimde bulunan partinin korumasi altina girerek onlarin lehine
sanatin propaganda amacl kullanilmasi taraftar1 olmadigini dile getirmektedir.
Tiyatronun propagandasini bu anlamda almadigini aksine “Biz, tiyatronun 06z
kendisini bir ince sanat ve kiiltiir isi ve toplu yasayisin alfabesi olarak aliyoruz”
sozleriyle siirdiirmektedir (1969, s. 136). Ertugrul, sanati1 tilkenin biitiiniine yayma
amaci gitmektedir: “(...) Bu yenigagin senlik ve aydinlik katari o kasaba da isini

gordiikten sonra, kalkip baska sehre veya kasabaya dogru yola diiziilecek™(s.36).

Muhsin Ertugrul “60.Sanat Yilinda Bir Konugma” Haldun Taner ve Sakir Eczacibasi
ile yapmis oldugu sdyleside oyun yazma konusunda hangi temalara o6zellikle yer
verirsiniz sorusu karsisinda, halki uyaracak sanat konularina agirlik verilmesi gerektigi

noktasinda eserler yapmak istedigine dikkat ¢ekmistir.

Vicdanlar1 aldatilan saf halki ve ¢ikarlari igin ‘Din-iman’ diye diye masum kitleleri
somiiren yobaz, bagnaz, cahil, iki yiizliileri sahneye ¢ikarirdim(....) Tam {igyiiz y1l dnce
‘Tartiiffe’ii yazarken Moliére de o konuyu islemisti. Yiiz yil once Ibrahim Sinasi de
Tiirkge bir piyes yazmak istedigi zaman ‘Sair Evlenmesi’nde miirai yobazi ele almisti.
Nihayet kirk yi1l once, Resat Nuri Giintekin’de ‘Hiilleci’ de yine o kalles sarikliy1
kulagindan tutup halka sergilemisti. Fakat konu ne kadar eski olursa olsun, toplum
boylesine cahil birakildik¢a, yeniden uyarmaktan kendini alamiyor insan! (Ertugrul,
1969, s. 46).

Muhsin  Ertugrul modernlesmenin aywirt edici  Ozelliklerinden biri  olan
demokratiklesme siirecinde Tiirk kadinini sahneye ¢ikarmak igin biilyiik cabalar sarf

etmistir. Ertugrul, dénemin i¢inde bulundugu kosullari su sekilde aktarmaktadir:
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Birinci Diinya Savasi’ndan sonra, Osmanli Imparatorlugu ¢ékmiis, biitiin iilkeyi yabanc1
giicler paylasmisti. Istanbul’da cikarci cevreler, isbirlikgiler basa gecmisti. Kukla
hiikiimet dar bogazlara dayaninca, halki oyalamak i¢in, her zaman, her yerde oldugu gibi,
din, iman, vicdan sOmiiriilerine girigirdi. 1918, iste boyle bir donemdi. Bagnazlik
hortlamis, kol geziyordu. Yastyanlari birakin, ¢oktan gogen biiyiik ozan Tevfik Fikret’i
bile neredeyse, sirtlan agilindan firlamis gibi, mezarindan ¢ikarip sorguya siiriikleyecekti.
Oyle inanilmaz bir saldir1 donemine girilmisti. Iste ilk Tiirk kadininin sahneye ¢ikarilmasi
boylesine kara, boylesine mutsuz giinlere rastlamisti. Biricik gliven dayanagi
gizlilikteydi. Kimseye haber vermeden, ¢omarlari uyandirmadan bir oldu bittiye getirmek
gerekti. Nitekim Dariilbedayi de boyle yapti. 1920°nin 9 eyliil persembe aksami, Kadikoy
kislik Apollon Tiyatrosunda Hiiseyin Suat Yalcin’in ‘Yamalar’ piyesinde Jale takma
adiyle Afife’yi sahneye cikarmisti. Boylelikle ilk Tiirk kadini tiyatro tarihimize ayak
basmis oluyordu (Ertugrul, 1975, s. 112-113).

Ik Tiirk kadinimin sahneye ¢ikist gesitli engellerle kars1 karsiya kalmistir. Dénemin
yonetimi  ¢esitli zorluklar yaratarak Afife Jale’yi (1902-1941) sahneden

uzaklastirmistir:

Kadikdy baskomiseri, bagnaz bir gorenegin etkisinde, Afife’nin ilk sanat adimini
kosteklemisti. Ona bunu yaptiran geri birakilmis toplumdu. Bdylece kizin yasam
kaynagini, sanata bagli narin koklerini kurutmustuk.... Afife’nin kahramanligs,

belleklerde altindan bir anit, ama tiyatro ¢evresinde ocak kurumuyle ortiilii bir an1 gibi
kald1 (Ertugrul, 1975, s. 114).

Bagnaz cevrelerin baskilar1 tarafindan, kadinlarin sahneye ¢ikamamasi geri

kalmishgin en temel gostergelerinden birini olusturmaktadir.

Ulkemizde Miisliiman Tiirk kadininin sahnede yerini almasi ¢esitli zorluklarla
karsilasmistir. Sahnede Tiirk kadminin yoklugu Muhsin Ertugrul icin en biiyiik
eksikliktir. “Epeyce uzun miiddetten beri oyun oynamiyorum, bunun i¢in yegane mani
Tiirk aktristi yok. Tiirk hanimlarindan biri ibraz-1 cesaret edip de benimle oynayincaya
kadar da oynamayacagim” climleleriyle konuya dikkat ¢ekmeye calismistir (Ertugrul,
1987, s. 79). Ertugrul, “Orf: O Her Makil Seyi Yutan Ejder!” ve “Mosyd Segen’in
Keg¢isi” makalelerinde Tiirk kadin oyuncu sorununu ele almistir (1987, s. 54-79).
Ertugrul bu sorunu toplumdaki cehalet, taassub, gelenek ve goreneklere baglayarak

elestirmistir:

...Orf hayat- 1 ictimaiyyemizin terakki ve medeniyete temas eden nekatinda pek kahhar
ve pek zalimdir. Diger taraftan onu kahhar ve zalim bir sekle ifra eden sahte mutaassiblar,
her tiirlii himayeden mahrum, yalniz biri dini, digeri ictimai olmak {izere iki boyunduruk
altinda kivranan kadinimizin ¢antasinda, bir lokma ekmege nefsini satmak igin
hastaliktan salime oldugunu ispat etmek iizere bir fuhus vesikasi oldugunu muhakemeye
ihtiyag gormezler. Kadin sanata, ticarete, meslege ¢alismaya heves ettigi her zaman
karsisinda abiis kimseleri gormiistiir... Bunun i¢indir ki cehalet artik uzun miiddetten beri
isgal ettigi mevkiini terk ederek aklin, basiretin hiikiim siirmesine miisaade etmelidir.
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Medeniyetin ve insaniyetin aramiza girebilmesi icin evveld bunlardan temizlenmeliyiz.
Zaman bunu icap eder (1987, s. 56-57).

Kadmsizliktan tiyatromuz yok, ve yine kadinsizliktan tiyatro eserimiz yok... Fakat ne
olur bu ebedi uykuya zannolunan afif Tiirk kadinlig1 arasindan biiyiik ruhlu biri ¢iksa da
tiyatroya intisab ile kdklesmis iki taassubu defaten parcalasa!... Hayatta yegane temennim
budur: Bu memlekette taassubun sabun kopiigii gibi soniip gittigini gérmek ve bu suretle
kocalariyla ve kardesleriyle gelmis Tiirk hanimlariyla dolu olan bir izleyici toplulugu
onilinde yine Tiirk hanimlarinin o kulaga pek ahenk-dar akseden Tiirkceleriyle temsil
yapmak... O zaman diyecegim ki: Zayifin kirilmasi; batilin sénmesi, kavi’nin galebe
calmasi kadar hakli oldugu igin sahte taassub kegisini; iyi bir didismeden sonra; terakki
kurdu yedi! (1987, s. 80-81)
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5. MUHSIN ERTUGRUL FILMLERININ COZUMLENMESI

Bu kisimda Muhsin Ertugrul’un filmografisinden Bir Millet Uyaniyor (1932), Aysel
Batakli Damin Kizi (1935), Sehvet Kurbant (1940) ve Halici Kiz (1953) filmlerinde
anlatt yapist1 ve sinematografik Ogelere bakilarak modernlesmenin temsili
incelenmistir. Sosyolojik analiz teknigi ve mizansen -elestirisi (Sinematografik
¢ozlimleme) kullanilarak filmler ¢6ziimlenmistir. Sosyolojik film elestirisi, filmleri bir
sanat¢inin 6znel disavurumu kosullarinda ya da estetik 6zellikleri agisindan incelemek
yerine; filmin tiretilmis oldugu dénemin ya da filmsel anlati iginde ele alinan donemin
sosyal kosullarmin incelenmesini 6ne ¢ikarmaktadir (Ozden, 2004, s. 154). Sosyolojik
yaklagimda, filmin ¢ekildigi tarihsel donemin sosyolojik ortami ve kosullar1 goz dniine
alinir. Bu durumda filmler, “sosyolojik veriler saglayan bir belge” yahut “toplumun
deger yargilarini, normlarini, ideallerini, diinya goriisiinii yansitan birer kiiltiir tiriinii”
olarak ele almmaktadir (Ozden, 2004, s. 154). Bu yaklasimda, “filmin kiiltiirel ve
ulusal niteligi nedir?”, “film iretildigi iilkenin kiiltiiriine dair ne sdylemektedir?”
sorularina yanit aranir; iilkeden iilkeye ve kiiltiirden kiiltiire degisim gdsteren temel
kodlar irdelenir (Kabaday1, 2018, s. 54). Bir diger film analiz yontemi olan mizansen
elestirisi ise yonetmenin sinematografik unsurlar tizerinden neyi nasil anlattig1 {izerine
onemli veriler sunar. Kabadayi’ya gore (2018, s. 116) mizansen elestirisi ile
“yonetmenin sekans iceriklerinde kullandigi ¢ekim Olgeklerine yonelik tercihlerin,
filmin miizik kullanimmin Ornegin popiiler kiiltiir i¢inde yer alip almamasinin,
karakter secimlerinin ve bunlarin hareketlerinin, sahne aydinlatmasinin, kamerada
optik hareketler kullanilip kullanilmamasinin  ve kurgunun 6zelliklerinin”
irdelenmesiyle beraber genel olarak filme yonelik tiim tercihlerin ortaya konmasi ve
anlasilmasi olanakli olmaktadir. Bir film, teknik ve anlamin birlikteliginden meydana
gelmektedir. Sinema yoOnetmenleri set kurulumu, kameranin belirli konumlara
yerlestirilmesi, oyunculara uygun rol dagilimi, kamera hareketleri ve c¢ekim
tekniklerini tutarli bir anlat1 olusturacak bigimde bir araya getirmekle hem 6ykii hem
de anlami yaratirlar (Ryan ve Lenos, 2012, s. 1). Calismada film incelemelerinde
kronolojik sira gozetilmistir. Analizlerde filmlerin tiim sahneleri ¢dziimlemeye dahil
edilmemistir. Bilhassa olay Orgiisiindeki/anlatidaki 6nemli kisimlar ve modernlesme

temsiliyle ilgili olarak secilen sahneler analiz edilmistir. Film ¢6ziimlemelerine
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gegmeden Once sinema evrenini olusturan, anlati yapist ve sinematografik ogeler

hakkinda filmlerin analizi i¢in agiklayici bilgiler vermek gerekmektedir.

Sinema sanatinda anlatim olanaklar1 tarihsel siire¢ boyunca bir siireklilik i¢inde
gelisim ve degisim goOstermistir. Zamanla bu degisimler sinemanin kendine 6zgii bir
dil ortaya koymasini saglamistir. Anlati (narrative) kavrami en 6z ifadeyle ‘olayin
yeniden sunumu’ diger bir deyisle, bir dykii veya hikayenin nasil sunulup anlatildig1
ile iliskilendirilmektedir (Ugar ve Taskiran, 2022, s. 186). “Belli bir sekilde anlatilan
bir hikaye” (Barnwell, 2015, s. 33), “film Oykiisiiniin anlatilma yolu” (Ryan ve Lenos,
2012, s. 25) olarak tanimlanan anlati, “bir hikdyenin insasi i¢in verilen bir dizi
ipucunun diizenlenmesinden” olusmaktadir (Chandler ve Munday, 2018, s. 28). Ote
yandan anlati, “bir 6ykii ya da filmdeki olaylarin gercek yasami ¢agristiracak bigimde
diizenlenmesi” olarak tanimlanirken, baz1 yonlerden ise anlatinin perspektif icinden de
ciktig1 soylenebilir “Diinyay1 belirli bir perspektiften gérmek ve o diinyaya ait oykiiyii
belirli bir yolla anlatmak demektir” (Ryan, 2012, s. 25). Anlati; yasami, insanlart,
iligkileri, aski vb. anlamanin ve agiklamanin bir yoludur. Bu nedenle mitlerden
masallara kadar uzanan anlatilar, kiiltiirel yasamin yapi taglarini olusturmustur (Abisel,
1994, s. 125). Bunun yani sira, “gergek iste burada temsil edildigi gibidir” veya “dogal
olan budur” demenin bir aracidir, bu sebeple “anlati 6ziinde ideolojiktir” (Abisel,
1994, s. 125). Anlatilar, genel olarak 6ykii ve olay orgiisii lizerinden temellendirilen
iki bilesene sahiptir (Giingdr, 2022, s. 13). Oykii, izleyiciye sunulan ya da
c¢ikarsadigimiz olaylarin biitlinliyken, olay 6rgiisii ise olaylarin belirli bir sira/diizen ve
yap1 igerisinde insa edilmesidir (Corrigan, 2015, s. 70). Nilgiin Abisel’in deyisiyle
(1994, s. 188), filmsel anlat1 esas olarak Oykii ve sOylem olmak iizere iki kisimdan
olusmaktadir. Oykii, olaylar, eylemler zinciri, karakterleri ve ¢evresel ozellikleri
kapsarken, sdylem ise “igerigin iletildigi araclar, ifade edis” bicimidir. Diger bir
deyisle, “Oykii bir anlatida tarif edilenin ne oldugu” sdylem ise “bunun nasil
yapildigidir”. Oykii, karakterleri ve onlarm yasadig1 olaylar1 kronolojik bir sekilde
mekanlarin 6zellikleriyle beraber gosterir. Klasik anlatida 6ykii temelde kapali (kesin
¢ozlime ulagarak sonuclanan) bir yapiya sahip olmasindan dolay1 nedensellik {izerine
kuruludur. Dolayistyla her eylem bir bagkasini meydana getirir; her olay bir sonrakinin
nedeni olur. Anlatinin sonug¢lanmasi Oykiinlin temasini1 belirginlestirir; sonucu

hazirlayan gelismeler ve tema her ikisi birlikte, “anlati metninin ideolojik ¢ercevesini

107



inga eder” (Abisel, 1994, s. 189). S6ylem ise, “anlatinin dinamigini, kurmaca diinyanin
mantigini olusturan olay orgiisiinii, zaman ve mekan kullanimini, eksiltileri, anlatan
agizlar1 kapsamanin otesinde tiim sinematografik tekniklerin kullanis tarzini da-
aydinlatmadan ¢ekim 6lgeklerine, oyunculuktan miizige-icermektedir” (Abisel, 1994,
s. 189). Anlatinin ideolojik insasi bakimindan her iki kisim birbirine eklemlenir ve
tercih edilen okumanin gergeklesmesi adina sdylemin Gykiiyti etkili bir sekilde ifade

etmesi gerekir (1994, s. 189).

Bir anlat1 tiirii olarak sinema, siire¢ igerisinde birbirinden farkli anlati evreleri
kurmustur. Sinemaya egemen olan anlati yapist genel olarak klasik anlati olmustur.
Ancak sinema dilinin gelisimi ile beraber klasik anlat1 yapisindan farklilasan, alternatif
anlat1 bicimleri de ortaya ¢ikmistir. Bu dogrultuda klasik anlati yapisinin karsisinda
modernist anlat1 sinemasi (¢agdas/minimalist anlati) yerini almistir (Goker ve Goker,
2022, s. 5). Her iki anlati bigimi arasindaki temel fark, yalnizca 6ykii anlaticilig
ekseninde ortaya ¢ikmamustir. Klasik anlati ile modern anlati, isledikleri konular,
bicimsel ve tematik o6zellikler, izleyiciyle kurulan iliski ve ideolojik bakis agilar

cergevesinde de fakli sinemasal anlatilar1 temsil etmektedirler (2022, s. 5).

Anlatilar ‘klasik’ ve ‘modern’ olmak {izere iki sekilde incelenebilmektedir. Hollywood
kokenli ‘klasik/geleneksel anlatinin’ 6zellikleri su sekilde ifade edilebilir (Corrigan,
2015, s. 72-75; Barnwell, 2015, s.33-35; Abisel, 1994, 5.191-196):

1. Bir olayla digeri arasindaki mantiksal iligkiye dayanan bir olay orgiisii (nedensellik

iliskisi, neden-sonug iliskisine dayali)

2. Belirli bir ¢atigsma ekseninde kurulan oykiiler

3. Eylemlerin biitiinliiklii ve giiclii bir tarzda diizenlenisi

4. Oyle ya da bdyle nesnel olmaya calisan bir anlat: stili

5. Karakterlere odaklanan oykiiler/ Karakter merkezli bir anlatim

108



6. Filmin sonunda bir kapanisin var olmasi (mutlu, mutsuz, trajik gibi), gelisen

olaylarin kesin bir ¢dziime baglanmasi ve biitiin agik noktalarin kapatilmasi

7. Seyirciyi izleme siirecinden koparmayacak bir anlatim modeli benimsenmesi

8. Filmin sonunda izleyiciye bir rahatlama ve arinma (katharsis) yasatma

9. Filmde ortaya ¢ikan gerilim ile izleyicinin filme katilimini ve 6zdeslesmesini

saglayan bir izleme siireci sunmasi

10. Bir girig, gelisme, catisma ve sonug¢ boliimlerine sahip dramatik yapi (serim,

diiglim, ¢ozlim)

Klasik anlat1 yapisi, izleyiciyi bastan sona stiriikleyerek ilgisini ayakta tutmay1
hedefler, bunun yani sira film boyunca karsilagilan sorunlar ve bunlarin ¢éztiimleri,
stirekli olarak sonucun ne olacagina dair tahmin yiiriitmeyi saglar (Barnwell, 2015, s.
33). Klasik anlatilar genel olarak, karakterlerle 6zdeslesme, yabancilagtirmama,
arinma (catharsis), seyirciyi izleme siirecine katma ve dolayisiyla mevcut sistemin
devamliligini saglama temelinde ilerlerken; bu anlati1 sinemasinin aksine modern anlati
ise Ozdeslesmeyi kiran, izleyiciyi diisiinsel bir katilima davet eden ve sistemin
dayattig1 klasik bakisi reddeden 6zelliklere sahiptir (Topgu, 2004, s. 59-60). Avrupa
kokenli ‘modern/gagdas anlatinin’ temel 6zellikleri su sekilde ifade edilebilir (2004, s.
60-63):

1. Olay orgiisiiniin neden-sonug iligkisi diizleminde ilerlememesi

2. Filmin sonunun agik- uclu birakilmasi, belirli bir sonun olmamasi; diisiinmeye

dayal1 bir siire¢ sunmasi (Sonug izleyicinin hayal giicline birakilir)

3. Karakterin diissel, zihinsel, eylemsel durumlarindan ¢evresi ile olan etkilesiminden

dogan bir anlat1 stili

4. Kahramanin, soyut bir sorunu temsil etmek {izere bir sorun olarak yer almasi
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Bu tez ¢alismasinda inceleme konusu edilen filmler, cogunlukla klasik anlat1 yapisinin
ozelliklerini tagimakla birlikte, modern anlati olarak degerlendirilebilecek nitelikleri
de iglerinde barindirmaktadirlar. Film analizinde incelenen sinematografik ¢zellikler,
“ kurgu, mekan, ses, kamera hareketleri ve ¢ekim agilari, ger¢eveleme/mizansen,
oyunculuk, makyaj ve aksesuarlar, aydinlatma ve kostim” gibi unsurlardan

olusmaktadir (Butler, 2011, s. 27-36).
5.1  “Bir Millet Uyaniyor” Filminde Modernlesmenin Temsili (1932)

Kurtulug Savasi’nin (1919-1922) tazeligini korudugu yillarmn milli miicadele ruhunu
yansitan Bir Millet Uyaniyor filmi, Kuva-y1 Milliyeci Yiizbasi Davut (Erciment
Behzat Lav), onun emir eri Cavus Tilki (Nasit Ozcan) ve Yahya Kaptan’in (Atif
Terzioglu) Istanbul’un isgali sirasinda Ingilizlerle isbirligi yapan Sait Molla (Mahmut
Moral1) ve Padisah’in yaveri Feridun’a (Ferdi Tayfur) kars1 verdikleri kahramanlik
miicadelesini konu edinmektedir. Nizamettin Nazif Tepedelenlioglu’na ait senaryo ile
cekilen filmde iilkenin iggali gercek kahramanlarin isimleri ve hikayeleri kullanilarak
islenmistir. Milli Miicadele hareketinin nasil basladigini, isgallere kars1 gosterilen
direnisi ve sonrasinda diizenli ordularin kurulusu safhalarini igermektedir. Film belirli
karakterlere odaklanan, karakter merkezli bir anlatiyla ilerlemektedir. Ana karakter
toplum {izerinden resmedilmistir. Yabanc1 giigler tarafindan iggal altinda olan iilkenin,
birlik ve beraberlik temelinde kurtarilmasi toplumun ortak bir arzusudur. Bu baglamda
filmde biitiin toplumun isgallere ve vatan diigmanlarina kars1 ayaklanarak, bagimsizlik
miicadelesi vermesi anlatinin merkezinde yer alir. Islenen ana tema filmin adindan da

okundugu tizere bir milletin uyanisidir.

Filmin gegtigi zaman diliminden sekiz y1l sonra (10 Nisan 1928) anayasa degisikligi
ile devletin dininin Islam oldugu ibaresi anayasadan ¢ikarilmustir. Filmin gosterim
tarithinden (7 Aralik 1932) bes yil sonra ise laiklik ilkesi 1937 yilinda anayasaya

girmistir.

Filmde, Lapseki kumandan1 Hamdi Bey (Emin Belig Belli) komutasindaki Kuva-y1
milliye taraftar1 bir miifreze alay1 Akbas cephaneligini (Canakkale) basarak burada

bulunan silah ve mithimmati ele gegirir. Baskin sirasinda énemli bir rol oynayan
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Yiizbas1 Davut ve Tilki, Hamdi Bey tarafindan Istanbul’da gorevlendirilir. ikili isgal
altinda bulunan sehirde istihbarat toplar. Daha sonrasinda isgalcilerle igbirligi yapan
yaver Feridun’un adamlar tarafindan esir alinirlar. Durumu 6grenen Yahya Kaptan
Adapazari’nda bulunan adamlariyla harekete gegerek Yiizbasi Davut’u kurtarir. Bu
sirada yaver Feridun &gretmen Nesrin’i (Emel Riza) sevmektedir fakat Nesrin ise
Yiizbas1 Davut’u sever. Yiizbasi Davut’un Istanbul’da kaldig1 ev tesadiif eseri yillardir
gormedigi annesinin evidir. Nesrin’de annesiyle beraber kalan uzun yillar gérmedigi
teyzesinin kizidir. Nesrin’in Yiizbasi Davut’u sevdigini 6grenen Feridun onu Davut’u
oldiirmekle tehdit eder. Istanbul Hiikiimeti Kuva-y1 Milliyecilerin faaliyetlerinden
rahatsizlik duyar ve Yahya Kaptan’i ortadan kaldirmak igin plan yapilir. Kuva-y1
Inzibatiyeciler tarafindan Yiizbas1 Davut, Yahya Kaptan ve Tilki’nin Adapazari’nda
sigindiklar1 kdye baskin yapilir. Catisma sirasinda Yiizbasi Davut ve Yahya Kaptan
esir diiserken, Tilki kagmay1 basarir. Yahya Kaptan kumpasla ¢esme basinda su ictigi
sirada oldiriiliir. Yiizbas1 Davut ise kursuna dizilecegi sirada, miifreze ates etmekten
vazgecer ve Davut 6liimden kurtulur. Akabinde Tiirk ordusu Izmir’e girer. Istanbul’un
isgalden kurtuldugu giin 6gretmen Nesrin ve Yiizbas1 Davut birbirine kavusur ve film
st ses esliginde, savas donemine ait gercek goriintiiler ve belgesellerden parcalarla

sonlanir.

Bir Millet Uyaniyor’un anlati yapisi genel olarak modern anlati tarzina uygun
diismektedir. Filmin bagindan sonuna kadar sahneler arasinda anlatim biitlinliigii tam
olarak saglanamamustir. Olay orgiisiindeki nedensellik zinciri mantiksal bir diizlemde
ilerlememektedir. Acik uglu bir son ile film bitirilmistir. Milli miicadelenin pargali bir
yapiya sahip olmasi ve belgesel goriintiilerle toplumun doniistimiiniin yansitilmast,
filmde de olaylarin akiginda biitiinliigiin saglanamamasina yol agmistir. Bu durum
seyircilerin tek bir karaktere odaklanarak onunla 6zdeslemesini kirmistir. Dolayistyla
izleyiciyi izleme siirecinden koparmayacak bir anlatim modeli tercih edilmeyerek,
film boyunca 6zdeslesmenin oniine gegilerek, izleyiciyi aktif bir izleme siirecine dahil
eden bir anlatim sergilenmistir. Bu dogrultuda filmde kullanilan sinematografik
teknikler ve Oykii anlatim tarzi, klasik sinemanin hakim anlatim bi¢imini kiran bir
yapiya sahiptir. Anlatida temel karsitliklar vatan kurtaricilari-vatan hainleri, iyi-koti

tizerine kurulmustur.
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Filmin giris sahnesi uzak cekimde iki atliyla acilir. Agac goriintiisiiyle siluet
aydinlatma (151k-gblge aydinlatmasi) baglar. Arka fon aydinlik (gokyiizii) , konu ise
karanlikta siluet (agag, atl1 bir asker) olarak belirir. Deniz kiyisinda uzak planda, yanan
atesin arkasinda siluet aydinlatma ile bir asker, ardindan t¢lii planda bel ¢ekimde
arkalar1 dontik ii¢ asker kadraja girer ve yiizleri gdsterilmez. Kamera saga pan yaparak
alanin bir savas mekani oldugu izlenimini seyirciye verir. Ekranda beliren tabelada
‘Akbas Cephaneligi’ yazisi ile olayin gectigi yer belirtilir. Kuva-y1 Milliyeci ii¢ asker
Lapseki kumsalina kars1 nobet tutan askeri yakalar, kamera boy ¢ekimde alt aciyla
askerleri goriintiiler. Akabinde Kuva-y1 Milliyecilerin yabanci isgal kuvvetlerinin
askerlerini tutukladiklar1 goriintiiler siralanir ve Akbag cephaneliginde bulunan silah
ve mithimmat Kuva-y1 Milliyeciler tarafindan gemiye tagmir. Gemiye bindikleri
esnada siluet aydinlatma esliginde kamera dnce uzak ¢ekimde sonra yakin planda

askerlerin yiizlerine gegis yapar.

Filmin agilis1, klasik anlatidaki serimleme agamasina uygun sekilde olani gostererek
ilerler. Olayin gectigi gevre, zaman ve mekan tamitilir. Ulkenin yabanci giicler
tarafindan isgal altinda bulundugu ve ana c¢atismanin bununla ilgili oldugu bilgisi
verilir. Film karakterleri ¢ok fazla 6n plana ¢ikartilmazken, Tilki karakteri, “ker koseyi
kor gozeyi anlarsin sen simdi” ciimlesiyle, komedi unsuru tasiyan bir portreyle
izleyiciye tanitilir. Diger sahnelerde One ¢ikacak olan Yiizbasi Davut karakteri
hakkinda bir fikir verilmez. Filmde ana karakter esasen toplumdur. Isgal altindaki
biitiin toplumun bagimsizlik miicadelesi vermesi anlatinin merkezindedir. Askerlerin
gemiye bindikleri sirada uzak plandan, yakin plana gecilmesi devamlhilik kurgusu

acisindan klasik anlatiya uygun diismektedir.

Acilis sekansinin ardindan Yiizbas1 Davut ve Tilki gizli bir gérevle Istanbul’a gelir.
Istanbul’a giris sahnesinde siluet aydinlatma ile gosterilen bir asker savas gemilerini
yonlendirir ve arka fonda isgal gemileri 6nce uzak planda daha sonra yakin planda
cergeveyi kaplar. Ardindan omuz ¢ekimde sigara i¢cen geng bir adam gergeveye girer.
Sola pan yapilarak liman (bos, sisli, kasvetli) gosterilir ve tekrar tiirkii sdyleyen geng
adamin siluetiyle beraber arka planda Istanbul panoramik bir ¢ekimle resmedilir.
Istanbul’un puslu/sisli olan havasina dalgali deniz, gecen gemiler/mavnalar, koprii ve

cami eslik eder. Bu sirada bir mavna ile Yiizbas1 Davut ve Tilki limana ayak basar.
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Diisman gemisinin geldigini gorerek saklanirlar. isgalci askerin gen¢ adama dayak
atmasina ve onu Oldiirmesine taniklik ederler. Geng adamin ve isgalci askerin
oldiirtilme an1 yonetmenin kurgu yaklagimini géstermesi bakimindan dikkate degerdir.
Teller hafif alt aciyla, sert bir 1s1kla (151k-golge) aydinlatilarak daha korkung, tedirgin
edici bir goriintii sunar ve buna arka fonda miizikle birlikte, vapur sesi/efekti eslik eder.
Vapur sesi gerilimi ve etkiyi arttirict bir titresimde verilir, bu ses ile vapurun gelisi ya
da kalkis1 hatirlatilmaz. Boylece sahnede gergeklesecek olaylar (isgalci asker ve geng
adamin 6liimii) i¢in uygun bir atmosfer yaratilir. 1- Isgalci asker silahla tetigi ceker 2-
Teller arkasinda gen¢ adam yakin planda goriiliir 3- Silah sesi duyulur 4- Aci bir
bagirisla geng adam denize diiser. Bu Oliimiin akabinde isgalci askerin Olimii
gerceklesir; 1- Elinde silah bulunan gizemli bir insan golgesi verilir 2- Yakin planda
silahli bir el belirir 3- Silahin ates sesi isitilir 4- Isgalci asker yere y1gilir 4- Kim oldugu
anlagilmayan golgeli insan silueti ¢erceveden ¢ikar. Yonetmen bu goriintiileri arka
arkaya siralayarak zaman ve mekan biitiinliigiinii bolmiistiir. Klasik anlatiya dayali
devamlilik kurgusu pargalanmistir. ‘Oldii kavrami’ izleyicinin zihninde yaratilip, onun
tarafindan anlamlandirilmasima birakilmistir. Bu agidan sahne teatral olmayan
sinematografik bir anlatima sahiptir. Izleyicinin kendi yorumunu katmasma,
goriintiileri birlestirerek anlami diislince diinyasinda kesfetmesine olanak taniyan
‘kavramsal kurgu’ kullanilmistir. Kurgu yaklasimi agisindan yonetmeni Sovyet

montajina yaklastiran sahnelerden biridir.

Filmin ilerleyen asamasinda, dgrencilerin okuldan (Istanbul/Erenkdy, Istiklal Ana
Okulu) ¢iktig1 sahnede ilk olarak genel plan ¢ekimle karanlik bir okul kapis1 belirir ve
arka planda ¢ocuk sesleri goriintiiye eslik eder. Okul kapisinin kasvetli ve karanlik bir
atmosfer yaratmasina karsin 6gretmen Nesrin ve dgrencileri boy ¢ekimde, neseyle
okul kapisindan ¢ikarlar. Sahnenin dogal giin 15181nda ¢ekilmesinden kaynakli Nesrin
ve Ogrencilerinin arkasina diisen golgeler belirgindir ve 6zel bir 1siklandirma
kullanilmamustir. Kiz ve erkek ¢ocuklarinin birlikte egitim aldig1 vurgulanir ancak bu
durum dénemin gergekligini yansitmamaktadir. Filmin gectigi donem itibariyle heniiz
karma egitim sistemine gecilmemistir. Ogretmenin kadin olmasi ve kiz dgrencilerin
varligi, kadinlarin topluma sosyal olarak kazandirilmasi baglaminda okunabilir. Okul
kapis1 6niinde, Nesrin 6gretmenin etrafinda esit bir sekilde iki kiz ve iki erkek 6grenci

yer alir. Kiz ¢ocuklar1 donemin gercekligiyle uyusmayan bir sekilde diz iistii, kisa
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kollu elbiselerle modern bir goriiniim igerisinde resmedilirken, 6gretmen ise donemin
gercekligine uygun bicimde carsaflidir. Vedalasma esnasinda sdylenen “Allah’a
1smarladik hoca hanim”, “Giile giile cocuklarim” diyalogunun, 6grencilerin 6gretmene
sevgi ve sayginligini, 6gretmenin de ogrencilere karsi sefkatli ve giiler yiizlii tavrini
gostermesi baglaminda, filmin anlatis1 i¢indeki donemi yansittigr sdylenebilir.
Vedalagsma sonrasinda kiz ¢gocuklarinin tek ayak tizerinde, erkek ¢ocuklarinin ellerini
tutarak cergeveden ¢ikmalar1 dikkat g¢ekicidir. Bu durumun, egitimde esitsizligin
varli§ina isaret ettigi diistintilebilir. Biitiin bir sahne modernlesme agisindan ilerici,
laik¢i ve esitlikgi bir ¢er¢eve sunmamaktadir. Kiz 6grencilerin dordiiniin siyah, diiz bir
elbise giyerken, iki kiz grencinin ise renkli ve beyaz bir elbise giydigi goriiliir. Erkek
ogrencilerde de bu durum mevcuttur. Okulun bir devlet okulu olmasi ve egitimde tek
tip kiyafet uygulamasinin olmamasi, iki kiz ¢ocugun tek ayak iizerinde hareket etmesi
bu sahnede 6n plana ¢ikartilir. Bir devlet okulunda donemle tezatlik olusturan modern
kiyafetli kiz dgrenciler ve okul kapisindan ¢ikan 6grencilerin karanliktan aydinliga
cikislar1 verilen egitimin sorunlarina isaret etmesi bakimindan, Ertugrul’un

modernlesme temsiline dair ipucu vermektedir.

Filmin ortalarina dogru Sait Molla ve Papaz Frew sahnesine gegilir. Tarihte Sait Molla,
Ingiliz Muhipleri Cemiyeti’nin (1919) kurucular1 arasinda yer alan bir kisidir. Osmanl
devletinin son donemleri ve Tirkiye Cumhuriyeti’nin ilk donemlerinde bazi dini
liderler veya bu goriiniim altinda olan kisiler, insanlarin dini duygularini istismar
etmeyi kendi gayeleri adina amag¢ edinmislerdir. Filmde dini kimligi 6n planda olan
Sait Molla, ingiliz casusu Papaz Frew ile siirekli irtibat halindedir. Sait Molla
menfaatleri ugruna para karsiliginda milli miicadele aleyhine Ingilizlere 6nemli
bilgiler (Yiizbast Davut’un Istanbul’a gelisi) sizdirr. Papaz Frew’e “Iltifat
ediyorsunuz efendim. Bilmem ki laik miyim bu iltifatiniza. Siz para vermekten
cekinmedikce biz de size hizmet etmekten ¢cekinmeyiz tabii” der, anlatiya dair olarak
Sait Molla’nin ‘diisman giiglerle isbirlik¢i’, ‘vatan haini’, ‘menfaat/para diiskiini’
karakter portresi izleyiciye verilir. Sahnenin sinematografisi bu anlatiy1 destekler
niteliktedir. Sait Molla orta planda cercevenin altinda, basi yere bakar pozisyonda sag
koseye sikistirilirken, Papaz Frew ise cercevenin daha iist kisminda yukarda
konumlandirilir. Sait Molla’y1 disiik seviyede/kiigiik diisiirecek bir gergeveleme

secilirken, Papaz Frew ise diz iistli gekimde daha baskin ve daha fazla giice sahip bir
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karakter izlenimi verir. Ilk dénem modernlesmesinde asker ve din adami arasindaki
catigsma belirgindir. Nitekim bu sahneyle din adami olumsuz/kétii temsil edilmistir.
Din adami temsili, Cumhuriyet’in erken dénem modernlesme ve laiklesme
politikalarinin  bir yansimasidir. Cumbhuriyet ideolojisinin toplumsal doniisiim

stirecinde din adaminin roliine dair bir elestiri igerir.

Yiizbas1 Davut’un tesadiif eseri yillar sonra kendi evinde bulundugu sahnede, Davut
cigekler iginde uyanir, duvarda asili tablolara bakar. Birbirine uzak konumda duvarda
asil1 duran iki tablo tizerinde, yakin ¢ekimle fotograflar bindirme teknigi kullanilarak
gosterilir. Davut kendi evi oldugunu anlar. Tilki’nin elindeki kahvalt1 tepsisi yere
diiser. Davut annesine sarilir, saga pan yapilarak Tilki’nin bas planina geg¢ilir ardindan
ayrint1 planla yere dagilmis kahvalti tepsisi gosterilir. Kurguya dayanan bu sahnede,
kesme ve bir¢ok plan bir araya getirilmistir. Zaman ve mekan birligi par¢alanmistir.
Bu asamada karakterin ge¢misine dair bilgiler (normal bir aile) 6grenilir ve karakter
anlatinin atmosferi i¢indeki dis diinyadan, isgalden giivenli bir yere gelir. Aile sicakligi
cicek ve kahvalti tepsisi (ekmek, kesme seker, cay) ile hissettirilir. Annesi ve

teyzesinin kizi Nesrin izleyiciye tanitilir.

Davut’un evinde uyandigi sahnenin ardindan, Padisah’in yaveri Feridun boy ¢ekimde
cerceveyl kaplayan ayna icerisinden gosterilir. Feridun aynaya dogru yakinlasarak
kiyafetini ve saglarim1 diizeltir. Karakterin aynadan kendisini seyretmesi onun
narsisizmine dair bilgi sunar. Feridun’un Nesrin 6gretmeni taciz ettigi sirada yonetmen
sinematografik bir teknik kullanir ve egik aciyla (egimlendirme) aynadan c¢ekim
yapilir. Feridun “benim olacaksin” der ve tecaviiziin arasina oyun kartlar1 girer. Kap1
acilir ve ¢arsafli bir kadin elinde silahla kim oldugu bilgisi verilmeden gosterilir. Silah
sesi duyulur ve Feridun yere yigilir. Yonetmen sahnenin basinda gosterdigi ayna ile
bir sey olacagina dair ipucu verir ve tecaviiz sahnesini buradan yansitir. Feridun’u
oldiiren kisinin kim oldugu bilgisi verilmeyerek gizem yaratilir. Oyun kartlar1 anlatiyla
alakasiz olarak araya sikistirilir. Tiim bunlar sinematografik bir anlatim olusturmustur.
Kavramsal kurgu teknigi kullanilarak, izleyicinin diisiinsel bir siirece katilimi
saglanmistir. Bu baglamda sahnenin sinematografisi ve anlatistnin modernist

(minimalist anlat1) bir yaklagima sahip oldugu diisiiniilebilir.
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Yaver Feridun’u 6ldiirmek amaciyla Ragip Paga Kdskiine gelen Yahya Kaptan, yerde
Feridun’un Oliistinii bulur. Bu sahne, filmin anlatisinda 6n plana ¢ikarilan Yahya
Kaptan’in tanitilmasi ag¢isindan 6nemlidir. Mustafa Kemal Atatiirk tarafindan “fedakar
bir vatansever” olarak nitelendirilen Yahya Kaptan iilkenin verdigi bagimsizlik
savasinda, isgal kuvvetlerine karsi direnis gosteren, Milli Miicadele’nin sembol
isimlerinden biri olmustur. Milli Miicadele tarihi agisindan Tirk halkinin en ¢ok
bagrina bastig1 kisilerdendir. Bir Millet Uyaniyor’un senaryosunu yazan Nizamettin
Nazif (1932, s. 71), Yahya Kaptan’1 “temiz ve namuslu bir vatandasti, haydut degildi,
mert bir Milli Miicadele neferiydi” sozleriyle tanimlamistir. Filmde Yahya Kaptan
cesur, fedakar, cesaretli, vatansever, Milli Miicadele yolunda olumlu faaliyetlerde
bulunan, iggalcilere ve vatan diismanlarina kars1 ayaklanan, diizenli bir yapiya sahip
olmayan Kuva-y1 Milliye olusumunun basinda olan bir karakterdir. Yahya Kaptan
yonetmen tarafindan romantik bir anlayisla resmedilir ve yiiceltilir. Karakter
metonomik anlati1 (soguk agilis, parcadan biitiine, Kkaraktere dair bilginin sonradan
verilmesi) ile tanmitilir ve karakterin bu anlatimina etkileyiciligi arttiran, onu
digerlerinden ayiran bir ses (gizem/iirperti/tehlike) eslik eder. Yahya Kaptan filmsel
anlatida dogrudan anlatilmayarak parcadan biitiine dogru giden bir anlatimla izleyiciye
gosterilir. Bu beklentiyi artirarak karakteri daha giiclii ve gizemli kilar. Klasik
anlatinin disinda olan bu yaklasim izleyicinin hayal giiciinii ve duygusal yogunlugu
harekete gecirerek, anlatiya daha fazla derinlik katar. Yonetmeni modernist anlatiya
yaklastiran bir anlatimdir; nitekim modern bir sanat olan sinemanin temel 6zelligi de
metonomik bir anlatiyla parcadan-biitiine gitmesi ve pargalarin izleyicinin zihninde
birlesimini saglamasidir. Karakterin yiizii filmin ortalarina dogru goriiliir; ilk olarak
151k-golge aydinlatmasi ile silueti ardindan gergeklestirdigi olumlu eylemler gosterilir.
Bircok sahnede golgeli ve pargali bir sekilde (Kizlara taciz eden isgalci askerleri
oldiirmesi, simit satan kisiye zarf icinde bilgi vermesi, Istanbul limaninda isgalci zabiti
oldiirmesi) goriilen karakter, Feridun’un oldiiriildiigi sahnede biitiin olarak ilk kez
izleyiciyle tanigtirilir. Yahya Kaptan soguk agilis ile once sirtt doniik/arkadan boy
cekimde cergeveye girer, yiizli gosterilmez. Yiizlinii dondiigli esnada kamera yerde
yatan Feridun’a doner, saga pan ile Yahya Kaptan’in bacaklar1 pargali, sonrasinda
yukart tilt ile bacaklardan yiize dogru karakterin biitiinii gosterilir. Yahya Kaptan “deri
cizmeler, kalpak, silah ve mithimmat” ile hayal kiriklig1 yaratmayacak sekilde “kararls,

etkileyici ve giiclii” resmedilmistir.
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Yahya Kaptan’in adamlarindan (22 numara) biri baskin haberini Kaptan’a vermeye
geldigi Tavsancil koyii sahnesinde, genel planda kdyiin sokagi ve en arkada donen yel
degirmeni cerceveye girer. Kuva-y1 Inzibatiyecilerle catisma sonrasinda koyden
ayrilirken de sokak ile beraber donen yel degirmeni ikinci kez ¢ergevede yer alir ve
sahnenin giines 1s181nda (dis ¢ekim) ¢ekilmesinden kaynakli donen yel degirmeni ve
askerlerin golgeleri goriiliir. Yonetmen bu sahnede derin odakli ¢gekim (derinlemesine
fotograflama, kameranin bakis acisina giren her seyin net olmasi) yaparak, hem arka

plan1 hem de 6n plan1 ayn1 anda odak i¢ine alarak daha fazla alan derinligi saglamistir.

Yahya Kaptan’m Kuva-y1 Inzibatiyeciler tarafindan c¢esme basinda 6ldiiriilme
sahnesinde, yonetmen diyalog kullanmadan sinematografi ile anlami olusturur. Genel
planda Yahya Kaptan ve iki asker boy ¢ekimde goriiliir. Kaptan “su icmeye miisaade
var m1?” der ve cesme basina gecer. Iki asker birbiri arasinda gizlice konusur, izleyici
konusulanlar1 duymaz. Ust agidan Kaptan’in su igisi verilir, ardindan ¢esmeden akan
suya yakin plan yapilir ve bu esnada akan suya siyah bir el golgesi (kapali olan el
parmaklar1 giderek acilir, tabanca tastyan bir el degildir) diiser. Kaptan ¢cesme basinda
ayaga kalktigi sirada silah sesi isitilir ve kaptan vurulur. Sonrasinda g¢esmenin
arkasinda eli silahli pusuya yatan asker goriintiisiinden “kahpeler” diyen Yahya
Kaptan’in yakin planina (yiiz ¢ekim) gecis yapilarak, karakterin duygusu izleyiciye
aktarilir ve Kaptan ¢esme basinda 6liir. Sahne ilk izlenimde Yahya Kaptan’in tuzaga
diisiiriilecegini sezdirmez. Yonetmen bilingli bir sekilde kurdugu cerceveleme ile
oncesinde Yahya Kaptan’in oldiriilecegine dair ipucu olusturmustur, Yahya
Kaptan’in cercevenin sag kosesine sikistirilmasi (kdseye sikismiglik hali, kistirma), tist
ac1 ¢ekimi (yenilmislik hissi, giigsiizliik) ve suya yansiyan siyah el golgesi (tehlikeyi
sezdirme). Yahya Kaptan film boyunca alt agiyla yiiceltilen bir karakterken, bu
sahnede iist a¢1 ¢cekimiyle gii¢siizliigii ve kistirilma hali ¢ekim agisiyla verilmistir. Bu
bakimdan sinematografi Yahya Kaptan’in tuzaga diisiiriilecegine ve oldiiriilecegine
isaret etmistir. YOonetmen sinemasal teknikleri kullanarak belirli anlamlar yaratmistir.
Yahya Kaptan Milli Miicadele’nin sembol isimlerinden biri olmustur. Bagimsizlik ve
Milli Miicadele yolunda 6len bir karakterdir. Bu ugurda verdigi miicadele ile filmde

idealize edilmistir.
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Yahya Kaptan’in 6liimiiniin akabinde genel planda ormanda tiirkii (Drama Kopriisii
Bre Hasan) sdyleyen Recep cetesi ¢ergeveye girer, kamera sola pan yaparak at ile
kagan Tilki’ye gecer, ardindan Recep ¢etesi onu takip eder. Tilki “alin bu da benden”
der, ‘biiyiik bir patlama goriiliir ve yerde dagilmis askerler, atlar’ izleyici her iki
goriintiiyii zihninde bir araya getirerek anlami insa eder. Olayin nasil oldugu tam
olarak gosterilmez; klasik anlatida olayin nasil oldugu gosterilirken, bu sahnede
devamlilik klasik anlamda saglanmamistir. Olaym nasil gergeklestigi izleyicinin
anlamlandirilmasina birakilir, bir nevi Kulesov etkisi (iki farkli resmin anlaminin bir

araya geldikleri zaman degismesi) olarak da okunabilir.

Kuva-y1 Milliyecilerin kursuna dizilme sekansinda, askeri miifrezeyle beraber Kuva-
y1 Milliyeciler gozleri bagh sekilde karanlik bir pasajdan giin 15181na ¢ikar. Atlarin
ayaklar1 parcali gosterilir ve tekrar askerler kadraja girer. Bu asamada iist aciyla
simetrik olmayan bir ¢erceveleme kullanilir. Genel planda askerler atis diizenini alir
ve ates emri verilir. Kuva-y1 Milliyeciler diz planda, arkasindan yakin ¢ekimde silahli
asker belirir. Gozi bagli Kuva-y1 Milliyeci ile silahli bir asker goriintiisii iizerine
bindirme yapilir. Ardindan egik aciyla tekrar askerler cerceveye girer ve Yiizbasi
Davut “hey arkadaslar, kardesler, Yasasim istiklal” der ve Kuva-y1 Milliyeciler hep bir
agizdan “Yasasin Istiklal” diye bagirir. Ates emri verilir ancak askeri miifreze ates
etmeyerek kameraya dogru kosarak dagilir. Sahne planlara boliinerek c¢ekilmistir.
Filmin anlatisini ilerleten temel olaylardan biri olmustur; bu sahneden sonra birlik ve
beraberlik ruhuyla bir araya gelinmistir. Bir milletin uyaniginin baglangicidir. Bu
sekansin dikkat ¢eken unsurlarindan biri de Ispanyol ressam Francisco de Goya’nin ‘3
Mayis 1808’ (El tres de mayo de 1808) tablosuyla benzerlikler tasimasidir. Filmde
oldugu gibi, resimde de askerler tlifeklerini uzatmis ve karsida Napolyon’un isgaline
kars1 duran kisiler vardir. Yonetmenin sanatsal yaklagimini gdstermesi bakimindan

okunabilir.

Filmin son sekansma iist ses esliginde, belgesel goriintiiler eslik etmektedir. Ust
anlatiyla beraber, Kurtulus Savasi (savasilan cepheler, Tirk askerleri, isgal
fotograflari), Zaferin kazanilisi, Cumhuriyet’in onuncu yil kutlamalarina ait gercek
goriintiilere yer verilmistir. Farkli zaman dilimleri bu sekilde bir araya (iist ses ve

bindirme) getirilmistir. Sahne yakin planda onuncu yi1l kutlamalarina katilmak igin
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‘carigin1’ baglayan bir askerin annesiyle vedalagmasi (annenin elinin 6ptilmesi, esarplt
olmasi, giydikleri kiyafetler doneme uygun) ile agilir. Daha sonra asker tepede uzak
cekimde, alt agiyla (yliceltme duygusu) ‘Zeynep’im tirkiisiinii’ (kiiltiirii yansitan)
seslendirir. Okiizleriyle birlikte tarlay siiren yasl bir adama “Selamiinaleykiim Baba”
der ve iist ses “her yol Ankara’ya gider” diyerek, modernlesmenin sembolii olan
Ankara’y1r vurgular ve romantiklestirir. Carik, halktan insanlarin Cumhuriyet’in
onuncu y1l kutlamalarina katilmasi, tarlay1 siiren yaslh koylii, verilen milli miicadelenin
bir nevi gostergeleridir. Film temelde Tiirkiye Cumbhuriyeti’nin ulus-devlet insasi
stirecinde verdigi miicadeleleri, zorluklari gozler Oniine sermektedir. Filmin asil
sOylemi “ulus-devletin nasil insa edildigidir”. Ulusun askerler tizerinden kuruldugu ve

bunun halki da birlestiren bir olusum oldugu vurgulanir.

Son sekansta, ¢avus Tilki ¢alan gramofon (modern bir miizik aleti) bagindadir. Yiizbasi
Davut ve Nesrin’in agik havada Opiistiikkleri gosterilir ardindan {ist ses esliginde
belgesel goriintiilere tekrar gegilir. Modernlesmenin iyi yiizleri olan asker ve 6gretmen
bir araya getirilmistir. Bu kisiler toplumun gelisimi, modernlesmesi ve ilerlemesi
acisindan da Oncii kimselerdir. Nesrin 68retmen filmin baslarinda carsafliyken, bu

sahnede kisa kollu elbisesiyle, acik sa¢lariyla ve opiismesiyle bir donilislim ge¢irmistir.

Belgesel goriintiiler gelisigiizel bir sekilde bir araya getirilmemistir. Ertugrul
“Bindirme” (matte) ve “Sovyet montaj kuramini” belgesel goriintiiller arasina
eklemeler yaparak kullanmistir. Yonetmenin kontroliiniin devam ettigini ve kendince
bir gorsellik olusturdugu goriiliir; “gazete sayfasi, alevler, duman ve kameraya kosan
athlar” bindirme teknigi ile 6te yandan “yiizii kanlar i¢inde yerde 6lii yatan adamin
lizerine basilmasi” Sovyet montajiyla son olarak da “ Tiirk bayragi ve Atatiirk
resminin” bindirmeyle belgesel goriintiiler arasina konulmustur. Kapanisin Tiirk
bayragi ve Mustafa Kemal Atatiirk’iin resmiyle yapilmasi modernlesme ve
milliyetcilik agisindan dikkate degerdir. Ulkeyi temsil eden, birlik ve beraberlik
altinda milleti birlestiren iki temel simgedir. Atatiirk asker kokenlidir ve ulus-devlet
olma yolunda modernlesmenin 6nciisiidiir. Bu bakimdan filmde askerlerin alt agryla
yiiceltilmesi sik¢a kullamilmistir. Kuva-yr Milliye ruhu idealize edilmis ve
romantiklestirilmistir. Film diizensiz birliklerden, ulus-devletin askerlerine (diizenli

ordu) gecis goriintiileriyle devam eder, acik bir anlatiyla kapanir. Filmde esasen
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Tirkliik 6n plana g¢ikartilmis ve milli kimlik ingasinda ordunun onemine dikkat

cekilmisgtir.

Bir Millet Uyaniyor filminin son sahnesinde, iist ses Tiirkliigiin yok edilemeyecegine,

ulusal birlik ve beraberligin 6nemine vurgu yapmaktadir:

Tarihten Tiirkleri silmenin kabil olmadigini anlayan, Tiirksiiz bir diinyanin olamayacagini

kabul eden diisman kuvvetleri, Istanbul’u da asil sahiplerine teslim ederek gidiyorlar. Bu

gidis geldikleri kadar azametli degil. Biraz itiraz etmeye kalksalar, Anadolu’da diisman

bagrinda bilenmis Mehmetcigin siingiisiiniin kendi gogiislerinde sifa bulmaz yaralar

acacagini biliyorlar. Biiylik kumandanin [Mustafa Kemal Atatiirk], kahraman Tiirk

ordularina baska hedefler vermesinden korkuyorlar. Giile giile gidin. Bir daha mukaddes

topraklarimiza diismanca ayak basmayin. Unutmayin, ‘Tiirkiye Tiirklerindir’.
Sonug olarak, Bir Millet Uyaniyor filminde “Kuva-y1 Milliye, asker, 6gretmen”
cercevesinde modernlesme temsil edilmistir. Ik dénem modernlesmesinde 6gretmen
ve asker modernlesmenin iyi yiizleri olarak toplumsal doniisiimiin simgelerinden
olmustur. Kuva-y1 Milliye ise Kurtulus Savasi’nin baslangicinda Anadolu halkinin
isgal giiclerine karsi direnisinin simgesi olmus ve yerel direnis gili¢lerinden ulusal bir
miicadeleye doniiserek modern Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulmasina giden siiregte
etkin bir rol tstlenmistir. Bilhassa toplumsal dayanisma ve halkin miicadelede yer
almasi agisindan modernlesme siirecini desteklemistir. Filmin sonunda klasik bir
kapanis yapilmamistir. Milleti olusturan unsurlar “asker, 6§retmen” pargali bir sekilde
gosterilmistir. Sovyet montaj kurami kullanilmig, anlati pargali sunularak izleyicinin
zihninde olusumuna birakilmistir. Olay Orgiisii neden-sonu¢ zinciriyle karakter

merkezli olarak ilerlememistir. Dolayisiyla parcali sunulan karakterlerle 6zdeslesme

yasanmamistir. Filmde modernist anlat1 6zellikleri daha agir basmaktadir.

52  “Aysel, Batakh Damin Kiz1” Filminde Modernlesmenin Temsili (1935)

Aysel, Batakli Damin Kizi filminde basina gelen olaylara ragmen, hakkini arayan,
ayakta durmaya c¢alisan Aysel’in (Cahide Sonku) yasadiklar1 anlatilmaktadir. Filme
adin1 veren ana karakter Aysel, Anadolu’nun bir kdyiinde yasamaktadir. Fakir bir kiz
olan Aysel, kasabada yanlarinda ¢alistig1 varlikli toprak sahibi Satilmiszadeler’in oglu
tarafindan igfal edilmis ve evlilik dis1 bir ¢ocugu olmustur. Ky halki tarafindan
sirekli dislanan Aysel, mahkemede sergiledigi davraniglarindan otiirii sempati

kazanir. Bir diger karakter olan Ali (Talat Artemel) ise komsu kdyde yatalak annesiyle
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beraber yasamaktadir. Koyiin varlikli ailelerinden birinin kizi olan Gilsim ile
niganlidir. Aysel’in mahkemede sergiledigi onurlu tavirdan &tiirii Ali’nin annesi onu
yaninda ise alir. Ancak Ali, Aysel’e rahatsizlik vermeye devam eden
Satilmiszadeler’in oglu ile bir ¢atisma igine girer. Yasanan bu durumdan dolay1
Gilstim (Feriha Tevfik), Aysel’in varligindan rahatsiz olur. Ali ve ailesi bir se¢im
yapmak zorunda birakilir ve Aysel’i istemeyerek de olsa evden uzaklastirirlar. Ali bir
gece kasabadaki meyhanede Satilmiszadeler’in oglu ile karsilagir ve kavgaya tutusur
fakat ¢cok sarhos oldugu icin aralarinda gegen tatsiz durumu tam olarak hatirlayamaz.
Gazete haberlerinden Satilmiszadeler’in oglunun faili meghul bir cinayete kurban
gittigini 6grenir. Karasizlik i¢inde olan Ali diigiin giinii ailesine ve Giilstim’e katilin
kendisi olabilecegi ihtimalini agiklar. Bunun {izerine Giilsiim ile diigiinii iptal edilir.
Siireg icerisinde Ali, Aysel’i sevdigini fark eder. Aysel’de Ali’yi sevmektedir. Nihayet
Ali’nin sugsuz oldugu anlasilinca Giilsiim, Ali’ye tekrar donmek ister. Ali buna

yanasmayarak, Aysel ile birlikte mutlu bir yuva kurar.

Film giris, ¢atisma, gelisme ve sonug boliimlerinden olusan klasik anlati yapisindan
meydana gelmistir. Olay orgiisii Ali ve Aysel lizerinden karakter merkezli ilerlemistir.
Filmin basinda karakterlerle ilgili tiim bilgiler verilmeye ¢alisilmistir. Anlatida neden-
sonug iliskisi birbirini takip etmistir. Acikta birakilan bir olaya yer verilmemis,
anlatida devamlilik saglanmistir. Kapali bir son ile film bitirilmistir. Dogruluk,
diirtistliik ve fedakarlik tizerine etik mesajlar verilmistir. Film beklenilen bir kapanisla
izleyicide bir arinma duygusu (katharsis) yasatmustir. Genel olarak klasik anlati
sinemasinin Ozelliklerine uygun diismekle birlikte, modernist anlati yapisinin
niteliklerini de tasidig1 (sinematografik acidan bindirme ve Sovyet montaj teknigi

kullanimi) sdylenebilir.

Ik koy filmlerinden olan Aysel, Batakli Damin Kizi’'nda tasra (Bursa, Calikdy)
Cumbhuriyet elitlerinin/aydinlarinin, “koyliiyii kdyiinde tutma” ideolojisi tizerinden
ilerlemekte ve kdy yasanilacak bir yer olarak temsil edilmektedir. Cumhuriyet rejimi
kentlerin gelismislik diizeylerini kdy alanlarma da aktarmak istemistir. Koyiin
kalkindirilmasi gayesiyle, “kdyli milletin efendisidir” sdylemiyle hareket eden devrim
ideolojisi, kentlerde var olan modernlik sembollerini kdylere de tasimay1 bir gorev

bilmistir (Tazegiil, 2005, s. 184). Bu baglamda kdyiin ¢evresel kosullar, kiiltiirel ve
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ekonomik faaliyetleri sik¢a filmde gosterilmektedir. Filmin bagindan sonuna kadar

kdye ve kdyliilere dair vurgu yapilmaktadir.

Filmin ilk acilis sahnesinde kdy uzak plan ¢ekim, daha sonra genel plan ¢ekimlerle
sokak ve ev manzaralariyla panoramik bir sekilde gosterilir. Daglik ve agaclik alanlar,
ahsap catili evler, klasik kdy ¢esmesi, cami minaresi (siluet aydinlatmayla), ¢camurlu,
taslt ve dar sokaklariyla, kdyii sembolize eden bu goriniimler, normal bir Anadolu
koyii manzarasi sunmaktadir. Klasik anlatinin serimleme asamasina uygun sekilde koy
tanmitilmistir. Film goriintiilerinde kdyiin zenginligi, verimli topraklar, yemyesil meyve
agaclari, ¢ift siiren ve ekin bigen insanlar, ¢aligkan kdy halki, hayvan siiriileri, bahge
ve evlerin goriiniimleri, giidiilen ve sagilan biiyiikbas hayvanlar, tarlada ¢alisan isgiler
siklikla uzun siire kadraja alinmaktadir. Bilhassa filmin senaryosunu yazan Nazim
Hikmet bu goriintillere dayanarak, ‘kara topragin’ basrolii oynadigini hatta
yildizlagtigint belirtmistir (Hikmet, 1976, s. 99). Filmin ¢ekildigi donem itibariyle,
normal bir kdy manzarasinin Otesinde bu goriintiller bir¢ok anlami da iginde
barmdirmaktadir. Yeni kurulan Tiirkiye Cumhuriyeti her alanda reformlar yapmakta
ve tarim alaninda da {retimi ve verimi arttirma gayesiyle hareket etmektedir.
Dolayisiyla bu goriintiilerle Cumbhuriyet’in  modernlesme siirecinde ‘muasir
medeniyet’ seviyesine ulasmak i¢in “Anadolu’nun cefakar ve ¢aliskan Tiirk koyliisi”
vurgusuyla, kalkmacak bir millet tahayyiilii gosterilmektedir. Ote yandan filmde
modern tarim araglarinin yoklugu ve kdyliiniin iptidai yontemlerle (tarimsal el aletleri;
capa, tirmik, orak, kazma, kiirek, saban gibi) tarimsal faaliyetlerde bulunmasi donemin
tarimsal  kosullar1 itibariyle, Tiirkiye’de izlenen modernlesme siirecinin
gostergelerindendir. Kurtulus savasi sonrasinda azalan emek giiciinii telafi etmek
amaciyla, Cumhuriyet rejimi tarafindan tarimda makinelesme tesvik edilmistir. Fakat
1929°da gergeklesen ekonomik buhran akabinde benzin fiyatlarinin artis1 ve tarim
tirtinii fazlasindan kaynakli ekonomi biiyiik darbe almistir. Ekonomik kriz modern
tarim araglarinin  kullanimin1  azaltmis ve makinelerin kullanimi devre dist
birakilmistir. Atin kullanimi tesvik edilmistir. Anadolu’da genellikle varlikli kisilerde
bulunan atin sik¢a kullanildigr goriilmektedir. Bu durum Tiirkiye acisindan filmde de
uygulandigi tizere dengeli ve etkin bir modernlesmenin tezahiiriidiir. Nitekim iptidai
olarak algilanmaya miisait olan tarimsal gOriintiler aslinda modernligi

simgelemektedir. Bu baglamda filmin Cumhuriyet doneminin tarimsal politikalarini
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destekleyici bir gorev yiiklendigi belirtilebilir. Ozellikle binek tipi at arabasi filmde en
fazla kullanilan ulagim araglarindandir. Camlibel kdyiinde ¢ok fakir olanlar disinda Ali
(Talat Artemel) ve ailesinde bunun yani sira nisanlis1 Giilsiim’iin (Feriha Tevfik)
ailesinde, Satilmiszadeler’in oglunda, o6zellikle at ve at arabasinin kullanildig
goriilmektedir. Fakat ana karakterlerden Aysel’in ne bir kegisi ne de bir at1 vardir.
Filmde kdyliilerin tarlaya giderken ve gelirken bugiin iptidai olarak goriinen tarimsal
el aletleriyle sik¢a gosterilmeleri, “Cumhuriyet koyii ve koyliisliniin” eskiye nazaran

modernligini temsil etmektedir.

Filmin baslangicindaki panoramik kOy manzarasindan sonra gelen sahne, ana
karakterlerin (Ali, Aysel, Giilsiim) izleyiciyle ilk kez tamistirildig1 sahne olmasi
bakimindan 6nemlidir. Anlatiya dair karakterler hakkinda tiim bilgiler verilmeye
caligilir. Yukaridan ¢ekim ile mizika ¢alan geng bir erkek cerceveye girer. Ali
karakterinin “birak su ziriltiy1 aptal” demesiyle mizika sesi kesilir. Baba ve Ali’ye
yakin ¢ekim yapilir ve babasi kasabaya giden Ali’ye nisanlisini ziyaret etmesini sdyler.
Ali ise yolu diiserse ugrayacagini belirtir. “Sana Madenli’nin en giizel, en zengin kizini
aliyorum. Ustiine naz ediyorsun” diyen Baba’ya kars1 Ali’nin cevabi “naz ettigim falan
yokK, yalmz benim gibi kaba saba bir kdylii Giilsiim gibi Istanbul’da okumus, oranin
adetlerine alismis bir gen¢ kizla nasil uyusacak bilmem” , “sen daha paranin tadini
almadin 6yle bir uyusursun ki” diye babasi climlesini siirdiiriir. Ardindan derin odakl
cekim yapilir, Ali ve bir koyliiyle beraber dar sokak, arka plandaki evler ve cami
minaresi ayni anda gergeve i¢inde konumlandirilir. Bu sahneyle geleneksel ve modern
arasindaki ikircikli durum Ali iizerinden temsil edilir. Ali’nin kurdugu ciimleler i¢inde
yasadig1 modernlik catismasini (egitimsiz-koylii, modern-egitimli) yansitir. Ilerleyen

dakikalarda diger iki ana karakter Giilsiim ve Aysel tanitilir.

Filmde modernlesme siireci oOzellikle kadinlar iizerinden ortaya konulmustur.
Bagkarakter Aysel insan ayrimi yapmadan, iyi-kotli  karsithigini - kirarak
cevresindekilere daima fedakarliklar (Ali’nin yatalak annesine bakmasi, kendisini
igfal eden adama kars1 davasini geri ¢gekmesi, Giilsiim’i Ali ile baristirmaya ¢alismast,
koylii kadinlarin kigkirtict sozlerini alttan almasi) yapmaktadir. Nitekim 1926 yilinda
Medeni Kanunun kabulii ve anayasadaki degisikliklerle kadinlara verilen haklar,

onlar1 erkeklerle esit kosullara sahip Cumhuriyet’in bir vatandasi konumuna tagimistir
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(Tazegiil, 2005, s. 208). Aysel’in mahkemede hakkini aramasi buna ornek verilebilir.
Bunun yaninda Giilsiim ve Ali’nin belediyede nikah kiydiracaklarinin belirtilmesi yine
kadin haklarina yapilan bir gondermedir. Bir diger kadin karakter Giilsiim ise Aysel’in
tam zitt1 Ozellikleri kisiliginde barindirsa da Cumhuriyet doneminin yaratmaya
calistigt modern Tiirk kadininin farkli bir yiiziinii temsil etmektedir. Tiirkiye’de Bati
evrenselciligini benimseyen Cumhuriyet seckinlerinin modernlesme diisiincesinde,
kadin merkezi bir konuma yerlestirilmistir. Dolayisiyla kadin, Cumbhuriyet’in
Kemalist medeniyet projesinin ve toplumsal doniisiimiin basroliinde yer almustir.
Filmde Giilsiim Cumhuriyet’in egitimli ve modern kentli kadin imajin1 yansitmaktadir.
Nisanlisinin evinde ona sorulan “o kadar okudun, niye Istanbul’da yasamiyorsun”
sorusu karsisinda Giilsiim, “Madenli’nin (kdy) bir ¢imar dibini Istanbul’un saray
bahgelerine degismem. Burada dogdum burada olecegim” der. Giilsiim koyluliigii
yiiceltirken, ironik bir sekilde koyli gibi giyinmeyi de tercih etmemektedir. Egitimli
ve modern gorlinlimiiyle Giilsiim, Cumhuriyet kadininin bir yiiziinii temsil ederken,
diger yiizii ise Aysel gibi ‘caliskan, diiriist, fedakar koyliiler” araciliiyla
tamamlanacaktir. Ayrica filmde Giilsiim modern egitim almasina ragmen kdye karsi
tlmlt bir tavir igerisindedir, aslinda kiiltiirel acgidan koyli oOzelliklerini de
barindirmaktadir. Bu arada kalmishk halinden kaynakli olarak onu tam bir kentli,
seckin ve koylii kadin olarak tanimlamak giictiir. Bir diger karakter Ali ise nisanlis
Giilsiim’den kiiltiirel ve sinifsal agidan farkli bir sekilde temsil edilmektedir. Filmde
ikili arasindaki bu niianslar (zengin kiz-fakir oglan, egitimli-egitimsiz, modern-
geleneksel) sikg¢a hissettirilmektedir. Filmde Giilsiim Kkarakteri 6ziinii diglamadan
(Istanbul’da kalmayip kdyiine geri donmesi, koyii yiiceltmesi, kendini kdye ait
gbérmesi), bicim (dig goriiniis) ve egitim araciligryla modernlestirilen bir kadin olarak
tasarlanmistir. Giilsiim filmde izleyicinin 6zdeslik kurabilecegi bir karakter olarak
betimlenmemistir. Film sdyleminde Aysel karakteri millet ve medeniyet arasinda
koprii kuran, Cumhuriyet reformlarinin “koylii milletin efendisidir” temeline oturtulan
bir Anadolu kadin1 olarak karakterize edilmektedir. Filmin anlatisini inga ettigi diger
unsurlar, koyliilerin Istanbul Tiirkgesiyle konusmasi, takilan kravat ve sapka, giyilen
takim elbise; 6te yandan bunlar bir yanda kostiimler modern ve geleneksel olmak tizere

i¢ ige gecmistir.
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Filmde ana karakterlerin ailelerinin ‘modern-geleneksel’ ayrimi baglaminda filmde
farkli temsil edildigi goriilmektedir. Glilsiim’iin babas1 takim elbiseli ve sapkasiyla,
annesi de esarp baglayisi (yar1 agik saglar) ve elbiseleriyle; Ali’nin annesi agik
saclartyla (esarp takmaz), babasi takim elbise, kravat ve modern sapkasiyla koy
yasaminin gergekligini tam olarak yansitmazken; Aysel’in annesi esarpl ve tesettiirli
kiyafetleriyle (esarp altindan sa¢ géziikmez), babasi ise geleneksel kiyafetlerle koyiin

atmosferine ve ger¢ekligine yakin resmedilmislerdir.

Acilis sekansinin arkasindan gelen mahkeme sahnesi, sinematografi ve anlati
acisindan dikkate degerdir. Yakin g¢ekimde yayli teraziden (terazinin bir tarafi
doluyken diger tarafi bostur) hemen sonra ‘Asliye Mahkemesi’ yazisi belirir. Ardindan
omuz ¢ekimde hakim ve onun basinin iistiinde Mustafa Kemal Atatiirk’{in tablosu
birlikte ¢erceveye girer. Asagi tilt ile beraber mahkeme salonundaki koyliiler
gosterilir. Hakim’ in yemine yonelttigi Satilmiszade, Aysel’i taciz etmedigini inkar
edip yemin edecegi sirada Aysel “o bu yemini etmesin, davami geri altyorum, onu
yalan yere yemine zorlamak istemem; davami geri aliyorum, nafaka istemem o
cocugumun babasidir” demesiyle dava diiser ve hakim Aysel’e “hadi git kizzim
insanlarin gorebilecegi davan kalmadi” cilimlesiyle mahkeme durusmas: biter.
Aysel’in mahkeme ¢ikist salondan aglayarak, tizgiin bir sekilde ¢ikmasi beklenirken
tam aksine o giiclii bir kadin durusu sergilemistir. Bagintili kurgu (birbiriyle benzesen
cekimlerin bir araya getirilisi) teknigiyle terazi ve adaletin temsilcisi hakim birbiriyle
iligkilendirilir. Yayl terazi adaleti temsil eden simgelerden biri olmasina ragmen
sahnenin basinda esitsizlige bir gobndermede bulunur. Durusmanin adaletsiz bir sekilde
sonuglanacagi bir nevi Oncesinde teraziyle sezdirilir. Atatiirk tablosu ve hakim
modernlesmenin bilesenlerindendir. Sahnede {ilkenin temsilcisi Mustafa Kemal
Atatlirk ve adaletin simgesi olan hakim alt aciyla ¢ekilmis, onlara bir yiiceltme, deger
ve Ustlinlik atfedilmistir. Aysel’in hakkin1 mahkemede aramasi, o donem ig¢in bir
koyli kadin acisindan dikkate degerdir. Kadinlarin toplumsal hayata kazandirilmasi
ve haklarini savunabilmesi agisindan modernlesme siirecinin olumlu bir yansimasidir.
Ote yandan durusmay: izleyenler arasinda gergek koyliiler/amatdr oyuncularm var
olmast sahneye daha gergekei bir izlenim katmistir. Ancak salonda durusmayi
izleyenler arasinda kadinlara yer verilmemesi modernlesme bakimindan tam esitlik¢i

bir yaklagim sunmamaktadir.
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Sinematografik agidan goriintiileri st iiste bindirme teknigi ve Sovyet montaj1 filmde
belirli sahnelerde basarili bir sekilde kullanilmistir. Bu sahnelerde zaman ve mekan
biitlinliigiinlin kirilmasi, yonetmenin modernist anlatiya yaklastiginin gostergeleridir.
Ali’nin kasabada meyhanede ¢ikan kavgay1 hatirlayamamasi iizerine, bu sahnede
flasback (geriye doniis, gecmisi gosterme) teknigi kullanilmis ve o gece meyhanede
yasananlar gegmise doniilerek anlatilmaya calisilmig; ekranda hem Ali hem de
meyhanede kavga ettigi gorlntiiler ekran ikiye bdliinerek verilmistir. YOnetmenin
meyhanede kavgay1 o esnada Seyirciye gostermeyip, Ali ile birlikte hatirlatma ile
sonrasinda vermesi anlatim acisindan Onemlidir. Ali’nin babasinin gazeteden
Satilmiszade’nin cinayete kurban gittigini 6grendigi sahnede, ekranda {ist tiste
bindirme teknigi ile gazetede yer alan cinayet haberinin harflerinin akis1 altinda
izleyiciye oncesinde gérmedigi cinayet ile ilgili bilgiler (askerlerin cinayet mahallinde
olmasi, Satilmiszade’nin bedenini yerden kaldirmalari) ge¢mise doniis ile verilir.
Gilstim’lin Ali’ye “davarlar agagidaki bayira aliriz” dedigi sahnede {ist iiste bindirme
teknigi ile Ali ve Giilstim’iin goriintiisii altinda koyunlar goriintiiye eslik etmistir, iki
goriinti aynm1 anda ekranda belirmistir. Mahkeme durusmasi sahnesinde, yayh
teraziden hemen sonra Asliye Mahkemesi yazisinin belirlemesi, filmin ortalarina
dogru koyun ve inek siiriilerinin pargali bacak goriintiilerinin ardindan iscilerin
ayaklarinin gdsterimi yahut siiriilerin ahira girdigi goriintiiniin ardindan is¢ilerin de
evlerine girmesi bunlarin yani sira filmde sik¢a Aysel karakterinin ayaklarinin parcali
gosterilmesi sonrasinda atlarin ayaklariin parcali goriintiisiiniin verilmesi ardindan
parcadan biitiiniine gecilmesi Sovyet kurgu tekniginin kullanildigina isaret etmektedir.
Gilsiim’lin Ali’ye Aysel’i evde istememesini sOyledigi sahnede Ali’nin pencereden
disariya bakmasiyla, Ali’nin 6znel bakis agisindan disaridaki manzara genel ¢ekim ile
gosterilir. Aysel’in mahkeme durugmasindan sonra evlerinin ahirinda agladig:
sahnede, Ali’nin Aysel’e “beni kimse artik yanina galistirmak i¢in almaz, benim igin

gidecek tek bir yer var bataklik” demesiyle bataklik goriintiisiine gegilir.

Filmin kapanis sahnesinde Ali ve Aysel bel ¢ekimde alt agidan, siluet aydinlatma
kullanilarak cekilir ve karakterler acik alanda &piisiir ardindan tarlay: ekip siirdiikleri
(Aysel, Ali ve kardesi, okiiz kullanarak) goriintiilerle film sonlanir. Karakterlerin
dudaktan Opiismesi, Ali’nin modern sapkast ve Aysel’in sar1 sagli, modern desenli

esarbi, baglayis sekli filmin ¢ekildigi donem baglaminda pek de koy gercegini
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yansitmamaktadir. Bunun yani sira tarlanin ekilip bicilmesi, kirsal alanlarda tarimin
tesviki modernlesme siirecinde kdyiin kalkindirilmas: agisindan tesvik edilen
uygulamalardandir. Muhsin Ertugrul’un tahayyiiliinde kdy gelenekselin ve modernin
karisimi olarak resmedilmistir. Ancak yonetmen bu durumu filmde bir ¢atisma unsuru

olarak sunmamuistir.

Sonu¢ olarak filmde, Sovyet kurgu tekniginin, siluet aydinlatmanin (151k-gdlge
aydinlatmasi, Ertugrul’un hatiratinda bahsettigi estetik yaklasimini yansitir), iist tiste
bindirme teknigi, halktan/gergek koyliillerden oyuncularin varligi, flashback anlati
(olaylarin kronolojik sirasinda ge¢mise doniis), yakin ¢ekim ve tepeden ¢ekimin
kullanildig1 goriilmektedir. Bunlar hem anlatida hem de sinematografide teatralligi

kiran unsurlar olarak diisiiniilebilir.

5.3  “Sehvet Kurbam” Filminde Modernlesmenin Temsili (1940)

Sehvet Kurbam filminde, oldukga diizenli bir yasama sahip, disiplinli, plan ve tertip
dahilinde hareket eden, biitiin eylemlerini matematiksel hesaplamalar tizerinden kuran,
sorumluluk sahibi bir aile babasi olan ve Karakdy’de Dis Tecim Bankasi’nda bas
veznedar konumunda ¢alisan Ahmet Barksever’in (Muhsin Ertugrul) banka tarafindan
verilen bir gorev gezisi esnasinda seyahat ettigi tren kompartimaninda tanistig1 bir bar
kadininin ve onun arkadaslarindan olusan c¢etenin kurdugu tuzaga diismesinin
akabinde hayatinin altiist olusu anlatilmaktadir. Filmin basinda dengede giden hayati
sarsinttya ugrayarak (fettan kadin-yoldan ¢ikarici), karakteri ¢ikmaz felaketler esigine
stiriikleyecektir. Filmin ana kahramani Ahmet Barksever isini ciddiyetle yapan,
sorumluluk almaktan kag¢inmayan, 6zel yasaminda da ciddiyet ve prensip sahibi,
ailesiyle beraber mutlu bir hayat siiren ve g¢ocuklarina da diizen asilayan bir

karakterdir.

Filmde bir giin bankanin sube miidiirti, giiven verici buldugu Barksever’i tahsilat
yapmasi i¢in Adana’ya gonderir. Trende seyahat ettigi sirada geng ve alimli bir kadin
(Cahide Sonku) ayn1 kompartimana gelir; sonrasinda kadin gézlemledigi veznedarin
varlikli olabilecegi diisiincesiyle hareket ederek, onunla iletisim kurmaya calisir ve

goreviyle ilgili detaylar1 6grenir. Kadin Adana’ya ulastifinda arkadaglik kurdugu bar
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sahibi ve ortagia veznedarin para tahsilati yapacagindan séz agar. Bunun iizerine
kurduklar1 plan1 devreye sokmaya calisirlar. Veznedar parayi tahsil ettikten sonra
kadin rastlantiymiscasina veznedarin karsisina tekrar ¢ikar ve onu 1srarla bara davet
eder. Veznedar istemeden de olsa ikna olup bara gider. Veznedar burada kadin ve bari
isleten kisiler tarafindan hos bir sekilde agirlanarak, sarhos edilir. Gece kaldig1 otele
giderken, planlandig1 gibi kafasina bir demir ¢ubuk vurulmasiyla beraber baygin yere
diiser. Para cantasi ¢alinir. Veznedar tren raylari {izerinde 6liime terk edilmek iizere
baygin yatarken aniden uyanir ve kendisini soymakta olan serseriyle bogusmak
zorunda kalir. Bu bogusma sirasinda tizerlerine gelen trenden veznedar kurtulurken,
saldirgan da trenin altinda kalir. Kadinin sehvetine kapilarak ahlaki olmayan bir sey
yapmast ve bankanin parasini ¢aldirmis olmanin verdigi utangla Istanbul’a geri
donemeyen veznedar, trenin altinda kalan saldirganin tizerinden c¢ikan kimlik
hiiviyetinin kendisine ait olmasi nedeniyle 6len kisinin kendisi oldugunun sanildigini
ogrendikten sonra donmekten tamamen vazgeger. Barksever kendisine kurulan
tuzaktan habersiz bara gider ve kadindan yardim ister. Cete ona barda basit bir ig ve
yatacak yer sunar. Parasiz ve ezik bir duruma diisen veznedar bar kadini tarafindan
artik goriilmez ve bir kenara itilir. Alkol bagimlisi olan veznedar, kendisi gibi tuzaga
diisiiriilmek istenen yeni avlar1 goriir ve kendisine yapilanlari iyice kavradiktan sonra
tekrar Istanbul’a gelir. Oglu Nuri (Suavi Tedii) {inlii bir keman virtiidzii olmustur.
Oglunun konserine gider. Dig goriiniisii tamamen degismis olan Barksever, konser
¢ikisi ailesi tarafindan taninmaz. Yine yillar sonra tekrar evinin yakinina gider ve oglu
tarafindan sicak yuvalarma davet edilir. Ailesi onun kurdugu diizeni devam
ettirmektedir. Ahmet Barksever ailesine kimligini aciklayamaz ve evden ayrilarak

karli, riizgarli gecenin karanliginda kaybolur.

Film giris, gelisme ve sonug boliimlerini igeren klasik anlati sinemasinin 6zelliklerini
barindirmaktadir. Olay 6rgiisii belirli bir neden-sonug zinciriyle dogrusal bir sekilde
ilerlemektedir. Filmin ana karakteri Ahmet Barksever’in doniisiimii ekseninde olay
orgiisii temellendirilmistir. Film adindan da anlasilacagi lizere sonu basindan belli olan
dongiisel ve kapali bir anlat1 yapis1 tagimaktadir. Film kapali bir anlatiyla (trajik son)
bitirilmistir. Izleyiciyi diisiindiirecek agik bir kap1 birakilmamistir. Bu bakimdan klasik

anlat1 yapisinin 6zellikleri daha agir basmaktadir.
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iki sehir (Istanbul-Adana) arasinda yaratilan modernlik karsithig ekseninde film
ilerlemektedir. Filmin ilk a¢ilis sahnesinde modernlesmenin yap1 taglarindan “mekanik
saat/zaman, banka/para ekonomisi, metropol/kentlesme” olan ii¢ parametre
cercevesinde modernlik tezahiir edilmistir. Modernlesmenin sembolii olan banka (Dis
Tecim Bankasi) kapis1 onlinde veznedar, banka personelinin izin istemesi iizerine;
stirekli izin istedigini ve sabahlar1 ise ge¢ kaldiginmi belirterek, vazifenin ihmale
gelmeyeceginin altim ¢izer. Banka c¢alisaninin “vapuru kaciracaksiniz efendim”
demesinin akabinde, veznedar cep saatine bakarak dakika hesaplama isine girisir;
“kagirmam daha on dakika var, buradan koprii alt1 dakika, iki dakika bilet almak, daha
iki dakika da arttyor” sozleriyle modernligin getirmis oldugu dakiklige vurgu yapilir
ve hayatinin diizeninden 6diin vermeyen ana karakterin portresi izleyicinin zihnine
yerlestirilir. Modern birey olmanin ve kentli bir yasam tarzinin gostergesi “papyon,
fotr sapka, takim elbise” bu sahnede banka personelleri ve veznedar araciligiyla temsil
edilir. Bu kiyafetler/aksesuarlar, bilhassa Osmanli’dan Cumhuriyet’e gegiste, “cagdas
uygarlik seviyesine ulasma” hedefinin bir pargasi olarak algilanmis ve toplumsal

doniisiimiin en goriiniir simgeleri arasinda yer almistir.

Filmin baginda, genel planda Taksim meydani ve hareket eden tramvaylar, Galata
kopriisii ve vapur kalkist ile Istanbul’a dair panoramik manzaralar sunulur. Filmin ana
mekanlarindan biri olan Istanbul, modern goriiniimlii kadin ve erkeklerle, genis ve
temiz caddeleriyle, ulasim araglariyla (tramvay, vapur, araba, tren) birlikte modern bir
kent goriiniimiiyle resmedilmistir. Ozellikle filmde sik¢a iizerinde durulan tren
metaforu modernlesmenin temel simgelerindendir. Tiirkiye’'nin modernlesme
siirecinde 6nemli bir rol oynamistir. “Erken Cumhuriyet donemiyle 6zdeslestirilen en
onemli devlet tesebbiislerinden biri olan demiryollarinin, Kemalist inkilabi {ilkenin her
kosesine tastyan yollar olarak 6zellikle simgesel bir statiileri vardi (Bozdogan, 2002,
s. 137). Nitekim filmin ¢ekim tarihi itibariyle bu doniisiim Sehvet Kurbani’nda 6n
plana c¢ikmaktadir. Diger yandan filmde kullanilan modern enstriimanlar (piyano,
keman) ve modernist-romantik tarzda olan bestecilerin miizikleri (Pyotr Ilyich
Tchaikovsky’nin ‘Canzonetta/Violin Concerto’, Dino Olivieri’nin

‘J’attendrai/Tornerai’, Franz Schubert’in ‘Notturno’) dikkat ¢ceken unsurlardir.
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Istanbul’un Karakdy semtinde Dis Tecim Bankasi’nda veznedar olan Ahmet
Barksever’in (Muhsin Ertugrul) hayati 6zellikle diizen, dakiklik, disiplin, kesinlik;
bunlarin yani sira matematiksel hesap, vazifesinaslik, zaman, tertip ve plan
cercevesinde temellendirilmistir. “Hesap, nizam ve intizamin temelidir” tilkiistni
benimseyen ve kendisini tipki bir tren gibi saglam raylar iizerinde ilerleyen bir tiir
makineye benzemektedir. Barksever’in benimsedigi bu ilkeler ev hayatinda da
siirdiiriilmektedir. Ailesi onun kapidan girecegi ani1 dahi ezberlemistir. Saat altiy
gosterdigi andan itibaren Barksever’in oglu Nuri (Suavi Tedii), “Saat alti, dyleyse
babamin vapuru iskeleye yanasti... Eger babam hayatinin nizamini, intizamini
bozmadiysa ve saat de c¢alisiyorsa, simdi on saniye sonra kap1 ¢alinacak™ diyerek bu
tahminlerinde bir yanilgiya diismez. Dedigi gibi babasi tam vaktinde cikagelir.
Dolayisiyla veznedar ve ailesi i¢in zaman kavrami son derece hassas ve standardize
edilmistir. Bilhassa filmde goriintii (dis diinya ve ev i¢i) ve diyaloglarda sikga saat ve
dakiklik on plana ¢ikartilmaktadir. Barksever’in bankadaki mesai arkadaslar
kendisine ‘hesap makinesi’ lakabim1 takmuslardir. Gergekten de filmin ilk agilis
sahnesinde, is ¢ikist banka calisanlarindan birinin vapuru kagiracaksiniz ifadesi
karsisinda onu diizelterek kendisinin hangi dakikada, hangi semtte ve vasitada
olacagini, eve kagta varacagini kesin/kararli bir dille ifade eder. Kentte mevcut olan
saatlerin zamani siirekli hatirlattigi, konserlerin tam vaktinde basladigi, vapur ve
tramvaylarin kalkis saatlerinin bilindigi, is ¢ikisinda cep saatine bakilan, eve varis ve
cikis saatleri belli olan insanlarmn yer aldig1 diizenli ve modern bir kent temsili filmde
kendini gostermektedir. Georg Simmel de “mekan, toplumun ve kentlerin siiregelen
yeniden iiretimlerine gémiilmis, niifuz edici bir varlik olarak gosterilir” (Borden,
2011, s. 155). Ayrica Simmel’in “Metropol ve Zihinsel Hayat (1903)” isimli
caligmasinda yer alan metropole 6zgii dakiklik, kesinlik, hesaplanabilirlik, bireysellik
ve ekonomik is boliimii gibi modern kentlerin olumlu 6zellikleri, kent kiiltiiriiniin
ayrilmaz pargalart olarak Sehvet Kurbani’nda vuku bulmaktadir (Simmel, 2020, s.
317-324). Veznedarmn ‘diizen ve dakikligi’ aile kurumunda/evinde de islemektedir.
Her seyin yerli yerinde durdugu, duvarlarinda ¢ergevelerin asili oldugu, yemeklerin
masada yenildigi Cumhuriyet’in 6nerdigi modern, Bati tipi bir mekandir ikamet
ettikleri ev. Modern goriintimlii esi, keman ¢alan oglu ve okul elbiseleriyle kiigiik kiz1
Cumbhuriyet’in olusturmaya ¢alisti§i modern c¢ekirdek aile profiline uygun

diismektedir. Cumhuriyet modernlesmesinde kadin ve aile, modern toplumun
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ingasinda temel birer yap1 tasi olmustur. Barksever’in nizam ve intizam dersleri evde
devam ederken, kiicik kizina soyle seslenmektedir: “Bu diinyadaki her saadet
yanilmayan hesaplarin {istiine dayanir”. Veznedar aile {iyelerine de diizeni asilamaya

calismaktadir.

Filmin ikinci yarisindan itibaren, Barksever’in gorev amacgli Adana’ya gitmesiyle
hayati sarsinttya ugramistir. Anlatinin ve karakterin doniistimii agisindan 6nemli bir
kirilma noktasidir. Tren kompartimaninda tanistign kotii kadin yahut bastan
cikarici/fettan kadin Barksever’in modernlik algisin1 tamamen yikima ugratmistir.
Intizamin ve nizamin saglam kalesi, kadinin sehvetine yenik diismiistiir. Veznedar’mn
kentte yasadig1, modernlik ilkeleri iizerine insa ettigi diizenli, akilci, hesapli hayatinin
tam tersi bir temsil tasrada cereyan edecektir. Adana’ya gidisiyle modernlik
kaliplarmin disina ¢ikmistir. Zaman, veznedar i¢in kesinlik ve dakiklik icermeyen
anlamsiz bir hale biirlinmiistiir. Gece glindiiz birbirine karismis, aylar ve yillar birbiri
icine girmistir. Raydan ¢ikan Barksever i¢in zaman kavrami ehemmiyetini tamamen
kaybetmistir. Modern bir insan yasayisindan, sefil ve diizensiz bir hayata gecmistir.
Kendi hayatinin planli hesabini yaparken, trenin rayda giden goriintiisii esliginde,
“insan nasil bir mahlik ki benim gibi saglam raylar tizerinden giden hesapl birisi bile
yoldan ¢ikiyor” sozlerinin modernligin kirilgan yapisina isaret ettigi diisiniilebilir.
‘Saglam raylar lizerinde ilerleme’ climlesini kadinin ¢ekiciligine her diistiigii vakit
yinelemistir. Adana’ya gidecegi giin tren hareketi esnasinda g¢ocuklarina, “sakin
programinizi bozmayin” diye tembihte bulunurken, aksine kendisi kapildigi kadinin
program ve planina alet olmus, nizam ve intizamimi kirarak raydan ¢ikmistir. Akilct

yasam anlayisinin disina ¢gikmanin cezasini agir bir sekilde 6demistir.

Filmin final sahnesinde, on alti yillik zaman zarfi sonrasinda Barksever Istanbul’a
ailesini gérmeye gelmistir. Barksever’in insa ettigi dakik ve 6l¢iilii diizen, ailesi
tarafindan aynen siirdiiriilmektedir. Yemek yine ayni saatte yenilmekte ve ayni saatte
oglu keman calmaktadir. Ote yandan oglu basarili bir keman virtiidzii olmus ve tipki
babasi gibi dakiklik ilkesiyle konserine tam vaktinde baslamaktadir. Evde tek degisen
sey kahve i¢ilmesi olmustur. Modernligin yasam felsefesinden ayrilan, duygularina
yenik diisen Barksever, mutlu yuvasini kaybetmesi karsisinda {izgiin ve buruk olsa da

yine bir nebze mutludur ¢iinkii ailesi kurdugu diizeni devam ettirmektedir. Nitekim
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veznedar icin hakiki mutluluk istanbul’da kurdugu diizenin devam ettirilmesinde

yatmaktadir.

Sonug olarak Sehvet Kurbani’nda modern kent ve modern yasam bigimi Barksever’in
anlayisinda da belirginlestigi tizere, insana mutluluk vadedecek olan ve problemlere

mahal vermeyecek bir ¢cergevede temsil edilmistir.

54  “Haha Kiz” Filminde Modernlesmenin Temsili (1953)

Film Isparta’da hali dokuma atdlyesinde dokumaci olarak calisan Giil (Heyecan
Bagaran) adindaki geng bir kizin, annesinin 6liimiiniin akabinde Istanbul’a gelmesi ve
hayata tutunma cabalarin1 konu edinmektedir. Isparta’da hali dokuma fabrikasinda
calisan isini sevgiyle yapan Giil, giizel ve ¢aliskan bir kizdir. Giil’lin giizelligi biitiin
kadinlar ve erkekler tarafindan kiskanilir. Calistig1 hali dokuma fabrikasinin sahibinin
oglu Hasan (Asuman Korad) Istanbul’dan gelir ve Giil ile aralarinda birbirlerine kars:
ilgi baglar. Hali dokuma fabrikasinin patronu, oglunu varlikli bir aile kiz1 ile
evlendirme karari alir. Giil ile Hasan arasinda olusan yakinlasmay1 fark eden Hasan’in
babas1 oglunu Giil’den uzaklastirmak gayesiyle, Giil’iin evinden ¢aligmasini ister ve
Gil artik dokuma tahtasiyla ¢alismasini evden siirdiiriir. Hasan’in babast Giil’e
sirnagmak ister fakat kizdan karsilik alamayinca dokuma tezgahini alarak Giil’ii igsiz
birakir. Giil’lin annesi olanlar karsisinda dayanamayarak iiziintiiden olir. Bunun
tizerine Giil hem annesinin Olimi hem de tasradaki erkeklerin tacizlerine
dayanamayip, komsusu Sezai teyze (Handan Uran) araciligiyla Istanbul’a gelir. Giil
Istanbul’da calistigi evlerde hem kadinlar tarafindan kiskanilir hem de erkekler
tarafindan tacize ugrar. Her seferinde igsiz kalir. Daha sonra Bursa’da bir ciftlikte
calisan Giil, burada mutlulugu yakaladigim1 diisiiniirken yine kadinlar tarafindan
giizelligi sebebiyle isinden edilir. Calistig1 ¢iftlikten ayrilirken yolda bir dag basinda
insanlardan izole olmus bir adama (Agah Hiin) rastlar. Bu adam Giil’e hi¢ beklemedigi
bir sevecenlikle yaklasir, ilgi gosterir. Giil kendi kaderine benzer bir yazgiya sahip
olan ve ona diger erkekler gibi cinsel bir obje olarak bakmayan bu adamdan
hoslanmaya baglar. Giil ayrilmak zorunda olduklarin1 diigiiniirken; hatasin1 anlayip
sevdigi kiz1 almaya gelen patronun oglu Hasan’in gozleri oniinde ikisi de birbirlerinin

kollarma atilir ve birlikte Istanbul’a giderek insanlarin arasina karigirlar.
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Halici Kiz filmi girig, gelisme ve sonug boliimlerini igeren bir anlatiya sahiptir. Olay
Orgiisi mantiksal bir diizlemde, nedensellik zinciriyle birbirine bagli olarak
ilerlemektedir. Gul’iin dag basindaki adamla tanismasiyla beraber karakterin hayati
doniistime ugrar, izleyici bu asamada karakterle 6zdeslesmeye baslar ve izleyiciye
belirli bir rahatlama ve armmma yasatilir. Filmde olay orgiisii Giil lizerinden karakter
merkezli kurulmustur. Kapali bir sonla (mutlu son) film bitirilmistir. Izleyiciyi

diistinmeye sevk edecek bir sonla kapanis yapilmamustir.

Halici Kiz Tirkiye’de yasanan toplumsal degisimi (modern kadin olgusu, kentlesme)
gozler Oniine sermesi bakimindan énemli unsurlar barindirmaktadir. Tiirkiye haritasi
goriintiisiiyle acilan filmde anlatici, hikdyenin basladig: tasray1 (Isparta) tanitirken,
“etrafi ¢gepecevre giil bahgeleriyle gevrili, evlerinde dokunan halilar; bahgelerindeki
giilden ¢ikarilan yaglarla, burasi biitiin diinyaca taninmis bir sehrimizdir, iste
romanimiz Anadolu’nun bu kii¢iik sehrinde baglar” climleleriyle sehre, insanlarina ve
ekonomisine yénelik olumlu vurgular yapar. Ust ses iizerine bindirilen gériintiide,
kamera Tiirkiye haritasindan Isparta’ya gecerek genel ¢ekim ile yana dogru ¢evrinerek
(saga pan) Isparta’daki evleri ve ara sokaklari izleyiciye sunar. Dokuma tezgahlarinda
calisan kizlar, erkek ve kiz ¢ocuklar1 goriintiileriyle devam eden filmde, ilk basta
tasraya karsi olumlu ve iyimser bir portre ¢izilir. Filmin Tiirkiye haritas1 iizerinde
cizilen Misak-1 Milli smirlar ile agilmasi, ulus-devlet sdyleminin film anlatisinda
isleneceginin bir gostergesi olarak okunabilir. Anadolu’nun bu sehri esasen Tanzimat
donemi ile baslayan modernlesme hareketinin getirmis oldugu ve Tiirk aydiminin
Anadolu’ya olan romantik ve nostaljik bir bakisi olarak sunulmaktadir. Nitekim
tagraya yapilan olumlu vurgulama sadece Giil (Heyecan Basaran) karakteri {izerinden
olacaktir. Filmin merkezinde yer alan Giil cefakéar, caligkan, iyiliksever, namuslu
Anadolu kadini olarak temsil edilmektedir. Giil’iin “ben namuslu ve diiriist bir erkekle
evlenmek istiyorum” yahut intihar eden Erol’un sevgilisinin, eski nisanlisina yonelik
sOyledigi “yashiydi ama namusluydu, diirtisttii” ifadeleri ve Giil’iin film boyunca
namusunu koruma miicadelesi Cumbhuriyet ile birlikte olusturulan “namuslu ve
fedakar” kadin imgesini yansitmaktadir. Gul’lin yasadigi yer (Isparta) tecaviiz,
dedikodu, kiskanilma, barinamama, istenmeme gibi olumsuz 6zellikleriyle Giil icin
yasanilacak bir alan olarak sunulmamaktadir. Glizelligiyle dikkatleri {izerine ¢eken

Giil tasradaki biitiin erkeklerin (Hasan, Ibrahim Efendi, Hasan’in babasi, Cukur,
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kasabanin kahvehanesindeki erkekler) tacizine ugrarken, kadinlar arasinda da giizelligi
kiskanilma ve nefrete donisiir. Erkeklerin isteklerine cevap vermediginde ise sahip
oldugu seylerden (is, kamusal alandaki goriiniirliik) mahrum birakilir. Gegmisini
geride birakarak kente (Istanbul) gd¢ eden Giil, Cumhuriyet’in yaratmaya calistig1
kadin profiline burada ulasabilecegini diisiiniirken, tasrada oldugu gibi burada da
kadinlar ve erkekler tarafindan kiskanilir ve tacize ugrar. Bir erkege muhtag olmadigini
her firsatta gosteren Giil, erkeklerin haz odakli bakis a¢isindan kagabilmek adina

kendini daglara, ormanlara atan bir anlat1 igine yerlestirilir.

Gul’iin yasadigi Tasra, birey-toplum agisindan tasidigi olumsuz 6zelliklerinin yani sira
modernlesmeye doniik olumlu 6zellikleri de iginde barindirmaktadir. Tarim alanlari,
dokuma atélyeleri, traktor, kamyon, araba ve tren gibi ulasim araglariyla; 6te yandan
erkeklerin kiyafetleriyle sapka, kravat, gdmlek ve ceket ile modern bir goriiniim
yaratilmaya c¢aligilmistir. Tiirkiye’de modernlesme ile beraber 6zellikle tagra ve kdy
alanlar1 ekonomi ve ulasim yoniinden kalkindirilmak istenen baslica yerler olmustur.
Tasrada siif farki da belirgin olarak gosterilmektedir. Hasan (Asuman Korad),
Istanbul’da modern egitim almasina ragmen dogdugu yer tasray1 tercih etmistir (Aysel
Batakli Damin Kizi filminde Giilsim karakteri ile benzerlik tasir). Gil’i severken
bagka bir kizla flort etmektedir. Cumhuriyet’in modernlesme projesinde, dis
goriiniisiiyle modern kiyafetler ve modern egitim almasi yeterli degildir, bigimsel
degisim kadar kisilik 6zelliklerinin de diirlist ve iffetli olmasi gerekmektedir. Bu
acidan Giil karakteri egitim almamis olmasma ragmen Cumhuriyet’in kurmaya
calistigr kisilik ozelliklerini tagimaktadir. Halici Kiz, Cumhuriyet donemi Tiirk
aydinindaki “modern olan iyidir, geleneksel olan kotlidiir” anlayisini asan ve kadina
yaklagim noktasinda biitiin topluma elestiri getirmeye calisan bir bakis sunmaktadir.
Giizelliginin bir cinsel obje olarak goriilmedigi, insan olarak yasayacagi ve namusuyla
ekmek parasini kazanabilmek Giil’iin arayisidir. Annesinin 6liimiiniin verdigi tizlinti
ve erkeklerin tacizlerine dayanamayan Giil sehri terk ederek kurtulusu Istanbul’da

arayacaktir.

Gil’iin evden calistig1 sahnede, annesinin “seni evlendirmeden Sliirsem gozlerim agik
gidecek, soziimii dinleseydin ¢coktan hanim olup kdseye kurulmustun; bari bir kusuru

olsa adamin (ibrahim Efendi) aslan gibi erkek, dayali doseli bir ev, koskoca arazi,
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traktorler ve kamyonlar biitiin bunlara sahip olacaksin evininin hanimi olacaksin;
boynunda istedigin kadar besibirlikler, kollarinda bilezikler” gibi sdylemleri
Anadolu’da bir annenin kiz1 i¢in istedigi en biiylik arzusudur. Giil ise “istemem, eksik
olsun evlenecegim adami sevmek istiyorum” sozleriyle toplumun ona dayattigi
geleneksel kadinlik roliinii reddederek, modern bir birey olmanin 6zelligini yansitan
kendi kararlarini ve se¢imlerini kendisi veren, ona dayatilan algiy1 kiran bir anlatiyla
resmedilir. Giil’tin onu isteyen kisilerle degil, bir birey olarak kendi fikirlerine ve
kisilik 6zelliklerine (namuslu, diiriist, fedakar) uygun diisen biriyle evlenmek istemesi
buna ornektir. Bu sahnede ayrica sinematografik agidan sozler ve goriintiiler birbiriyle
eslesir. Gortintiiler sozleri destekler ve anlat1 giiglendirilir. “Aslan gibi erkek” soziiyle
beraber Ibrahim Efendi yakin ¢ekimde cerceveye girer. Ardindan Giil’iin bas ¢ekimine
gecilir. “Dayal1 doseli bir ev” ile birlikte Anadolu kasabasina uygun diisen bir ev alt
aciyla gosterisli bir sekilde belirir. “Koskoca arazi, traktorler” ifadesine traktorle
Ibrahim Efendinin tarlay1 siirme gériintiisii eslik eder. “Kamyonlar” ile beraber ekrana
stra sira kamyonlar yansitilir. Zaman ve mekan algis1 boliiniir, simdi ve gelecek (farkli
zaman dilimleri) arasinda zamansal bir birliktelik insa edilir. Bunun yani sira ayni
sahnede Gll’lin annesinin” evden ¢alismak nereden ¢ikt1” sorusuna karsilik anlatida
oncesinde verilmeyen (eksiltili anlati) bilgiler gegmise doniilerek (flashback, geriye
doniis) izleyiciye aktarilir. Gil’iin bakis agisiyla gegmise dair yasanilan durumla ilgili

bilgiler verilir.

Kahvehane sahnesinde igsizlikten yakinarak tavla oynayan iki kisi arasinda gegen “bir

99 ¢e 9% ¢

halic1 kizla evlen o galigsin sen ye”, “is yok hepsinin de bir yavuklusu var”, “seninkini
hala kandiramadin m1”, “ne gezer” seklinde ilerleyen karsilikli konusma erkek ve
kadin arasindaki gerilimi (erkeklerin kadinlara muhta¢ ve bagimli olmasi)
yansitmaktadir. Takim elbiseleriyle, kravat, gomlek ve {otr sapkalariyla
modernlesmenin goriinen yiizii olan erkeklerin eksiklikleri (issizlik, parasizlik)
kadinlar {izerinden yansitilarak modernlesmenin sorunlarina isaret edilir. Filmde

kadinlarin emeginin erkekler tarafindan yenilmek istenmesi, toplumda kadinlara

bakisin olumsuz bir gdstergesidir.

Filmin ortalarima dogru annesini kaybeden Giil’ii Isparta’ya baglayan bir sey kalmaz

ve Giil Istanbul’a gitme karar1 alir. Tren kompartimaninda annesinin soylediklerini
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hatirlayan (i¢ ses, anlatici sesi) Giil, “annemin soziinii dinleyip namuslu bir adamla
evlenseydim, simdi benim de bir yuvam olacakti. Kader beni bdyle memleketimin
bagrindan koparip alamayacakti. Boylece diinya iizerinde kimsesiz yapayalniz
kalmayacaktim” diyerek geleneksel kodlar1 tekrar iiretir ve evlilik kurumunu yticeltir.
Gil'in icinde bulundugu ruhsal durum ve filmdeki diger karakterler tarafindan
duyulmayan diisiinceleri, 6znel bir nitelik tasiyan i¢ ses (monolog konusma) kullanimi
ile aktarilir. Bu sahneyi 6nemli kilan bir diger unsur, Cumhuriyet’in ve modernlesme
stirecinin simgesi olan trene (demiryollar1) yapilan vurgudur. Modernlesmenin
metaforu olan demiryollar1 tasrayr merkeze (Isparta-istanbul) baglayan gecisin
simgesidir. Vagonun iginden baslayan detay ¢ekimleri, treni ve gari da igine alan, farl
genel ¢ekimlerle tekrarlanir; alt agiyla ¢ekilen planlarda ise tren ve demiryollari gii¢lii
ve gorkemli bir sekilde resmedilir. Bu durum tilkenin modernlesmesi ve devletin giiglii

yapisinin yeniden insa edilmesi agisindan okunabilir.

Istanbul’a giris sahnesi Tiirk bayragi, deniz ve vapur ile acilir. Genel cekimle beraber
cevrinme (sola pan) yapilarak istanbul’'un panoramik (Galata kopriisii, Bogazici,
camiler) goriintiisii sunulur. Bu panoramik manzaraya, filmin ritmik miiziginin yani
sira tasitlarin korna sesi, vapur ve denizin dogal sesi eslik eder. Giil ve Sezai teyze
kalabalik arasindan vapurdan iner. Galata Kopriisii listten ¢ekimle, insan kalabalig1 ve
yogun tasit trafigiyle cerceveye girer. Saat gibi tikir tikir isleyen bir kent manzarasi
hakimdir. Galata kopriisii iizerinde genel plan ¢ekimle Giil ve Sezai teyze goriiliir.
Istanbul’u temsil eden camiler alt agyla, yukar: tilt yapilarak sikca gergeveye konulur.
Modern kiyafetli insanlarla (sapka, takim elbise, kisa kollu ve diz {istii kiyafetler) genis
cadde ve sokaklariyla, yogun kalabaligiyla, modern yapilariyla ve ulasim agiyla
(vapur, sandal, tramvay, otobiis, araba) Istanbul modern bir kent goériiniimiindedir.
Modernlesme siireci, hizli bir kentlesme siirecini de beraberinde getirmektedir.
Modernlesmenin bilesenlerinden olan kentlesmenin vurgusu Istanbul ile yapilmustir.
Giil Istanbul’a gelmesiyle basortiisiinii ¢ikarir ve modern elbiseler giyer. Geleneksel
kiyafetlerini tagrada birakmistir. Anadolu kiiltiiriiniin bir uzantisi olan basortii dinsel
baglamindan kopartilir. Giil’iin geleneksel kiyafetleri ve esarb1 simgesel bir anlam
kazanarak, geleneksel kiiltiiriin bir uzantisi ve tasraya ait bir motif olarak sunulur. Bu
degisimler, Cumhuriyet rejiminin resmi sdyleminin yansimasi olarak Giil de

belirmektedir. Modern kent beraberinde modern kiyafetleri ve modern bireyi de
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getirmekte algisi yaratilmaya ¢alisiimistir. Gelenekseli temsilen tasrada takilan esarbin
ve elbisenin kent yagaminda yeri yoktur. Kadinin goriintiisii ve dzgiirlestirilmesi (Giil
kiminle evlenecegine kendi karar vermekte ve toplumsal degerlere boyun egmemekte)

Tirkiye’de modernlesme hareketlerinde merkezi 6nem tasimaktadir.

Istanbul’a vardiklar1 sahnede, Sezai teyzenin akrabalarmin diikkdninda Giil yine
erkeklerin eril bakisinin 6znesi konumuna yerlestirilir. Erkeklerin bakis ve
tavirlarindan rahatsizlik duydugunu “su adamin bakislar1 beni ne kadar rahatsiz ediyor
bir bilse, su erkekler ne zaman onlarla esit bir insan oldugumu kabul edecekler, ni¢in
bende yalniz disiligi goriiyorlar, benim de kendileri gibi derdi, kederi, tiziintiisii olan
bir insan oldugumu anlamiyorlar” gibi diyaloglarla (i¢ ses kullanimi) belirten Giil,
Cumhuriyet modernlesmesinin kadinlara esitlik, 6zgiirliik ve adalet temelinde tanidig1
Medeni haklar kazanimina atifta bulunur. Toplumsal esitlik fikri ve kadinin kamusal
alanda ‘disiligi’ disinda var olabilecegini anlatinin merkezine yerlestiren yonetmen,
kadin ve erkegin vatandaslik ve haklar baglaminda esit oldugunu bu diyaloglar
araciligiyla izleyiciye hatirlatir. Sinematografik agidan kameranin konumlandirdigi
erkek bakisinin genel ve yakin ¢ekimlerle gergevelendigi sahnede, Giil karakteri iist
ac1 ¢cekimiyle ¢ergevenin en altinda zayif ve gii¢siiz bir izlenimle kdseye sikistirilirken,
erkek bel cekimde 6n pozisyonda daha baskin ve giiclii temsil edilir. Itici bakislar
altinda elinde tespih biyiklarini kiviran erkek “ah seni bir ele gecirsem, seni ¢itir ¢itir
bir yesem” sozleriyle (i¢ ses) baskinligini pekistirir. Giil erkeklerin olumsuz

bakislarindan modern kent yasaminda da kurtulamamastir.

Muhsin Ertugrul’un idealizmi cercevesinde Halic: Kiz filminde modernlesmenin
sembolii olan kadinlar 6n planda yer almistir. Istanbul’da orta sinif bir ailenin yaninda
bakic1 olarak ¢alisan Giil, evin hasta olan kiz ¢cocugu Ayse’yi hava almasi i¢in disar1
cikartmak istediginde ilk gittikleri yer sergi salonu olmustur. Giil ve Ayse’nin modern
goriiniimlerine; modern, kiiltiirel ve sanatsal bir mekan olan sergi salonu eslik eder.
Modern kent kiiltiirel ve sanatsal faaliyetleri de beraberinde getirmistir. Cumhuriyet’in
kadin i¢in olusturmaya ¢alistig kiiltiirel diizeye Istanbul’a gelir gelmez sahip olan Giil,
yetistirdigi kiz ¢cocuguna da bu kiiltiirel aktarimi saglamaya g¢aligir. Modernlesme
siireciyle degisim geciren kadinlar, kendi milli degerlerini modern diinyanin {iriini

olan fikirlerle donatirlar. Bu baglamda yonetmen bu sahnede modernlesmeyi ii¢
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parametre ¢ercevesinde “Tiirk kadini ve miinevver kiz ¢ocugu”, “Sergi salonu ve
modern sanat1 simgeleyen heykel”, “Tiirk bayraklari” ile temsil eder. Ug diizlemde
olusturulan bu mizansen yapisi ilk olarak alt agiyla modern heykel, sonrasinda boy
cekimde modern kisa kollu elbiselerle Giil ve Ayse, sonrasinda 1952 Istanbul Sergisi
ve dalgalanan Tiirk bayraklarina yapilan tilt hareketiyle saglanir. Alan derinliginin
saglandig1 ve diizlemler arasinda kamera hareketleri ve ol¢eklerinin kullanildig:
sahnede, Cumhuriyet’in kadin temelli ideal ulus anlatisinin, kullanilan imge ve

sembollerle oldukga etkili ve giiclii bir sekilde bir araya getirildigi sdylenebilir.

Akabinde filmin ana karakteri Gil, kurtulusu modern kentte de bulamamustir. Kent ve
tasra ikircikli bir yapida sunulmaktadir. Ancak filmin sonunda yonetmen kurtulusu ve
mutlulugu modern kentte (Istanbul) buldugunu ifade etmektedir. Filmin ¢ekim tarihi
itibariyle 1950’ler kentlesme siirecinin hizlandig1 yillara denk gelmektedir.
Giizelligiyle bas1 dertte olan Giil ne tasrada ne de kentte tutunabilmistir. Kentte zengin
ve modern bir ailenin yaninda calisan Giil, evin asir1 Batili, zengin simarik ¢ocugu,
Erol’un tacizine ugrar. Her firsatta Giil’tin giizelligine yonelik yorumlarda bulunan
Erol, eve sarhos geldigi bir sabah Giil’e tacize yeltenir. Giil Istanbul’da ikince kez
travma yasar “yapmayin ben namuslu bir kizim, siz erkekler, koyliiniiz de sehirliniz
de, okumusunuz da, cahiliniz de kadinda disiden baska bir sey gérmez misiniz? Bir
kadin namusuyla aile i¢inde ¢alisamayacak m1? Daga cikip hayvanlarla m1 yasamali?”
seklindeki sozlerinde ifadesini bulur. Yonetmen Cumhuriyet kadininin sahip oldugu
degerleri ve haklarmi, kamusal alandaki konumunu diyaloglar araciligiyla tekrar
vurgular. Erol’un Giil’e olan yaklagimi, tasradaki diger erkeklerden farkli degildir.
Kadma bakis toplumun tiim kesimlerinde (egitimli/egitimsiz, modern/geleneksel,
zengin/fakir) aynidir, Giil karakteri film boyunca tiim erkekler tarafindan cinsellikten
ibaretmis gibi gosterilmektedir. Kentte modernlesmis ama yozlagsmamis kentliler de
bulunmaktadir. Giil’e tecaviize yeltenen Erol’un annesi dénemin elitleri arasinda
nitelendirilebilecek modern giyimli, ‘Cumhuriyet’ gazetesi okuyan, egitimli, kiiltiirld,
aydin, Kibar ve bakimli bir goriinime sahiptir. Oglunun alkol i¢gmesini ve ahlaksiz
davraniglarini tasvip etmeyen, olumlu degerlerle dolu modern bir anne temsilidir.
Cumbhuriyet ideolojisinin belirledigi roller ve kiiltiirel goériintimler (roman/gazete
okumasi, ¢ocuguna ve ailesine zaman ayirmasi) icerisinde yer aldigi sdylenebilir.

Bunun yani sira nisanlisinin aldatmasi sonucu, kenti terk ederek tasrada bir dag
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kuliibesinde izole yasayan erkek ise namuslu, diriist, ahlakli, gilivenilir ve

yozlagmamis 6zellikleriyle dogru modernlesmenin bir 6rnegi olarak sunulur.

Halier Kiz filminin son sahnesinde, bilge biriymis gibi izlenim veren bir ¢oban,
insanlardan yalniz koétiiliik gordiiklerini dile getiren Giil ve sevdigi adama, “Siz neden
stiriiden ayr1 yastyorsunuz(...) Cesit ¢esit insan var ama bazilar1 kotii diye herkese
kiismemek lazim(...) insan gergek insan Tanri’nin iste bu adamdir diye damgaladig
insan kotiililk etmez. Hadi kente, dag basi siiriilerin” diye seslenmektedir. Bunun
lizerine son planda, Giil ve sevdigi adamin Istanbul’a déndiigiinii goriiriiz, vapur ve
Tiirk bayragi gorilintiisii esliginde modernlesmenin simgesi olan kent onlar
karsilamaktadir. Muhsin Ertugrul filmde ikircikli duran kent ve tasra ayriminin
Otesinde daha dayanismaci ve kapsayici bir lilke ve gelecege dair umut tasiyan bir

modern Tiirkiye ortaya koymaya calismistir.
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6. SONUC

Yapilan bu ¢aligmada, Muhsin Ertugrul’un ele alinan dort filminde modernlesmenin
temsiline, anlati yapisi ve sinematografik Ogeler tizerinden bakilmustir. Filmlerde
modernlesmenin nasil temsil edildigi sorusundan hareketle, anlati baglaminda
karakterler, tema, olay Orgiisii, diyalog, filmin kapanis1 (acik yahut kapali bir son)
klasik ve modern anlati nitelikleri; sinematografik ozellikler baglaminda ise
cergeveleme, kamera hareketleri ve c¢ekim acilari, aydinlatma, ses ve kurgu
kullaniminin analiz edilmesiyle modernlesmenin temsili incelenmistir. Tiirk sinema
tarihinde Muhsin Ertugrul ve sinemasina iligkin diislincelere yer verilmis, Ertugrul’un
ani, hatirat ve soylesilerinde kendi yazdiklarindan yola ¢ikilarak modernlesme ve

modernlik tizerine diistinceleri tespit edilmistir.

19. yiizyilin sonunda modernlesme ile beraber kitle toplumlari1 ortaya ¢ikmais, ulus-
devlet olusumu ve kapitalist iiretim iliskilerine ge¢ilmistir. Bu yasanan toplumsal siireg
her iilke yahut her toplum yapisinin 6zelliklerine gore degisim gostermistir. Modern
donemin icatlarindan biri olan sinema da modernlesme doneminin sanati ve Kkitle
kiiltiiriiniin tagryicist konumunda olmugstur. Ayrica sinema belirli bir orgiitlenme ve
iretim iliskilerinin sekillenmesi ile ortaya ¢ikmistir. Bunun sonucunda sinemanin bir
ekip is1 ve orgilitlenme is1 olmasi, yonetmen kavraminin ortaya ¢ikisini da beraberinde
getirmistir. Modernlesme siireci diger bir yandan birey kavramini ortaya ¢ikarmis ve
yasanan bu siirecin her toplumda farkli sekilde yasanmasina baglh olarak birey ve
toplum iligkilerinin degistigi bir toplumsal degisme yasanmistir. Dolayisiyla Muhsin
Ertugrul, Tirkiye’de modernlesme siireclerinin yasanmasiyla, bu siireclerin
sekillendirdigi bir kiiltiirel figiirii temsil etmektedir. Tarihsel perspektifle bakildiginda,
Osmanli Imparatorlugu’ndan Tiirkiye Cumhuriyeti’ne gegis déneminde yasamasi ve
bunun neticesinde meydana gelen toplumsal, siyasal, ekonomik, kiiltiirel ve sanatsal
doniistim, dogal olarak Ertugrul’un diisiinsel etkinliklerinde de degisim meydana
getirmistir. Modernlesme siirecinin hayatin her alaninda koklii dontisiimler yasayan
modern bir halk kitlesini, ani ve trajik bir sekilde ortaya ¢ikardigini belirten Marshall
Berman’a gore insanlarin yasadigi, “bu igsel ikilik ayn1 anda iki ayr1 diinyada yasiyor

olma hissini, modernlesme ve modernizm diisiincelerini dogurur ve koklestirir” (2017,
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S. 29). Berman’in isaret ettigi bu i¢sel ikiligin Ertugrul’un diisiincelerinde de mevcut
oldugu, bunu filmlerinde (geleneksel ve modern arasinda kurdugu iliski) yansittig
ifade edilebilir. Ertugrul Tiirk sinemasinin temel taslarini olusturarak, modernlesme
stirecinde aktif bir rol oynamistir. Tiirk sinemasinda ulusal degerleri ve kiiltiirti
yansitmay1 oncelikli gormiis; fakat bu degerleri Bati sinemasinin modern teknikleriyle
birlestirerek evrensel bir anlatim dili olusturmay1 hedeflemistir. Tiirk halkinin
yasamini, geleneklerini ve kiiltiirel zenginliklerini sinemada isleyerek, yerel hikayeleri
evrensel bir perspektifle (geleneksel olanin yerini evrensel olanin almasi) sunmaya

calismustir.

Ertugrul’un modernlesme anlayisinda batil fikirlerin yerini, medeniyetin kabul ettigi
yeni esaslar teskil eden akil ve mantik almalidir. Gezi yazilarinda Bati uluslarina
yetismenin, sanat ve bilgi arayisinda onlardan geri kalinmamasimi istemekte,
modernligi kiiltire yonelik bir tehdit olarak algilamamaktadir. Tiirkiye nin
demokratiklesme siirecinde sanatin egitici yoniinii vurgulayarak, bagnazliga karsi
Tiirk kadininin sahnede yerini almasi konularinda etkin bir gorev iistlenmistir. Sanat
bir aydinlanma araci olarak gordiigii i¢in, toplumun doniisiimii ve modernlesmesinde
kadinlarin aktif bir rol oynamasini istemistir. Bu yaklasimi filmlerinde belirir ve ana
karakterlerin ¢cogunlukla kadin (modern kadin olgusu) oldugu goriiliir. Ertugrul’un
kadin {lizerine modernlesme diisiinceleri, sanati kadinlarin toplumdaki yerini
giiclendirmek ve esitlik¢i bir yap1 insa etmek i¢in bir ara¢ olarak gormesiyle
sekillenmistir. Kadinlarin sahneye ¢ikmasi ve profesyonel sanatg¢1 kimligi kazanmasi,
onun hem sanatta hem de toplumsal yasamda modernlesme ¢abalarinin somut bir
ornegidir. Ertugrul’un 6zgiirliik anlayisinda bir tiir din gibi ilahi bir anlam ytikledigi
sanat yer almaktadir. Ote yandan Ertugrul’un farkli bir pozitivist modernlesme
diistincesine sahip oldugu sdylenebilir. Nitekim Ertugrul i¢in diinyanin tek dini ‘bilgi’,
tek kutsal olan sey Ogreten ‘kitap’ ve tiim bunlarin silah1 ‘kalem’ olarak kabul
edilmistir. Bir yonilyle modern ve kentli olan Ertugrul, Tirkiye’nin
kapitalistlesmesinde geri planda kalarak, kendi modernligini tiyatro ve sinema sanati
ile ifade etmeye ¢alismistir. Ertugrul’un modernlesme diisiincesi; demokratiklesme,
modern insan, sanatla egitim, birey olma, 6zgiirliik arayisi, biirokrasi karsitligi, bilgiye
tapinma gibi parametreler ¢ercevesinde sekillenmistir. Berman’in diislincesine gore

modernlesme siireci, “insanlari modernlesmenin nesnesi oldugu kadar 6zneleri de
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yapmay1, onlara kendilerini degistiren diinyay1 degistirmek icin gii¢ vermeyi, onlari
girdaptan ¢ikartip kendilerine mal ettirmeyi amaglayan” farkli ¢esitlilikteki goriis ve
fikirleri besledigine dair distlincelerinin, Ertugrul’un modernlesme anlayisinda da

belirginlestigi 6ne siiriilebilir.

Caligmada elde edilen veriler dogrultusunda, Muhsin Ertugrul ve sinemasina yonelik
diistincelerin geleneksel/erken tarihli ¢alismalarda belirli/ortak yargilar ¢ercevesinde
yinelendigi ve bu spesifik anlati insasinin yakin tarihli ¢alismalarda da devam
ettirildigi saptanmistir. Tiirk sinema tarihlerinde Muhsin Ertugrul “Tekelci, Batici,
Cumbhuriyet idealisti” kaliplar1 igerisine yerlestirilmistir. Ertugrul filmleri ise “teatral
bir anlayis, uyarlama/adaptasyon (edebiyat, tiyatro piyesleri, yabanci eserler), gise
geliri saglayacak ticari/popiiler konular eksenli yapitlar, teatral/gercek¢i olmayan
oyunculuk anlayist; sabit oyuncu kadrosu (Sehir Tiyatrosu oyunculari), hareketsiz
kamera kullanimi, sinemasal dilden uzaklik” ekseninde temellendirilmistir. Muhsin
Ertugrul’un Tiirk sinemasi igindeki yerini tarif ederken, sinema tarihgileri ¢ok kiigiik
farklar disinda neredeyse ayni fikirleri savunmuslardir. Geleneksel anlatiy1 kaynak
alan yakin tarihli arastirmalarda da Ertugrul ve filmlerine iligskin kanonik argiiman
(birbirinin tekrari, betimleyici diizeyde kalan bilgiler) kendisini yeniden tiretmistir.
Incelenen ¢alismalarda; 1. Cumhuriyet ideallerini krii koriine yansitan filmler yapma,
2.Tek parti doneminin (1923-1950) ideolojik karakterini ¢izme, 3. Bat1 kaliplarina asir1
bagli kalma, 4. On yedi yillik baskin hakimiyet/tekelcilik, 4. Kendine 6zgii belirli bir
sinema tislubu olusturamama, 5. Sinemayi ikinci siif bir sanat olarak gorme, 5.
Tiyatro dilini sinema perdesine tasima, 6. Gise basarisi/kar saglayacak sansasyonel
filmler tiretme, 7. Sabit/hazir oyuncu kadrosu ile ¢alisma (Dariilbedayi-Sehir Tiyatrosu
oyunculart), 8. Tiirkiye’de sinema sanatinin gelisimini engelleme, 9. Sinemay1 bir ek
is/ek gorev sayma, 10. Tiyatro piyesleri, Tiirk edebiyati ve yabanci filmlerden
uyarlama yapma, 11. Tiirk toplumuna yabanci kalacak filmler ¢ekme, 12. Vodvil,
komedi, operet ve melodram tarzi filmleri kadraja alma, 13. Teatral/melodramatik
oyuncu yonetimi, 14. Zafer Yollarinda filminin yonetmenligini yapmadig1 ve filmin
belgesel/aktiiel/dokiimanter bir film oldugu, birbirini tekrar eden ortak yargilardir.
Bunlarin yan sira ¢caligmalarda olumlu ortak elestiriler ise; 1. Tiirk sinemasinda pek
cok ilki gerceklestiren bir dncii sinemaci olmas, 2. Kiiltiir ve sanat adam, 3. Ilklerin

ve tiirlerin sinemacisi, 4. Tiyatro ve sinema alemine damga vurmus bir sahsiyet, 5.
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Tiyatro adami, 7. Oncii ydnetmen, gibi diisiinceler ¢ercevesinde sekillendirilmistir.
Mubhsin Ertugrul ve sinemasi lizerine yapilan ¢aligmalarda ortak bir sdylemin hakim
oldugu anlasilmaktadir. Ertugrul sdylesilerinde herhangi bir Kemal iddiasinin
olmadiginin altin1 ¢izmektedir, bu baglamda filmlerinde Cumhuriyet ideallerini korii
koriine yansitan filmler yaptigina dair elestiri sorunludur. Nitekim incelenen filmlerde
Cumhuriyet ilkelerine tamamen bagli kaldig1 ve bir kurumsallagsma igerisine girdigi
sOylenememekle birlikte, bunlarin disina da ¢ikmaktadir. Yonetmenlerin varligina
isaret edenlerden hareketle, sinemada bir tekel kurmadigi da anlasilmistir. Calismada
analiz edilen filmlerinden yola ¢ikilarak bir sinema dili olusturdugu, teatral kaliplara

tamamen bagli kalmadig tespit edilmistir.

Mubhsin Ertugrul’un ele alinan dort filminde, modernlesmenin nasil temsil edildigi
sorusundan hareketle; calismanin sonucunda, yonetmenin filmsel anlatiy1 insa ederken
iist liste bindirme teknigini ve Sovyet montaj kurgusunu, flashback anlatisini, 151k
golge aydinlatmasini, kamera hareketlerini (pan, tilt, zoom) ve ¢ekim agilarin (iist, alt
egik, tepeden ve derin odakli ¢ekim), atmosfer yaratmada sesi kullandig1 ve tiim
bunlarla anlam1 olusturdugu, kendine 6zgii bir sinema dili kurmaya calistig1 ortaya
konulmustur. Bir Millet Uyaniyor (1932) filminde Kuva-y1 Milliye, 6gretmen, asker”,
Aysel, Batakli Damin Kizi’'nda (1935) “kOy yasami, kadin olgusu”, Sehvet
Kurbani’nda (1940) “modern kent, erkek-kadin iliskisi”, Halict Kiz (1953) filminde
ise “modern kadin olgusu, kentlesme, toplum-birey iliskisi” ¢er¢evesinde
modernlesme temsil edilmistir. Bir Millet Uyaniyor “ulusal biling, milli birlik ve
beraberlik” temasi etrafinda karakter merkezli ilerlemezken, Sehvet Kurban: filminde
ana karakter Ahmet Barksever’in doniisiimii ekseninde karakter merkezli bir anlati
stirdiirilmistiir. Diger iki filmde ise ana karakter olan kadinlar (Giil, Aysel) tizerinden
anlati insa edilmistir. Bir Millet Uyaniyor filmi modernist anlati sinemasinin
ozelliklerine uygun diiserken, diger filmlerde klasik anlati ve modernist anlati
niteliklerinin i¢ ige gectigi saptanmustir. Aysel, Batakli Damin Kizi, Sehvet Kurbant,
Halici Kiz filmleri kapali bir sonla bitirilirken, Bir Millet Uyaniyor’da agik bir anlatiyla
film bitirilmistir. Incelenen filmlerin tiimiinde Ertugrul bilingli bir ¢ergeveleme ile
anlat1 ve sinematografi iizerinden modernlesme temsiline dair anlami olusturmaya
calismistir. Hasan ve Giilsiim karakterinin Istanbul’da modern egitim almalarma

ragmen dogduklar1 yere tekrar donmeleri, Giil ve Aysel karakterinin ¢aligkan, fedakar,
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kendi kararlarin1 veren gii¢lii kadin portreleri, 6gretmen Nesrin ve Giil karakterinin
namus ve iffetini koruma miicadelesi filmlerde 6ne ¢ikan benzer yonlerdir. Yonetmen
Halicr Kiz ve Aysel, Batakli Damin Kizi’'nda kadin karakterler tizerinden modernlesme
siirecini ele almistir. Biitiin filmlerde Istanbul modern kent goriiniimiiyle
modernlesmenin goriinilir yiizii olarak resmedilmis; modern ve geleneksel kiyafetler
filmlerde i¢ ice gegmistir. Muhsin Ertugrul filmlerde modernlesme siirecinin olumlu
yonlerine vurgu yaparak, geleneksel-modern arasinda bir ¢atisma unsuru
yaratmamistir. Modernlesmenin toplumsal, kiiltiirel ve sanatsal kodlarina isaret

etmistir.
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EK A Cahsmada Incelenen Filmlerin Kiinyesi
Kronolojik siraya gore;

1) Bir Millet Uyamyor

Yonetmen: Muhsin Ertugrul

Senaryo: Nizamettin Nazif Tepedelenlioglu
Kurgu: Muhsin Ertugrul

Goriintii Yonetmeni: Cezmi Ar

Yapimevi ve Yapim Yili: ipek Film, 1932

Oyuncular: Erciiment Behzat Lav, Emel Riza, Emin Belig Belli, Nasit Ozcan, Ferdi
Tayfur, Mahmut Morali, Atif Terzioglu, Sait Koknar, Hadi Hiin, Muammer Go6zalan,

2) Aysel, Batakli Damin Kiz1

Yonetmen: Muhsin Ertugrul

Senaryo: Miimtaz Osman takma adiyla Nazim Hikmet Ran
Goriintii Yonetmeni: Cezmi Ar, Remzi Ar

Yapimevi ve Yapim Yili: Ipek Film, 1935

Oyuncular: Cahide Sonku, Talat Artemel, Feriha Tevfik, Sait Koknar, Behzat Butak,
Mahmut Morali, Ismail Galip Arcan, Nafia Arcan, Miifit Kiper, Hadi Hiin, Hazim

Kormiikcii, Sami Ayanoglu, Ergun Koknar
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EK A’nin devami

3) Sehvet Kurbam

Yonetmen: Muhsin Ertugrul

Senaryo: Miimtaz Osman takma adiyla Nazim Hikmet Ran

Kurgu: Muhsin Ertugrul

Goruntll Yonetmeni: Cezmi Ar

Yapimevi ve Yapim Yili: Iipek Film, 1940

Oyuncular: Muhsin Ertugrul, Cahide Sonku, Ferdi Tayfur, Nevin Akkaya, Suavi Tedii,
Necla Sertel, Giilseren Sadak, Kadri Ogelman, Emin Belig Belli, Hadi Hiin, Neset
Berkiiren, Resit Baran, Hakki Necip Agriman, Muhip Arciman, Necdet Mahfi Ayral,
Cahit Saffet Irgat, Miifit Kiper, Kani Kipgak, Mehdi Yesildeniz, Faik Coskun, Ferih
Egemen, Miimtaz Ener, Kenan Cakar, Necmi Oy

4) Hahie1 Kiz

Yonetmen: Muhsin Ertugrul

Senaryo: Mebrure Sami Alevok

Kurgu: Muhsin Ertugrul

Goriintli Yonetmeni: Cezmi Ar

Yapimevi ve Yapim Yili: Dogan Kardes Yayinlar1 Kurumu, 1953

Oyuncular: Heyecan Basaran, Asuman Korad, Miifit Kiper, Agah Hiin, Handan Uran,

[brahim Delideniz, Mehdi Yesildeniz, Kamuran Yiice
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