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OZET

MELODRAM VE KOMEDI:
OSMANLI’'DA TURKCE VE ERMENICE MODERN DRAMATIK
EDEBIYATLAR
Uslu, Mehmet Fatih
Doktora, Tiirk Edebiyat1 Boliimii,
Tez Danigmani: Yrd. Dog. Dr. Laurent Mignon

Temmuz 2011

Osmanli Imparatorlugu’nda modern tiyatro Ermenilerin dnciiliigiinde 19. yiizyilin
ikinci yarisinda biiyiik gelisim gosterdi ve Istanbul basta olmak iizere genis bir
izlercevreye ulasti. Bunun bir yansimasi olarak tiyatro oyunu yazarligi
entelektiiellerin 6nemsedigi ve ¢ok sayida iiriin verdigi bir alan haline geldi. Bu tez,
s0z konusu alanin donem i¢inde ima ettigi siyasal ve toplumsal talepleri Tiirk¢e ve
Ermenice yazilmis oyunlari bir arada okuyarak anlamaya caligiyor.

Tez genel olarak iki temel hat ve iddia iizerinden kuruluyor. ilk olarak, Tiirkce ve
Ermenice dramatik edebiyatlardaki tiim iiretimin ii¢ temel tiir altinda toplanabilecegi
(melodram, tarihsel dram, komedi) ve bu tiirlerin her birinin Osmanli 19.
yiizyilindaki 6nemli bir meseleyi agik ettigi iddia ediliyor. Buna gore, melodramlar
donemin temel ahlaki-politik egilimlerini, tarihsel dramlar milli kimlik arayisini,
komediler ise degisen ve piyasalasan ekonomiyi temsil etmisler; ya da tersten
soylersek bu kurucu dinamikler, donem iginde dramatik edebiyat alaninda bu tiirler
icinden kendilerini ifade etmislerdir.

Tezde ikinci olarak, Ermenice ve Tiirk¢e metinleri bu {i¢ tiirsel alan dahilinde
kargilasmali okunarak imparatorlugun 6znelerinin arasindaki iligkiler anlagilmaya, bu
tiirlerin isaret ettigi catisma ve uzlagsma hatlar1 ortaya konmaya ¢aligiliyor. Buna
gore, melodramlar ve tarihsel dramlar bir tarafta catigsma hattini, komediler karst
tarafta uzlasma hattini1 olusturmuslardir ve bu tiirsel karsitlik Osmanli’da dramatik
edebiyat dahilinde hem Imparatorlugun ¢dziilmesinin hizlandigin1 ama ayn1 zamanda
bir barig imkaninin da orada bulunudugunu goéstermektedir.

Anahtar sozciikler: dramatik edebiyat, tiyatro, Tanzimat edebiyati, Osmanli
Edebiyati, Ermeni edebiyati.
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ABSTRACT

MELODRAMA AND COMEDY:
TURKISH AND ARMENIAN MODERN DRAMATIC LITERATURES IN THE
OTTOMAN EMPIRE

Uslu, Mehmet Fatih
Ph.D. Department of Turkish Literature
Supervisor: Asst. Prof. Dr. Laurent Mignon

July 2011

Modern theater in the Ottoman Empire had a spectacular development, lead by
Ottoman Armenians, in the 19" century and it drew a large audience. At the same
time many Ottoman intellectuals became playwrights and they produced a great
number of plays. This thesis tries to understand the political and social implications
of dramatic literature by comparatively analyzing plays written in Ottoman Turkish
and Armenian in the period.

The thesis has two main arguments: First, I claim that we can analyze the whole
dramatic-literary area in three genres (melodrama, historical drama, comedy) and
every different generic area discloses and represents a main dynamic in the empire.
Melodramas represent dominant political-moralistic tendencies, historical dramas
show the search for national identity, and comedies disclose developing market
relations and changing economy.

Second, by reading texts in Turkish and Armenian together and comparatively, I
endeavor to understand mutual relations between Ottoman subjects and negotiation-
conflict paths these three genres demonstrated. In this perspective, I claim that
melodramas and historical dramas on the side of conflict and comedies on the side of
negotiation disclose an inexorable struggle. This struggle is the evidence of the
empire’s future collapse and the possibility of a peaceful solution at the same time.

Keywords: dramatic literature, theater, Tanzimat literature, Ottoman Literature,
Armenian literature.

v



TESEKKUR

Bu doktora tez konusunu segmemde ve tezin anlattigi1 doneme ilgi duymamda
danismanim Dr. Laurent Mignon’un biiyiik etkisi oldu. Kendisi tezin yazilmasi
stirecinde de hem akademik hem insani olarak bana her zaman destek oldu.
Kendisine minnettarim. Tez izleme komitemde yer almay1 kabul eden ve sabirla bana
yol gosteren Dr. Beliz Gligbilmez’e ve Dr. Nuran Tezcan’a da yiirekten tesekkiir
bor¢luyum. Tez jurime katilan ve tezimi okumaya zaman ayiran Dr. Oktay Ozel ve
Dr. Semih Tezcan’a da verdikleri emek i¢in tesekkiir ederim.

Tezin yazilmasi siirecinde bir yil Italyan Hiikiimet bursuyla Venedik Ca’
Foscari Universitesi Dogu Calismalar1 Béliimii’nde, bir y1l da Fulbright bursuyla
Harvard Universitesi Yakin Dogu Calismalar1 Fakiiltesi’nde calisma sans1 buldum.
Venedik’te ¢aligmalarima danismanlik eden Dr. Bogos Levon Zekiyan hem
Ermenice ve Ermeni edebiyat1 bilgimi gelistirmemde hem de Venedik’teki Osmanli
kiiltiirel birikimini tantmamda bana ¢ok yardimci oldu. Kendisine bana yol gosterdigi
ve destegini esirgemedigi i¢in can1 goniilden tesekkiir ederim. Harvard
Universitesi’nde danismanhgimu iistlenen Prof. James Russell’a da miitesekkirim.

Siire¢ boyunca benden desteklerini esirgemeyen Prof. Talat Sait Halman’a,
Dr. Niiket Esen’e, Dr. Engin Sezer’e ve Dr. Duygu Kdksal’a da tesekkiir bor¢luyum.
Ayrica 2010 Eyliil ayinda ¢alismaya basladigim Istanbul Sehir Universitesi’nde

huzurlu ve giizel bir sene ge¢irmemi saglayan Dr. Hatice Aynur basta olmak {izere



bolimiimdeki ve tiniversitedeki tlim hocalarima ve arkadaslarima verdikleri
destekten dolay1 minnettarim.

Degerli dostlarim ve meslektaglarim Ali Sipahi, Fatih Altug ve Yal¢in
Armagan metni okuyup elestirileriyle ve yorumlariyla pek ¢ok eksigimi kapatmamda
yardimci oldular. Mustafa Avci, Erdem Yoriik, Barig Andirinli, Ruken Alp, Yavuz
Sezer, Ebru Kayaalp, Tommaso Stefini, Gianmaria Pistone, Francesca Penoni,
Marianna Vianello, Daniele Dorattiotto, Diana Castaneda Herrera, Lukas Brasiskis,
Gustavo Gomez, Carola Velasco Hodgson, Ayse Ozge Dogan, Jillian Schedneck,
Alexander Ryabogin ve Tiirkiye’de, italya’da ve Amerika’da pek ¢ok baska dost
stirecin zorluklarini atlatmama yardim ettiler. Tezi yazdigim sene boyunca Zeynep
Kutluata hem tezin sikintilarini sevgisiyle asmami hem de metni sabirla okuyarak
pek ¢ok eksigimi gérmemi sagladi.

Son olarak doktora tezi boyunca, tiim egitim hayatim boyunca oldugu gibi,

destegini esirgemeyen aileme tesekkiir etmek isterim.

vi



ICINDEKILER

0 V2 Dl I 111
ABSTRACT ... oo iv
TESEKKUR ... ..o, v
ICINDEKILER. ... vii
IR S ... 1

BOLUM I: OSMANLI’DA MODERN TiYATRO VE CiFT DILLi
GELISIMI. ..o, 20
A) Osmanli Sarayinin Tiyatro Ilgisi, Azinliklarin Tiyatro Faaliyetleri, Elgilikler
ve Yabanci Kumpanyalar: Istanbul’da Tiyatronun ilk Adimlari.................... 23
B) Osmanli Ermenilerinde Modernlesme ve Tiyatro..........cccceeevveviienieeiiennnnnne. 32
C) Osmanli Tiyatrosu, Tiyatronun Halklasmasi ve Tiirk¢e Dramatik
2 1S 03 | OO SP SRR 48
BOLUM II: BIR ETKi MERKEZI OLARAK FRANSA VE FRANSIZ
TIYATROSU.......oiiiiiieiiieiieeisseeeeeee ettt 59

BOLUM III: DONEMIN RUHU: BiR SiYASI-AHLAKI ARAC OLARAK

MELODRAM. ..ottt ettt ettt ettt sttt et e st esteneenseaessesbeeneas 83
A) Ilham Kaynag1 Olarak Klasik Melodram..............cccccovevueveveeevreerernnerreennes 86
B) Bir Sablon Olarak Zavallt Cocuk ve Onun Ardindan Gelenler.................... 103
C) Turyan’in Sefilleri.......ccuieriieiieiieeieeee e 116

vii



BOLUM IV: TARIHSEL DRAMLAR VE BiR CATISMA ODAGI OLARAK
MILLILIK ..ottt 125
A) Bir Devrin Baslangici: Besiktasliyan’in Gornag’1.............................. 131
B) Hamid’in Tarihsel Dram Tutkusu ve Bir Simge Oyun Olarak Tarik.........137
C) Mogollart Anlatmak: Madalyonun Ayni Yiiziinde Kara Topraklar ve
Celaleddin HarzemsSah. ..............c..ooouiiii i, 143
D) Baska Bir Tarihsel Dramin Kiyisinda: Gave..................c.coooiinin.... 154

BOLUM V: KOMEDILER: BiR BASKA OSMANLI MUMKUN

MUYDU?.....o s 163
A) Uzlagsma Pesinde Bir Erken Komedi: Sair Evlenmesi............ccccceevvveennennne. 168
B) Baronyan Milletin Haliyle Egleniyor: Sark Diggisi........cccoevvreciienveeiiienneens 170

C) Ahlak Dersi Vermek mi, Ahlaki Miizakere Etmek mi? Bir Komedi Yazari

Olarak Ahmet Midhat Efendi............ccoooeeiiniiniiiiieeeeeee 176

D) Komedinin Zirvesinde: Bagdasar AZPar..............ccueevueeeeevveecereseenvennns 178
SONUCQ ...ttt sttt et s st e et et e besseeseeseeneeneensensensenes 197
KAYNAKGCA. ...ttt ettt be et ese et ensense s 204
OZGECMIS ...ttt 209

viii



GIRIS

Osmanli’nin bunalimli modernlesme gabasina evsahipligi yapan uzun 19.
ylizy1ilin, edebiyat tarihgisi i¢in bugiin artik iyice kaniksanmis kendine has bir
durumu var: Bu dénem, simdiye ait kiiltlirel her tiirlii ¢eliskinin ve catismanin (ya da
uzlasimin ve anlagmanin) ilksel halini bulabilecegimiz bir kokler tarlasi; bugiiniin
edebiyatinin soykiitiigii ¢ikarilmaya calisildiginda, her seyin baslangicini barindiran
hayali bir uzam olarak kabul ediliyor. Dolayisiyla giinlimiize ya da yakin tarihe dair
kugkular ve i¢inde devindigimiz estetik soylemin kurucu degerlerine dair sorular, hep
bu “uzun yiizyil”a bakilarak cevaplanmaya ¢alisiliyor.

Fakat simdinin soykiitiigiinii kavramaya yonelik bu anlama ugras1 belli
uzlasimlar ile aligkanliklarin etkisinde kurulmus ve de halihazirda dyle islemeye
devam ediyor. Tiirk edebiyatinin kurulus (hayal edilme) hikayesini Batili ve Dogulu
“yasam bigimleri, epistemolojiler, 6znellikler, ahlaklar vs” arasinda nihayeti
gelmeyen ve ¢ok zaman trajik bir kavga, esit olmayan bir etkilesim, sonu olmayan
bir ¢atisma vs olarak yazmak diye 6zetleyebilecegimiz s6z konusu tavir o kadar
kuvvetli bir bilgi alan1 olusturmus ve bu bilgi alan1 ulus devletin agik ya da ortiilii
kiiltiirel talepleriyle Oyle ortiismiis ki, bu tavrin mesruiyeti sorgulanmaz hale gelmis.
Bunun neticesinde siyasal agidan tektiplestirici hatta neredeyse totaliter bir bakisla

kars1 karstyayiz. Ciinkii bu bakis, bakilan devrin 6znelerinin kendine hasliklarini ve



en ¢ok da Osmanliligini unutmaya egilimli; dolayisiyla donemi anlamak i¢in gerekli
yakinlagma ¢abasini gériinmez kilan bir unutkanlia gebe.

Oysa Osmanli 19. yiizyilin1 anlamaya ¢alisirken s6z konusu yakinlagsma
cabasinin yontemini sekillendirecek ve simdiye ait yargilarimizi ya da hislerimizi
gecmise yansitmamizi onleyecek (en azindan 6nlememiz gerektigini idrak ettirecek)
tereddiit imkanlar1 var. Bunlardan en 6nemlisi ulus devlet olmamak durumunun
icinde arastirmacty1 bekliyor. Eger farkl idari, hukuki ve sosyal agilardan farkli bir
kurumsal varliktan, yani bir imparatorluktan s6z ediyorsak farkli yagam
bigimlerinden, farkli 6znelliklerden, bu 6znelerin farkli iliskilenme tarzlarindan da
neden sdz edemeyelim? Bu olasilikla beraber Imparatorlugun modernlesme
cabasinin i¢inde sadece keskin bir uluslagsma hikayesi disinda bagka c¢atisma-
miizakere hikayeleri iirettigini hayal etmek neden miimkiin olmasin?

Iste bu baska tiirlii diisiinme imkanini1 gdz dniine almayan sz ettigim
tektiplestirici bakis acisinin esliginde bugiin 19. yiizyil hakkinda kafa yorarken,
ozellikle kiiltiir, zihniyet ve edebiyat tarihi agisindan donemi anlamaya calisirken
acik¢a segmeli bir okuma yapiyor, Tiirk¢ce metinleri okuyor, Osmanli’nin krizlerle
dolu son donemini sadece bu metinler araciligiyla anlamaya ¢alistyoruz. Tiirkge
metinlerin de hepsini degil bir kismin1 secerek, kutsallastirarak okuyoruz. Oysa
tereddiit imkani biitiin hakikatiyle yanibasimizda duruyor: Biliyoruz ki, Osmanli bir
imparatorluktu, ne tek dilliydi ne de tek merkezli. Farkli kimliklerden aktorlerin
iliskide oldugu, birbirinden etkilendigi ve iirettigi her seyin, dzellikle bizim
baglamimiz i¢in 6nemli olan edebiyatin ve siyasetin bu farkl iliskiler ag1 iginden
iiretildigi bir yaprydi. (Bkz. Mignon, “Bir Varmis, Bir Yokmus... Kanon, Edebiyat

Tarihi ve Azinliklar Uzerine Notlar”)



Bugiin 19. ylizyilin ikinci yaris1 hakkinda 6zellikle imparatorlugun 6nemli
sehirlerinde yapilan kiiltiirel tiretim dahilinde bildiklerimiz bile yapinin ¢ogullugu ve
karmasiklig1 hakkinda bizi diisiindiirtmek i¢in yeterli: Johann Strauss’un gosterdigi
gibi ilk Ermenice roman, Ermenice harflerle ilk Tiirk¢e roman, ilk Yunanca roman
ve ilk Bulgarca roman Istanbul’da yazilmistir (Strauss). izmir, istanbul ve Selanik’te
kiigiimsenmeyecek bir Jiideo-Ispanyolca (Ladino) edebiyatin gelistigi de yayilarla
sabittir (Borovaya, 30-31). Fakat imparatorlugun kiiltiirel yasamini ¢ogul kilan
sadece, zengin liman kentlerinde yogunlagmis gayri-miislim milletler degildir.
Ozellikle Istanbul Dogulu entelektiieller icin de bir merkez niteliginde
bulunmaktadir. iran modernlesmesinin belki de en énemli yayin organi olan Ahter’in
Istanbul’da ¢ikarilmasi ya da ¢ok dnemli Arapga eserlerin basildig1 yayinevlerinin
Istanbul’da olmasi bu durumun kanitlarindandir. Tiirklerin cok zay1f oldugu yayin
piyasast donemin ¢ogullugunun en dnemli gostergelerinden biridir, dolayisiyla ayn1
yaymevinden farkli dillerden kitaplarin basildigini gérmek ilging bir durum degildir.
Ustiine ¢ok benzer bir “Batililasma” dalgasmin Osmanli’nin tiim milletlerini
etkiledigini gormek de isten degildir. Bunun 6nemli kanitlarindan biri ¢evirilerde
goriilen ortakliktir. Ornegin Bernardin St. Pierre’in Paul ve Virginie’si ya da
Hugo’nun Sefiller’i ¢evrildigi zaman, bu dillerin birkagina birden ¢evrilmektedir.
Bunun ilging bir 6rnegi ilk Tiirkge ¢eviri oldugu hep vurgulanan Fenelon’un
Telemak’inin ayn1 yilda, 1859°da, modern Ermeniceye de ¢evrilmis olmasidir.
Neticede biitlin bunlar $dyle yorumlanabilir: Johann Strauss’un da belirttigi gibi
genelde Osmanli 6zelde Istanbul tahmin ettigimizden ¢ok daha genis bir okur
milletine sahiptir. Benzer bir duygu ve diislince ortamini tecriibe eden, Tiirkce,

Ermenice, Ladino, Arapga, Fars¢ca, Rumca, Kiirt¢e dillerinden birini ya da birkagin1



okuyup yazan bir toplam, Imparatorlugun kiiltiir ¢evresini olusturmaktadir. (Bkz.
Strauss)

Fakat biitiin bu ¢ogul iiretim i¢inde daha 6nemli goriinen ve bugiin i¢inde
bulundugumuz tek dilli-tek milletli okuma bi¢imlerinin eksiklerini gérmemizi
saglayacak olan sey; tiretimin 6znelerinin birbirleriyle iliskilerini ve karsilikli
etkilenme-reddetme pratiklerini kavramaya ¢aligmaktir. Bu ¢aba, tiim 19. yiizyil
imparatorluk tarihini, milliyet¢i ayrigmalar ve ulusal modernlesme hikayeleri toplami1
olarak goren okuma bigimine alternatifler yaratabilir; bugiine kadar hep
okuyageldigimiz metinler i¢in yeni anlamlar devsirmemizin Oniinii acabilir. Burada
Onerilen, anlagmazliklarin yanina uzlagsmalari, ayrilmalarin yanina birlesmeleri,
catismanin yanina diyalogu eklemek, yani Osmanli’nin son dénemini bir
miizakereler tarihi olarak anlamak yoniinde bir imkanda 1srar etmektir. Bu 1srar,
toplumun tarihinde eger bir kirilma varsa, tam da bu kirilmanin hemen 6ncesine
donmek, Osmanlinin aldig1 son hali gérmek ve Osmanlinin kaybettigi ile Osmanliya
dair bizim unuttugumuza bakmak demektir.

Burada soz ettigim miizakere tarihlerinin/hikayelerinin mekani bizzat degisen
hayat bi¢iminin i¢inde; alisageldik hiyerarsik tabakalagmasi alt iist olan ve hizla
baska bir yapiya déniisen Osmanli Imparatorlugu’nun yeni olusan modern kamusal
alanidir. Farkli milletlerin nispeten birbirine kapali, iletisim kurmadan yasadigi
hiyerarsik ve keskin yapilanma 19. yiizyilda i¢ ve dis etkenlerle kirilmaya baglamis
ve bu kirillma, tiyatro 6rneginde gérecegimiz gibi yeni bir kamusalliga imkan
vermistir. Artan ve esneyen ticari iliskiler ve hizla yayilan ¢ok dilli bir basin-yayin
faaliyetinin esliginde Jiirgen Habermas’in s6zleriyle “devletin karsisina dikilen

toplum” (Habermaz, 88) Osmanli’nin hayatinda yeni bir evrenin gosterenleridir.



Bu noktada bir otorite devri ya da paylasimi yasanmakta ve kentsel alan hizla
degismektedir. Stefanos Yerasimos Tanzimat’in ilanindan sonra bu degisimi
saglayan pek ¢ok yeni diizenleme oldugunu gosterir. Esasinda tiim bu reformlarin
amaci1 gii¢ kaybetmekte olan merkezi devletin otoritesini yeniden kurmaktir
(Yerasimos 4-7). Fakat reformlar ayn1 zamanda devlet aklinda ve yonetsel ilkelerde
bir yordam degisikliginin isaretidir. Bunun en 6nemli gdstergesi yerelin merkezi
iktidardan rol ¢almaya baslamasi ve bunun yerel unsurlara yeni hareket imkanlari
sunuyor olmasidir. {lhan Tekeli’nin belirttigi gibi 19. yiizy1lm ikinci yarisinin
baslarinda itibaren (1855°te Sehremaneti kurulmustur) Istanbul’da ilk defa ciddi
anlamda belediyecilik baglamistir (21). Bir bagka 6nemli Osmanli sehri Selanik’te de
ayn1 donemde (tam olarak 1869’dan sonra) belediyecilik ortaya ¢ikmis, kentlilik
bilinci gelismistir. (Yerolympos 148-9).

Yonetimin yerele kaymasi ve yerelin yeni hukuki ve idari araglarla
diizenlenmesinin bir baska a¢idan yorumu, toplumun yonetimde daha dolaysiz
sekilde s6z sahibi olmasidir. Yani artan ve giindeliklesen kontrol mekanizmalarina
vatandaslar toplumsal diizenlemelere daha ¢ok katilarak ya da en azindan onlar1
tartisarak cevap vermektedir. Ozellikle artan basin yayn faaliyeti tipki idare ve
hukuk gibi siyasetin de giindeliklesmesine hizmet etmektedir. Cengiz Kirli’nin da
belirttigi gibi modern kontrol tekniklerinin toplumsal alanda hissedilir olmas1 ve
devletin kamuoyunu kesfi bireysel siyasal haklarin gelisimi ile eszamanli olmaktadir
(Kirlt 74). Bu ikili olusum ise, icinde hem modern iktidara tabi olmanin hem de
iletisimin ve direnisin aletlerini barindiran bir kamusal alanin dogmasiyla beraber
gerceklesmektedir.

Jiirgen Habermas, Almanya’da burjuva kamusal alani olusurken 6nce

edebiyat, sanat ve okuma kiiltiirii baglaminda iletisim kuran bir kamusal iletisim



grubu olustugunu; sonrasinda, dzellikle Fransiz Thtilali’nin etkisiyle bu yeni olusan
kamusalligin siyasallastigim sdylemektedir (Akt. Oztiirk 97). Osmanli’da béyle bir
ardilliktan ¢ok eszamanli bir olusumdan s6z etmek daha uygun goriintiyor. Buna
gore, okuyan, yazan, birbiriyle diyalog kuran kamusal gruplar ayn1 zamanda
uluslasmanin kuvvetli etkisiyle siyasallasmiglardir.

Bunun anlami, yeni ¢ikarlarint milliyet¢i bir sdylem iginden tanimlayan ve bu
yeni tanimlanmis ¢ikarlari siyasal yonden ¢elisen (yani birbirinin zararina yeni haller
arzulayan) imparatorluk 6znelerinin eszamanli olarak o giine kadar benzeri
goriilmedik bir sekilde birbirlerini tanimak ve yeni uzlagsma imkanlar1 yaratma
sansina sahip olmus olmalaridir. Artik konusmak ve dinlemek i¢in yeni alanlar
vardir. Yani kamusal alan1 birbirine zit yonlii iki kuvvetli vektor, ¢atisma ve uzlasma,
sekillendirmekte; bu iki vektor onu bir miizakereler alan1 olarak siirekli yeniden
kurmaktadir.

Iste tiyatro, catisma ve uzlasmanin bu eszamanli isleyisini gorebilecegimiz
bir yeni imkan olarak ortaya cikar ve 6zellikle Istanbul’da yasayan farkli milletler ile
kente gd¢gmen olarak gelmis gruplarin eszamanli ve hatta bazen elbirligiyle iirettigi

bir faaliyet olarak dikkat ¢eker.

skeskosk

1869 yilmin son giinlerinde Sadrazam Ali Pasa adina Dariilfunun’dan Ali
Suavi Efendi, huzuruna bazi1 6nemli kisileri ¢agirdi. Tiirk, Rum, Ermeni ve
Bulgarlardan olusan bu davetli grubunun orada bulunmasinin amaci o giine kadar hig
gerceklesmemis olan1 gergeklestirmek, “Tiyatro-yii Sultani” adinda Osmanli’y1
temsil edecek bir tiyatro kurmakti. Varilan anlagmaya gore bu tiyatroda ahlaka uygun

oyunlar ve trajediler Tiirkge, Rumca, Bulgarca ve Ermenice oynanacakti. Bunun i¢in



farkli milletlerden oyuncularim sahneye ¢ikmast tesvik edilecekti. Fakat Ali Pasa’nin
cabas1 sonugsuz kaldi, girisim basariya ulasamadi. (And, Tanzimat ve Istibdat
Doneminde Tiirk Tiyatrosu 1972: 236).

Ama tam da ayni1 yillarda Hagop Vartovyan’in (Giillii Agop) kurdugu
Tiyatro-i Osmani’de, Ali Pasa’nin aradigina benzer bir ortam olusum halindeydi.
Repertuart hem Ermenice hem Tiirk¢e oyunlardan, sadece yazar ve ¢evirmenleri
degil oyuncu kadrosu da hem Ermenilerden hem Miisliimanlardan olusan Hagop
Vartovyan tiyatrosu, bu sekliyle Osmanli’nin daha dnce benzerini tecriibe etmedigi,
esi goriilmemis cokkiiltiirlii bir deneyimi miijdeliyordu. O giine kadar Osmanli’nin
merkez kentlerinde (istanbul, Izmir, Bursa), birbirinden bagimsiz 6zerk damarlar
seklinde orgiitlenen tiyatrolar, ilk defa simdi Istanbul’da, farkli milletlerden yazarlar
ile oyuncularin beraber iirettigi ve imparatorlugun farkli unsurlarina ayni anda
seslenen bir yap1 olusturuyorlardi. Tiyatro-i Osmani beraber liretilecek, tartisilacak,
konusulacak bir toplumsal-kiiltiirel imkanin adiydi. Nihayetinde klasik devlet ve
toplum yapisi ¢iirimekteyken, “ithal” edilen modern bir sanatsal/siyasal ara¢ olarak
tiyatro, yeni olusmakta olan modern kamusal alanda birbirinden uzak yasayan farkl
gruplar i¢in yeni iletisim imkanlar1 agiyor, onlar1 bir araya getiriyordu.

Hig siiphe yok ki bu bir araya getirme sorunsuz, eksiksiz, kavgasiz degildir.
Tam tersine tiyatral alan 19. yiizyilin degisen toplumsal-yonetsel yapilarina da bagh
olarak devrin biitlin ¢catigsmalarin1 i¢inde tasimakta ve ifade etmektedir. Eski devlet
yapisi ile arzulanan ama ne oldugu tam kavranamayan yenisi arasindaki; elestirilen
ama bazen de masallagtirilarak yiiceltilen eski giindelik yasamla hem korkulan hem
de arzu edilen modern yasam arasindaki; kisacasi yerlilik ve Batililik arasindaki
catigmalar tiyatral alanda temsil edilmektedir. Ama sadece bunlar degil, Osmanli

milletlerinin kendi aralarindaki ¢atigmalar da bu alan i¢inde kendi ifadesini



bulmustur. Dolayisiyla zaten Osmanli i¢inde bir kriz donemi vakasi olan tiyatro,
diger seylerin yaninda imparatorlugun i¢inde bulundugu krizin farkli yonlerinin
eszamanli bir dillendiricisidir.

Ote yandan, Osmanli’da modern tiyatro tecriibesini essiz yapan sadece onun
Osmanli’nin 19. yiizyil krizini anlatan bir gostergeler haritast sunuyor olmasi da
degildir; aksine, tiyatral alan i¢cinde bu gostergeler haritasina bir soylesmeler-
diyaloglar oriintiisii de eslik etmektedir. Daha acik bir ifadeyle, Osmanli tiyatrosu
biitiinciil bir yap1 olarak teksesliligin kirildigi, uluslasma siirecinde giderek
birbirinden uzaklasacak hatta kopacak unsurlarin konugsma ve birbirini anlama
imkan1 buldugu bir alan sunar. Ciinkii Osmanli1 Ermenileri, Miisliimanlar1 ve hatta
iilke icindeki Batili unsurlar (6zellikle Levantenlerin, yeni kurulmus yabanci
okullarin, tiyatroyu popiiler yapan gezici Italyan, Fransiz ve Alman kumpanyalarin
etkisiyle) modern Osmanli tiyatrosunu hep beraber var ederken, belki de ilk defa
gercek bir karsilikli tanima tecriibesinin i¢cinden gegmektedirler.

Iste Istanbul’da modern tiyatro edebiyat1 bdyle bir cogul tiyatro ortamimnin
icinde dogmustur. Krizin i¢inde yol bulmaya ¢alisan, bu noktada toplumsal
sorumluluk duyan entelektiiel-sanatg1, bir dert anlatma yolu olarak tiyatroyu
coskuyla sahiplenecek, Ermenicede 1850’lerin basindan Tiirk¢cede 1860’larin
ortasindan itibaren ciddi bir dramatik yazarlik faaliyeti goriilecektir. Ermenicenin ve
Tiirkgenin modern yazarlart hem i¢inde bulunduklari kriz durumunu hem de bu krize
alternatiflerini ellerindeki bu modern edebi aragla anlatmanin giiciine inanacaklardir.

Bu tez, Osmanli’da modern dramatik edebiyatin 19. ylizyilin ikinci
yarisindaki yiikselisini, Ermenice ve Osmanli Tiirkgesi yazilmis metinleri beraber
okuyarak anlamaya calistyor. Osmanli Imparatorlugu’nun modernlesmesinin essiz

bir hiz kazandig1 19. yiizyilda ortaya ¢ikan, ayni tiyatrolarda ayni sahne ekipleri



tarafindan temsil edilen ve neticede yan yana gelisen bu iki modern dramatik
edebiyatin tezahiirlerinin, imparatorlugun doniistimiinii ve krizini a¢iklamanin bir
yontemi olabilecegi siiphesinden yola ¢ikiyor. Donem iginde iiretilmis bu ¢ift dilli
tiyatro edebiyatinda farkli dramatik metin tiirlerinin, hem siyasal ve toplumsal olarak
nelere delalet ettigini hem de kamusal iletisimde nasil bir rol iistlendigini
sorgulamanin yeni anlama imkanlar1 agabilecegini umuyor. Daha acik ifade edersem,
(bugiine kadar hep yapildig1 gibi toplumsal yasamin metinlerde nasil temsil
edildigine bakmanin yanisira) temsil edilene mekanlik yapacak tiirlin se¢imi iizerine
diisiinmenin de donemin toplumsal doniisiimiinii anlamakta iglevsel olabilecegi fikri,
bu tezin aragtirma sorusunun zeminini olusturuyor: Neden belli bigimler ve belli
tiirler alinmis, digerleri digsarida birakilmistir; segilen tiirlerin siyasal ve toplumsal
islevleri ¢oken imparatorlugun degisen toplumsal yapis1 hakkinda bize neler
sOylemektedir? Ya da bu mantig1 tam tersinden kat edersek: Osmanli toplumunun
yeniden yapilanmasi, modern edebiyat ve tiyatro tiirlerinin se¢imini ve kullanimini
nasil belirlemistir? Bu baglamda Ermenice ve Tiirk¢e edebiyatin tiirsel baglamdaki
farkliliklar1 ve benzerlikleri nelerdir; bu farkliliklar ve benzerlikler Osmanli’nin
modernlesme macerasi icinde Ermeniler ve Tiirkler (ya da daha dogrusu Tiirklerin
cogunlukta oldugu Miisliimanlar) arasindaki ¢atigsmalar ve uzlagsma imkanlari

hakkinda bize ne sdyler?

*kk

Bu sorulara cevap verebilmek i¢in dramatik edebiyat i¢indeki tiir
tartigmalarina deginmek ve tiir meselesini agimlamak gerekiyor. Sadece Tiirk
tiyatrosunun 19. yiizyili hakkinda yazilan degerlendirme yazilarinda degil, donem

icinde tiyatro hakkinda yazilmig Tiirkge eserlerde de ciddi bir tiirsel belirleme sorunu



oldugu asikardir. Metin And, 19. yiizyil oyun duyurularinda ayni oyunlarin tiir

bakimindan nasil da farkli nitelendirildiklerinin altin1 ¢izmektedir:
Cogu kez oyunlar degisik duyurularda degisik tiirlerle
nitelendiriliyordu. Ornegin Zeybekler’in kimi kez vodvil, kimi kez
dram, kimi kez opera veya milli vodvil olarak nitelendirilmesi gibi.
Leyld ile Mecnun’un da perde sayisi duyurulara gore degistigi gibi,
kimi kez tragedya, kimi kez opera, kimi kez milli facia diye
nitelendiriliyordu. (Tanzimat ve Istibdat Déneminde Tiirk Tiyatrosu
317)

Aslinda yazarlar ve seyirci ¢evresi farkl: tiirlerin varligina ve bunlarin farkl
kurallar1 oldugu fikrine tiyatro tarihinin en basindan beri asinadir. Ornegin heniiz
1840°ta Bosco Istanbul’daki ilk tiyatroyu actiginda Osmanli seyircisini tiirler
konusunda bilgilendiren bir metin yaymlamistir. Burada Bosco trajedi, komedi,
melodram, vodvil, pandomim, opera ve bale tiirlerini potansiyel izleyicisine tanitir.
And’m belirttigine gére bu, muhtemelen Tiirkgede tiyatro iizerine yazilmis ilk yazidir
(315).

Bu baglamda Namik Kemal’in kaleme aldig1 ve muhtemelen 19. yiizyilin
Tiirk¢ede tiyatro ve tiirler konusunda yazilmis en kaydadeger metni olan Celdal
Mukaddimesi’nden de bahsetmek gerekir. Victor Hugo nun Cromwell’e yazdigi
onsoze dykiinen Namik Kemal burada dramatik edebiyat i¢in tiirsel bir sema ortaya
koymaya ¢alismistir. Kemal alanda temel olarak klasizm ve romantizm olmak {izere
iki ekol oldugunu, Osmanli’da yazilan biitiin oyunlarin romantizm etkisi altinda
yazildigini diisiliniir. Klasizmi fazla kuralci bulur ve “temasay1 tabiilikten ¢ikar[dig1]”
icin elestirir (“49). Romantizmi klasizmin kurallarini yiktig1, yazara 6zgiirlik

sagladigi icin 6ver. “Eglencelerin en faidelisi” (46) gordiigii tiyatroyu 6te yandan
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“trajedi”, “komedi”, “traji-komik” olarak iige ayirir: “Mana-y1 tazammunileri
itibariyle “trajedi” facia, “komedi” mudhike demek olarak, “traji-komik” ise bunlarin
mahlitu olmak 1azim gelirken, mevziu ciddi olan ve fakat neticesinde mevt olmayan
oyunlara 1tlak olunur.” (53) Dénem i¢inde And’in da belirttigi gibi zaman zaman tiir
meselesi iizerine baska yazilar da goriilmiistiir (Tanzimat ve Istibdat Doneminde Tiirk
Tiyatrosu 317) ama bunlarin hicbiri Celal Mukaddimesi kadar 6nemli degildir.

Donem iginde iiretilmis dramatik edebiyati biitiinciil bir agidan degerlendiren
iki yazar, Metin And ve Niyazi Aki, bir tiirsel harita belirleme ¢abasina girmislerdir.
Ak1’nin ¢alismasini gordiikten sonra Osmanli’daki dramatik tiirleri siniflandirmaya
calisan And, tiirlerin karsiliklr iligkisini ve tiirsel se¢cimlerin edebi ya da siyasi
anlamlarimi desmemis; daha ¢ok pratik amagclarla s6yle bir ayrima gitmistir:
Komedyalar, manzum dramlar, romantik dramlar, melodramlar, evcil ve duygusal
dramlar, miizikli oyunlar (320). Niyazi Aki, And’1n aksine miizikli oyunlar1 disarida
birakip sadece metne odaklanarak alti tiir dramatik metinden bahseder: Komedi,
trajedi, tarihi dramlar, romantik dramlar, melodramlar ve halk dramlari.

Ak1’nin ¢alismasini benim i¢in 6nemli yapan bu tiirsel semanin kuvveti ya da
kuvvetsizligi degil onun bunu olustururken sahip oldugu kusku ve yaklasim farkidir.
Tiirk¢e dramatik edebiyat tarihinin belki de en 6nemli yapiti olan XI.X. Yiizyil Tiirk
Tiyatrosu Tarihi’'nde Aki, edebiyat tarihinin salt kronolojiye dayanan basit “ustl”iinii
elestirir. Sirastyla yazardan ve eserden s6z edilen bu klasik anlayisla iiretilen yapitlar
“daima bir edebi sahsiyetler ansiklopedisi veya bir edebi antoloji kimligi tasirlar”
(13). Bu ustlde eserler arasinda derleyici toparlayici iligkilendirici baglar kurulmaz.
Oysa “yapilmasi gereken is duygu, diisiince ve zevkin, yani edebi tiiriin tarihini

yazmaktir” (13). Aki kendi ¢aligmasinin bu yolda bir ¢alisma oldugunu soyler.
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Bu 6nemli bir iddiadir, ¢linkii Aki hem sadece listelemeye dayanan tarih
yazma bi¢iminin 6tesine gecmeyi vaat etmekte hem de edebi tiiriin, Gyorgy
Lukacs’in “ideoloji bi¢imde saklidir” ciimlesini hatirlatircasina sadece bigimsel bir
mesele olmadiginin altin1 ¢izmektedir. Pierre Bourdieu’niin belirttigi gibi edebi
bi¢im esasinda hem en derine gomiilmiis hakikatin ifadesidir hem de yazara ve
okuyucuya bu hakikatten kagmay1 saglayan bir ortii saglar:

Hig siiphesiz ki bigim, edebi nesnelesmenin i¢inde gergeklestigi edebi
bi¢im, en derine gdmiilmiis ve en gilivenli sekilde saklanmis hakikatin
ortaya ¢ikmasini saglayandir. Aslinda bi¢gim bu bastirilmis hakikati,
yazarin ve okurun kendi kendilerinden (baskalarindan oldugu gibi)
saklamasina imkan veren ortiiniin yapicisidir. (Bourdieu, “The
Structure of Sentimental Education” 158-9).

Yani bigimde, hem devrin nesnellesmis hakikatini bulmak miimkiindiir, hem
de bu nesnellesmis algilama bigimi edebi iiretimin tiiketicisine bir algi-gérme
bi¢imini hakikat diye sunma kabiliyetiyle doludur. Ama burada daha ilginci, farkl
tiirlerin yan yanaliginin farkli toplumsal hallerin yan yanaligina; karsilikli
konumlarinin da bu toplumsal hallerin kendi aralarindaki miizakereye delalet ediyor
olmasidir. Bu noktada bu tez fikrinin dogmasinda ilham kaynaklarindan biri olan
Shakespearean Negotiatons kitabinda, Stephen Greenblatt’in kitabi neden tiirsel
ayrimlar iizerine kurduguna dair agiklamasi anlamlidir:

Pek ¢ok arastirmacinin gosterdigi gibi, tlirsel ayrimlarin arkasinda
icin miinhasir, kategorik bir gii¢ yoktur, fakat bunlar farkli dolagim
alanlarinin, farkli miizakere tiplerinin isaretleridir: Tarihlerde
karizmanin tahribiyle karizmanin teatral bir kazanimi, komedilerde

transvestit slirtlismenin sahnelenmesiyle bir cinsel heyecan kazanimu,
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trajedilerde dinsel ritiielin tahliyesiyle dinsel iktidar edinimi,
romanslarda tehdit edici bir bolluk araciligiyla sagaltici bir kayginin
kazanimi. Bu kazanimlarin higbirisi, ne tiiriin kendisi ne de belli bir
oyun i¢in, miizakereyi tiiketmez ve benim bir tiirde varligini
saptadigim toplumsal enerjiler ayni dlgiide bir bagkasinda da
bulunabilir. Oyunlar ¢ogul degis tokuslardan yapilmistir ve bu degis
tokuslarini sayis1 zamanla ¢ogalir zira eserin ilk kazandig1 sosyal
enerjiyi saglayan islemlere yenileri eklenir bunlarla eser degisen
sartlarda giiclinii yeniler. (20)

Ben de tam olarak Greenblatt’in ¢izdigi ¢ercevede olmasa da, tiirler arasinda
bir degis tokusun oldugunu ve bu degis tokusun gerceklesmesinin bir catigma-
miizakere gerilimi {izerinden yiiriidiiglinli gostermeye calisacagim. Bu baglamda
tezde kotarmaya calisacagim tartisma Osmanli’da iiretilmis modern dramatik
edebiyatin temelde {i¢ tiire ayrilmasi iizerine kuruluyor: Melodramlar, tarihsel
dramlar (trajedi olmayan trajediler) ve komediler. Bu tiirsel ayrima dayanarak tezi
ikili bir arastirma hatt1 {izerine oturtmay1 deniyorum: Ilk olarak, her bir tiiriin
Osmanli 19. yiizyilindaki 6nemli bir meseleyi agik edecegini umuyorum:
Melodramlarin donemin temel ahlaki-politik egilimlerini, tarihsel dramlarin milli
kimlik arayisini, komedilerin ise degisen ve piyasalasan ekonomiyi temsil ettigini;
bunlar dramatik edebiyat icindeki gosterenleri oldugunu iddia ediyorum. Ikinci
olarak, bu temsiliyet iliskisi dahilinde Ermenice ve Tiirk¢e metinleri kargilasmali
okurken bu {i¢ tiirsel alana bakarak bir ¢catisma ve uzlagsma hattin1 ayn1 anda
gorebilecegimizi; melodramlar ve tarihsel dramlar bir tarafta, komediler karsi tarafta
olmak {iizere, tiirsel alanlar1 birbiriyle sonlanmaz bir miizakere ve miicadele i¢inde

kavrayabilecegimizi savunuyorum.
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Buna goére melodramlar ¢agin hakim ruh halini yansitan hem klasizmin hem
romantizmin bazi 6zellikleriyle beslenmis ama bu ikisi de olmayan metinlerdir. Bu
oyunlarda melodramatik oyun akisi, islup ve retorik tiiketicisini (seyirci ya da
okuyucu) miizakereye kapali mutlakiyet¢i bir ahlaka mahkim eder. Melodram, bu
tekil ahlaki ve devrin seyircisine duygu gegiren sdyleme giiciiyle devrin yiikselen
milliyetciliklerinin etkisi altinda ve halka dnderlik etme iddiasinda olan dénem
entelektiielleri tarafindan sahiplenilmistir.

Tarihsel dramlar her ne kadar donem iginde ve sonrasinda trajedi (facia)
olarak nitelense de aslinda tislup ve retorik bakimindan yine melodramatik olan,
icerik bakimindan bir “millilik™ algis1 ve bununla beraber bir milli anlat1 kurmaya
calisan metinlerdir. Buna karsin komediler ¢ogunlukla incelikten yoksun, kaba
giildiirti (fars) bi¢ciminde olsalar da ne melodramin tek ahlak¢r dayatmaciligini
tagirlar ne de tarihsel dramlar gibi bir millilik harci olma islevindedirler. Tam tersine
cogunlukla, piyasada aligveris halinde olan piyasa 6znelerini hatirlatircasina,
miizakere ve diyalog temelinde kurulmus metinlerdir.

Burada, Aki ve And’in siiflandirmasina bakarak neden tiir sayisinin
azaltildig1 sorgulanabilir. S6z konusu soruya karsi soylenecek ilk sey iki yazarin da
tiir tammlarmnin fazla genis oldugudur. Ornegin Aki trajedi ve tarihsel dramlar
ayirirken aradaki tek farkin ilkinin manzum ikincisinin nesir olmasi oldugunu
sOylemektedir. Oysa boyle bir ayrimin buradaki ¢aligma i¢in hi¢gbir anlami yoktur.
Neredeyse tamamen ayni retorigi ve iislubu tastyan oyunlari sirf nesir-nazim farki
nedeniyle farkl: tiir addetmek yalniz somutlayici bir bilgi olarak 6nemlidir, tiirleri
karsilikli degerlendirirken bize yeni higbir sey getirmez.

Ikinci 6nemli ayrim, hem Aki’da hem And’da melodram ile Hugo etkisinde

yazildig1 diistiniilen romantik dram arasinda tek farkin ilkinin sonunun mutlaka iyi
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bitmesi olarak gosterilmesidir. Oysa bu son farkinin, s6z konusu tiire giren oyunlarin
yarattig1 etki ve temsil ettikleri ahlaki-siyasi tavir baglaminda neredeyse higbir
anlam1 yoktur. Oyun ister kotii ister iyi sonla bitsin, inceleyecegim oyunlarda da
gorecegimiz gibi, ahlake1 bir feda mekanizmasi isletilerek ve mekanizma
melodramatik retorik ve iislupla berkitilerek iyi ve kot keskin ¢izgilerle ayrilirlar.
Zaten Aki da, yaptigi tiirsel ayrimin agiklama giiclinden siiphe ederek, “romantik
dram V. Hugo tarafindan nazimla asillestirilmis mélodrame’dan baska bir sey
degildir” (89) seklinde bir not diismiistiir.

Burada bahsettigim tiirler diginda, bir alttiir olarak ne melodram ne komedi
olarak degerlendirebilecegimiz ve cogunlukla giindelik hayatin kii¢iik sorunlarina
odaklanmis nispeten gercekei diyebilecegimiz oyunlarin da oldugunu da belirteyim.
Bunlar kabaca Aki’nin “halk dramlar1” dedigi oyun grubuna denk diiser. Fakat bu
oyunlar1 burada incelemeye dahil etmeyecegim. Bunun iki sebebi var. Birincisi
Tiirk¢ede sayist az olmayan bu tiir oyunlari igerik disinda bigcimsel 6zelliklerde
ortaklastirmanin oldukc¢a zor olmasi, dolayisiyla tek bir baglikta toplamanin ¢ok
dogru olmamasi. ikinci ve daha 6nemli sebep ise, benim, bu tarzda dénem icinde
yazilmig hi¢gbir Ermenice oyuna rastlamamis olmam. Yani bu oyunlar tezin temel
sorusu i¢in bir agiklama degeri tasimadigindan incelemeye dahil edilmediler.

Calismam, donem i¢inde yazilmis Tiirk¢e ve Ermenice biitiin tiyatrolari
degerlendirip donem i¢inde iiretilmis tiyatro edebiyatinin eksiksiz bir tasnifini yapma
iddiasinda degil. Bu baglamda, tez ¢galigmam kusatici bir Osmanli dramatik edebiyat
tarihi olma iddiasinda da degil. Ozellikle Tiirkcede, 1870-1880 aras1 miithis bir
yogunlagma olmak {izere, iiretilen ve basilan oyun sayis1 birkag ylizii gegiyor.
Ermenicede bu sayilara ulasilamamis ve liretilen ¢ok sayida oyun sadece oynanmis,

basilmamistir. Benim burada yapmaya calistigim donem i¢indeki hakim tiirlerin
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karsilikli iliskilerini ve bunlarin siyasal islevlerini imparatorluktan ulus devlete gegis
baglaminda anlamaya ¢aligmak oldugu i¢in, tiirii 6rnekleyen Ermenice ve Tiirkge
birkag¢ oyun se¢ip yakin okuma yapmayi tercih ettim.

Burada neden belli metinlerin secilip digerlerinin birakildig1 sorusu akla
gelebilir. Oyunlar1 segme agamasinda temel 6lgiitlim segilen oyunun kendisinin de
dahil oldugu tiirii iyi 6rnekleyen bir metin olmasiyd. Ikinci olarak segtigim
metinlerin dénem i¢inde ve sonrasinda okunmus ve etki yapmis oyunlar olmasina
dikkat ettim. Oyunlarini inceledigim Migirdi¢ Besiktasliyan, Bedros Turyan ve
Hagop Baronyan Ermenicenin yiizyil i¢indeki en dnemli ve en etkili tiyatro
yazarlaridir. Sectigim oyunlar da bu yazarlarin en 6nemli metinleri olarak kabul
edilebilir. Besiktasliyan’in Gornag’1 giindelik dille yazilmis ilk Ermenice tarihsel
dram; Turyan’in Tadron gam Tisvarner’1 (Tiyatro ya da Sefiller) tarihsel dramlarin
hiikiimranligina son verme iddiasinda 6ncii bir melodram; Baronyan’in
Adamnapuyjin Aravelyan (Sark Discisi) ve Bagdasar Agpar adli oyunlari ise donem
icinde Osmanli sinirlarinda yazilmis en 6nemli komedi oyunlaridir. Tiirk¢ede sayica
cok daha fazla yazar arasindan Sinasi, Namik Kemal, Abdiilhak Hamit, Ahmet
Mithat ve Semsettin Sami’yi secerken de hem bu yazarlarin dramatik edebiyat
acisindan kurucu konumda olmasina hem de sectigim oyunlarinin hem tiirleri iyi
ornekleyen hem de ilgili tiirsel alanda 6ncii ve belirleyici oyunlar olmasina 6zen
gosterdim.

Ote yandan bu tez, bir gosteri sanat1 olarak tiyatronun Osmanli’daki tarihini
yeniden yazmak iddiasini da barindirmiyor. Elbette dramatik edebiyati bir gosteri
sanat1 ve bir toplumsal vaka olarak tiyatro tecriibesinden soyutlamak miimkiin
degildir. Dolayisiyla yeri geldiginde (6zellikle 1. Boliim’de) tiyatronun Osmanli’da

bir gosteri sanati olarak gelisimini de anlamaya ve anlatmaya ¢alisacagim ama bunun
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temel amac1 s6z konusu gelisimin edebi metinleri ve bu edebi metinlerin olusum
sartlarin1 agiklamak olacak. Bu baglamda operalar, operetler ve miizikli oyunlar da
bu tezin inceleme alanina dahil edilmedi.

Calismama baglarken hi¢ ummadigim ama siire¢ i¢inde beni hayalkirikligina
ugratan bir nokta, Ermenilerin tirettigi Tiirkge tiyatrolara ulasamamak yani iki dilli
Osmanli tiyatro diinyasinin ara alanina girememek oldu. Tersi olmasa da Ermeni
yazarlarin Ermenicelerin yaninda ¢ok sayida Tiirk¢e oyun yazdiklarini ve Tiirk¢eye
oyunlar ¢evirdiklerini biliyoruz. Ote yandan bildigimiz énemli baska bir olgu da
ciddi sayida Ermeni harflerle yazilmig Tiirk¢e yayin oldugu. Ama maalesef
elimizdeki bu Ermenice harfli Tiirkge yayin kiilliyatinin i¢inde tiyatro oyunlari
neredeyse hic yok.

Tezin boliimlenmesinde iki ana hat bulunuyor. Ilk hat, sonraki boliimlerde
yapacagim dramatik edebiyat tartismasina zemin hazirlayan, Osmanli’da ve
Fransa’da tiyatronun, tiyatro edebiyatinin ve 6zellikle teatral tiirlerin gelisimini
anlatan iki betimsel béliimden olusuyor. ikinci hatta yer alan sonraki ii¢ bdliim ise,
dogrudan Ermenice ve Tiirk¢e metinlerin incelenmesine ve bu yakin okumalar
iizerinden melodram, tarihsel drama ve komedi tiirlerinin ayr1 ayr1 tartisilmasina
dayaniyor.

I. Boliimde Osmanli’da tiyatronun ¢ok aktorlii gelisiminin kisa tarihini
vermeye c¢alisacagim. Bugiin Tiirkiye’de tiyatro tarihi 6zellikle Metin And’1in
caligmalari sayesinde oldukc¢a genis ve kusatici birikime sahip. Ben de bu boliimde
And’m eserlerinden yararlanacagim. Ama bununla yetinmeyip hem And’dan sonra
yazilmis Tiirkge, Ingilizce ve Italyanca ikincil kaynaklara deginecegim hem de

And’dan 6nce ya da sonra yazilmig Ermenice metinlerden faydalanacagim.
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I1. Boliimde temel mesele, tiyatroya biiyiik ilgi gdsteren Osmanl
entelektiielinin karsilagtig1 ve bir anlamda ithal ettigi modern tiyatro edebiyatini ve
bu edebiyat icindeki tiirler haritasimi biiyiik dl¢iide Fransa ve kismen de italya
orneklerine bakarak anlamaya ¢alismak olacak. Burada Osmanli entelektiielinin
ozellikle Hugo-Moli¢re ¢izgisinde ve karsitliginda maruz kaldig1 derin Fransiz
etkisinin igerigini anlamay1 deneyecegim.

II1. Boliimde devrin dramatik edebiyatta en gii¢lii tiirii olan ve donemin
baskin hissiyatini tasiyan melodramlar iizerinde durulacak. Melodramin kuramsal
gercevesini tartistiktan sonra, ilk olarak Namik Kemal’in, donem i¢inde kendisinden
sonra bir¢ok benzeri iiretilecek olan, Zavalli Cocuk’unu inceleyecegim. Sonra bu
oyunun olusturdugu melodramatik kalib1 ve bu kalibin ¢esitlenmeleri gérmek i¢in
Recaizade Mahmut Ekrem’in Vuslat Yahut Stireksiz Sevin¢ ve Abdiilhak Hamit’in
I¢li Kiz adlh oyunlarina yakindan bakacagim. Son olarak, Bedros Turyan’in Tadron
gam Tisvarner (Tiyatro ya da Sefiller) oyununu masaya yatiracagim. Bu oyun,
Ermeni tiyatro edebiyati i¢in tarihsel dramin mutlak hakimiyetinden ¢ikist
simgeledigi i¢in Osmanli tiyatro tarihi i¢in oldukc¢a 6nemli. Boliimii Ermenice ve
Tiirkge melodramlarin ortak okumasini yapip, bu baglamda ortakliklarin ve
farkliliklarin siyasal anlamlarin1 yorumlayarak bitirecegim.

IV. Boliimiin temel odagi tarihsel dramlar olacak. Melodramatik yapinin
yine hakim oldugu ve iislup ile retorigi belirledigi bu alttiiriin, devrin uluslagma ve
milli kimlik olusturma heyecanini tasidigi ve Osmanli kamusal alaninda bir
yarilmay1 kuvvetle isaret ettigi bu boliimiin temel iddias1 olacak. Once, istanbul’da
giindelik dille yazilmis ilk tiyatro metni olan Migirdi¢ Besiktasliyan’in Gornag’1
iizerinde duracagim. Daha sonra Tiirk¢e’nin en dnemli tarihsel dram yazar1 Abdiilhak

Hamit’in tarihsel dramdan ne anladigini tartisip, onun yazdigi tarihsel dramlarin en
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iinliisii olan Tarik’1 inceleyecegim. Bir sonraki altboliimde Namik Kemal’in
Celaleddin Harzemsah’1n ve Bedros Turyan’in Sev Hoger (Kara Topraklar) adli
oyunlarin karsilikli okumay1 deneyecegim. Bu iki oyun da Anadolu’nun Mogollar
tarafindan istila edilmesini anlattig1 i¢in karsilastirma adina ilging bir zemin
sunuyorlar. Son olarak ise Semseddin Sami’nin Gdve’sini alternatif bir tarihsel dram
olarak inceleyecegim.

V. Boliimde komedinin melodramlara ve melodramatik tarihsel dramlara
nasil alternatifler sundugu, catismanin karsisina nasil da uzlasi imkanlar1 koydugu
anlasilmaya calisilacak. Burada Molieére ve Goldoni etkisinin kuruculugunun altini
cizecegim. En dnemlisi, Osmanli imparatorlugu gibi emperyal bir yapida komedinin
nasil da ¢ogulculuga alan agtigini; diger tiirlerin tersine bir miizakere ve diyalog alani
kurma kapasitesiyle donem i¢inde farkli bir toplumsal varolus halinin gostergesi
oldugunu anlatmaya c¢alisacagim. Bu baglamda Sinasi’nin Sair Evlenmesi lizerinde
durduktan sonra Hagop Baronyan’in Adamnapuyjin Aravelyan (Sark Disgisi) ve
Bagdasar Agpar (Bagdasar Kardes) adli oyunlar1 ile Ahmet Midhat’in A¢ikbas ve

Cengi Yahut Danis Celebi isimli eserlerini karsilikli okuyacagim.
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BOLUM I

OSMANLI’'DA MODERN TiYATRONUN KOKENLERI
ve

CIFT DILLI GELISiMi

Osmanli Tiyatrosu’nun en 6nemli oyuncu ve yazarlarindan Karekin Rigtuni
1840 senesinde Budapeste’de dogdu. Kiigiik yaslarda ailesiyle birlikte Istanbul’a
geldi. Egitimi i¢in bir Ermeni lisesine yazildi ama lisan problemleri nedeniyle
buradan zar zor mezun olabildi. Okulu bitirir bitirmez 6gretmenlik yapmak icin
memleketine dondii. Daha sonra bir siire muhasebecilikle de ugrasti ama bir tiirlii
mutlu olamadi. Geg de olsa bu yeknesak hayatin ona gére olmadigini anlayacak,
careyi yeniden Istanbul’a gitmekte ve Vartovyan’in tiyatro kumpanyasina katilmakta
bulacakt.

Ristuni, Vartovyan kumpanyasinda ¢ok sayida oyunda rol aldi, ayn1 zamanda

oyun metinleri ve operetler i¢in sarkilar yazdi. Sadece rol aldig1 oyunlarin degil
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yazdiklarmm da bir kismi Ermenice bir kismu Tiirkgeydi.' Ornegin, Tiirkge yazdig
Kése Kahya, Dikran Cuhactyan’in miizikleriyle Istanbul disinda da oynanmis ve
biiylik basarilar kazanmisti. Ristuni, 1879 senesinde sonlanacak kisa dmriiniin son
demlerinde dnce Anadolu kdylerinde bir turneye katildi. Ardindan, beraber
bulundugu ekiple sirasiyla Bursa, izmir ve Selanik’te sahneye cikt1. Selanik sadece
turnenin degil onun yasaminin da son duragiydi. Veremden 6len geng tiyatrocuyu
kentteki Rumlar kendi mezarliklarina gomdiiler. (Sarasan, 102-107; And, Osmanli
Tiyatrosu: Kurulusu-Gelisimi-Katkis1 141-142).

Ristuni’nin bir filmden ¢ikmis gibi duran olaganiistii hayat hikayesi esasinda
hi¢ de essiz degildi; 6zellikle modern Osmanli tiyatrosunun en canlit yillari iginde
birgok benzerini gorebilecegimiz tiirdendi. Acikli kadin rollerinin unutulmaz
oyuncusu Mari Nivart, yuamusak sesiyle iin kazanmis Grand dame Siranus (Merope
Kantarciyan) ve baskalar1 da ayni sekilde ¢ok dilli ve ¢ok cografyali cogul hayatlarin
kahramaniydilar. Sehirden sehire ve dilden dile ge¢cmisler; koca bir cografyanin
hareketli failleri olarak yagamiglardi.

S6z konusu tek olmama durumunun ilk nedeninin Osmanl iilkesinin
emperyal yapidan kaynaklanan ¢ogullugu oldugu kolayca sdylenebilir. Ama bundan
daha kuvvetli bir neden, kurulmus (ve halen kurulmakta olan) teatral alanin bizzat
kendi niteligidir. Ristuni gibiler toplumun ve iilkenin sinirlar1 yeniden belirlenirken
ortaya ¢ikan ¢okkiiltiirliiliik olanaklarini (belki de en ¢ok) tecriibe eden bu alanin
icinde bulunmakla, sz ettigim deneyimin kapisindan girebilmislerdir.

Iste, Giris boliimiinde ayrintilariyla tartistigim tiyatronun yepyeni bir
toplumsal tecriibeye imkan agan 6zel olma halini daha iyi anlamak ve sonraki

boliimlerde yapacagim edebi ¢oziimlemeye zemin hazirlamak i¢in bu boliimde

! Maalesef Rlstuni’nin yaZdlgl oyunlar ig:inde sadece (‘U:g[u[:u wnpuft Junmbq fhugud wlmphp —
Altibuguk Gébekten Miras Kalmig Sandik) adli oyunu basili olarak bulabildim. Muhtemelen bu,
yazarin basilmis tek oyunu.
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ikincil kaynaklar tizerinden bir Osmanlt tiyatrosu tarihi olusturmay1 deneyecegim.
Burada, sadece dramatik edebiyata odaklanmayacagim; hem bir performans tiiri hem
de bir toplumsal vaka olarak tiyatronun gelisimini yan yana anlatan bir tarih
olusturmaya da calisacagim. Konunun Tiirk¢e’deki Oncii yorumculari (And, Aki ve
Sevengil) kendi “19. Yiizy1l Tiirk Tiyatrosu” tarihlerini yazarken kurucu etkenler
olarak sahne ve tiyatroculuk acisindan Osmanli’daki Batililarin tiyatro faaliyetlerine
ve Istanbullu Ermenilerin tiyatro tecriibesine; dramatik edebiyat agisindan geleneksel
tiyatronun ve Avrupa tiyatrosunun etkisine deginmislerdir. Ben de burada, biitiin bu
unsurlara deginecegim ve sonraki boliimlerde yapacagim analizi daha anlasilabilir
kilmak adina bir modern edebiyat tiirii olarak dramanin Osmanli’da ortaya ¢ikisini
kusatan genel tiyatro pratiginin gelisimini anlatacagim. Ama Avrupa, 6zellikle de
Fransiz tiyatro edebiyatinin, etkisini burada degil, tezin bundan sonraki boliimiinde
farkli dramatik tiirlerin alimlanigini ve islevlerini incelerken ayrintilandiracagim.

Daha 6nce de belirttigim gibi ¢alismamin esas iizerinde durdugu dénem
modern dramatik yazarligin ortaya ¢iktig1 1850-1890 yillar1 arasin1 kapsiyor.
Dramatik edebiyata kosut olarak 1850°den itibaren istanbul’da profesyonel bir
tiyatronun olustugunu, sonraki yillarda, 1880°den sonra hizla zayiflayacak sekilde,
olusan bu tiyatronun giderek genisledigini ve kozmopolitiklestigini, 1870’lerde Giillii
Agop’un Osmanli Tiyatrosu’yla da tam anlamiyla bir imparatorluk tiyatrosunun
ortaya ciktigini gérecegiz. Tiim bu gelisim stireci, donem i¢inde tiretilmis Tiirkce ve
Ermenice tiyatro edebiyatinin teatral tiirler baglaminda karsilikli incelenmesinin bu
tezin merkezinde oldugu akilda tutularak okunmali.

Bu béliim ii¢ altbéliimden olusuyor. Once Osmanl baskentindeki yabanci
azinliklarin ve kente gelen yabanci kumpanyalarinin faaliyetlerini 6zetleyecegim.

Bunu yaparken, Saray’m bu uzun soluklu siirece katkisina da deginecegim. ikinci
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altbolimde Osmanli Tiyatrosu’nun en 6nemli {ireticisi olan Ermenilerde tiyatronun
ve dramatik edebiyatin gelisimini anlatmaya ¢alisacagim. Bu noktada, tiyatronun
gelismesini baglamlandirabilmek icin gerekli yerlerde Osmanli Ermenilerinin
modernlesme siirecini de tartigmaya katacagim. Son altboliimde ise baskentteki
Miisliimanlarin teatral alana iiretici olarak dahil olmasini ve profesyonel tiyatronun

kurumsallagsmasinin tarihini kisaca yeniden kurmay1 deneyecegim.

A) Osmanh Saraymin Tiyatro Ilgisi, Azinhklarin Tiyatro Faaliyetleri, Elcilikler
ve Yabanci Kumpanyalar: Istanbul’da Tiyatronun Ik Adimlar

Osmanli’da tiyatronun ve Tiirk¢e dramatik edebiyatin tarihini yazanlar,
Osmanl Tiirk tiyatrosunun ortaya ¢ikigini anlamaya ¢alisirken, ilk 6nce bu gelisimi
onceleyen etmenleri analiz etme ihtiyac1 duymuslardir. Bu gereklidir; ¢iinkii, Istanbul
bir merkez olmak iizere, Saray’in tiyatroya olan ilgisi, sehirde yasayan azinliklarin
tiyatro caligsmalari, elgiliklerdeki teatral faaliyetler ve en ¢ok da sehri ziyaret eden
Avrupali kumpanyalar sayesinde, Osmanli, 6zellikle 19. yiizyilda, tiyatroyla hasir
nesir hale gelmistir. Tiim bu siireg tiyatro ve teatralite kiiltiirliniin olusumunda
kiicimsenemeyecek bir birikim saglamistir.

Metin And’1n ayrintili sekilde gosterdigi gibi Osmanli bagkentinin Bati
kaynakli gosteri sanatlari ile tanisikligi 19. ylizyilin ¢ok daha 6ncesine dayanir.
Bunda hanedanin etkisi biiyiiktiir. Oyle ki, Saray’in Batili gosteri gruplarina
gosterdigi ilginin daha 17. ylizyilda basladig: bilinmektedir. Ama bu ilgi 19. ylizyil
Osmanli modernlesmesinin 6nemli hiikiimdarlar1 olan III. Selim ve II. Mahmut
donemlerinde zirveye ulasmistir. I1I. Selim doneminde biri saray iginde biri saray
disinda olmak iizere iki gegici tiyatro yapilmistir. Hiinkarin Avrupali tiyatro

sanat¢ilarini temsil vermek i¢in saraya davet ettigi de bilinmektedir. 1828’de, yani II.
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Mahmut déneminde, Gaetano Donizetti’nin Istanbul’a gelip Miizika-i Hiimayun’u
kurmasiyla saraydaki gosteri faaliyetleri agisindan yeni bir doneme girilmis, boylece
saraydaki tiyatro ¢alismalarmin da onii agilmistir (And, Tanzimat ve Istibdat
Doneminde Tiirk Tiyatrosu 20-23). 1859°da Dolmabahge Sarayi’nda daha sonra ise
Yildiz Sarayi’nda yapilacak salonlarla, tiyatro neredeyse Osmanli Sarayi’nin olagan
kurumlarindan biri haline gelecektir (25-26). Ayni1 yi1l Saray’da Tiirk¢e oyunlar
oynanmast i¢in 0zel bir ¢caba gosterilecek, bu ¢abanin bir sonucu olarak
Dolmabahge’deki tiyatroda bazi oyunlarin Tiirkge temsili gergeklesecektir. Hatta
Ibrahim Sinasi, biitiin “yeni edebiyat” tarihi kitaplarinda ilk Tiirkce tiyatro oyunu
olarak alt1 ¢izilen Sair Evienmesi’ni de yine bu yil sarayda sergilenmesi amaciyla
yazmig ama bir sekilde bu temsil gerceklesmemistir. Abdiilmecit doneminde yasanan
bu yogunlugun ardindan, Abdiilaziz doneminde saray tiyatrosu, saray disindaki
teatral faaliyetlerin yogunlugunun aksi yoniinde zayiflayacak; II. Abdiilhamit
doneminde ise disaridaki tiyatro faaliyetleri can ¢ekigirken saray tiyatrosu
giiclenecektir.

Peki, Saray’in kendi digindaki tiyatro faaliyetlerine bakis1 nasildir? 19. yilizyil
boyunca genel olarak, en azindan II. Abdiilhamit donemine kadar, Saray’in saray
disindaki tiyatroya belirgin bir destek verdigi goriilmektedir. Bu destegin en 6nemli
isareti zaman zaman fermanlar ve 6zel 6deneklerle tiyatro faaliyetlerine arka
¢ikilmasidir. S6z konusu durumun temel sebeplerinden biri, And’1in da altin1 ¢izdigi
gibi, artik Sultanlarin, Avrupa’da oldugu gibi yabanci konuklar1 gétiirebilecekleri
prestij tiyatrolarmin kendi sehirlerinde de bulunmasini istemeleridir. Oyle ki bu

tiyatrolarin bazilar1 Tiyatro-y1 Hiimayun veya Theatre Imperial olarak da anilmistir.
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(26).” Ote yandan genel modernlesme ¢abasi iginde tiyatroya 6zel bir anlam
atfedildigi de asikardir:
Basta padisah olmak {izere saray ve hiikiimet ¢evreleri tiyatronun
ilerleme, Batililasmada 6nemli bir etken oldugu goriisiinii igtenlikle
benimsemiglerdi. Tiyatrolara 6denek verme, ayrica ylireklendirme,
isteklendirmenin yanisira donemin baslarinda bir Ulusal Tiyatro
kurulmas fikri vardi. (236)

Madalyonun 6teki yiiziine bakarsak; Saray’in desteginin kor bir
alicenapliktan kaynaklanmadigi; toplumsal ve siyasal iletisim kabiliyetleri her gecen
giin biraz daha agi8a ¢ikan tiyatronun kontrol edilmesi amacini tasidigi da bellidir.
Oyun oynamak i¢in verilen imtiyazlar ve hem temsillerin hem dramatik edebiyatin
denetimi i¢in gdsterilen ¢aba bu kontrol arzusunun en agik tezahiirleridir.

Saray diginda, Osmanli’nin modern tiyatroyla erken donem tanigma
yerlerinden biri de yabanci elgiliklerdir. Buralarda, 6zellikle italyan ve Fransiz
elgiliklerinde, 17. yiizyildan itibaren ¢esitli oyunlar oynanmis, bu oyunlara
Miisliiman seyirciler de davetli olarak katilmistir (37-42). Genel olarak Osmanli
yonetiminde bir teatral kiiltiir hevesinin olusmasinda elgiliklerin Osmanli saray1 ve
biirokrasisi ile kurdugu iligkiler de 6nemlidir. 19. ylizyilda artacak bu iliskilerin de
kokii ¢ok daha dnceye dayanir:

Daha 17. yiizyilda bir Fransiz el¢isi, el¢iliklerinde diizenlenen
eglencelere Tiirk vezirlerini ve devletin ileri gelenlerini davet
ettiklerini ve onlara Fransiz tiyatro sanatin1 gostermeye tesebbiis

ettiklerini sdylemistir. 18. ylizy1l Lale Devrinde Padigah III. Ahmet ve

? “Naum Tiyatrosu ise, gerek Paris’in bir “mahallesi” gériiniimiinde olan Pera’da konumlanmast,
gerekse temsillerin yabanci dilde verilmesi nedeniyle iist diizey konuklarin agirlanabilecegi bir mekan
olarak tercih ediliyor, konuklar Avrupa kentleri gibi “uygar” bir kentte, uygarliga yakisir bir sekilde
agirlanarak, Osmanli’nin Avrupa’dan bir farkinin olmadig: “oynaniyor”du” (Kogak, 2008: 171)
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Sadrazam Damad Ibrahim Pasa tarafindan sarayda eglenceler
diizenlenmis, Istanbul’da bulunan el¢iliklerde de balolara ve
komedyalara yer verilmistir. (Kogak 49).
19. yiizyilda elgiliklerdeki faaliyetler donemin yogunluguna paralel bigimde iyice
artmus, Italyan ve Fransiz elgiliklerinden ibaret kalmamustir. Bu yiizyilm ikinci
yarisinda Ingiliz, Isvec¢ ve Rus Elgiliklerinde de tiyatro temsilleri verilmistir.

Elgiliklerin faaliyetlerine eslik eden ama ondan daha 6nemli olansa,
Beyoglu’nu mesken tutmus azinliklarin tiyatro ¢aligmalaridir. Daha 16. yiizyilda
kentin en eski azinhi1 olan Italyanlarin teatral faaliyetlerde bulundugu bilinmektedir.
Italyanlar cesitli tiyatro binalarinin yapimina da katki saglamstir. 17. yiizyilda,
Italyan gezgini Carnelio Magni, hem Fransiz Elgiligi’nde temsiller vermis hem de
onun girigimiyle el¢ilik binasi i¢inde bir tiyatro kurulmustur. 18. yiizyilda ise bir
Cenevizlinin Galata’da temsiller verdigi bilinmektedir. (And, Tiirkiye de Italyan
Sahnesi 128)

Italyanlarin tiyatro faaliyetindeki yogunlasma da 19. yiizyilda olmustur. Bu
yogunlagma ayni zamanda tiyatronun daha genis kitlelelere agilmasi, saraydan
¢1tkmasi, tam anlamiyla Istanbul’un mali olmastyla kosut gitmis, hatta tiyatrodaki
halklagsmay1 saglayan temel dinamiklerden biri olmustur. And’1n belirttigine gore
1839°da Istanbul’da iki amfitiyatro bulunmaktadir. Bunlarin ilki muhtemel kurucusu
asil meslegi akrobatlik olan bir Italyan (Gaetano Mele) olan ve Yunanistan’dan gelen
Italyan bir grubun cesitli gosteriler sergileyip tiyatro temsilleri verdigi; ikincisi
Saray’daki sirk toplulugunun, italyan grubun islerinin ¢ok iyi gittigini gdriince
padisahtan izin koparip kurdurdugu amfitiyatrodur. (And, Tanzimat ve Istibdat
Déneminde Tiirk Tiyatrosu 23-25). Hemen ertesi y1l i¢inde, yani 1840°ta, 19. ylizyil

Osmanli tiyatro tarihinin en 6nemli gelismelerinden biri yasanmig, Torinolu
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Bartalommeo Bosco, Sultan’in bir tiyatro yapilip burada temsiller verilmesi yoniinde
yayinladig1 fermani takiben, sonradan Naum Tiyatrosu olarak anilacak tiyatroyu insa
etmistir (53).

Yiizyil boyunca, italyan Levantenler teatral faaliyetini cesitli dernekler
altinda siirdiirmistiir. 1863’te kurulan Societa Operaio Italiano adli dernek tiyatro ve
miizik temsilleri diizenlenmis ve ertesinde bu temsiller konusunda uzmanlasacak
kendine bagli Ausonia adli dernegi kurmustur. Bundan sonra {inlii komedi yazari
Carlo Goldoni adina, Societa Goldoni adl1 bir topluluk kurulmus ve baskanligini
Mancardi adl1 bir Italyan’m yaptig1 bu topluluk da gesitli temsiller vermistir. Son
olarak yiizy1l sonunda Emilio Pardano 6nderliginde Unione Dramatica di
Constantinopoli kurulmustur. Bu noktada, Italyanlar disinda, Alman ve Fransiz
azinliklarin da tiyatroyla ilgilendigini eklemek gerekir. (43-45)

Fakat 19. ylizyilin ilk yarisindaki s6z konusu hareketliligin esas yiiriitliciisli
yerli azinliklardan daha ¢ok iilke disindan gelen yabanci tiyatro gruplaridir. And’in
da altin1 ¢izdigi gibi, “Tiirkiye’de gazetelerin geg tarihlerde ¢ikmasindan, ilk gelen
yabanci sahne sanatgilariin kimler oldugunu saptamakta giicliik ¢ek[sek]” (54) de
yine de yogun bir faaliyetin izlerini siirmek miimkiindiir. Yabanci kumpanyalar
ozellikle Avrupa’da i¢ karisiklarmin yogunlastig1 zamanlarda sik sik Istanbul’u
ziyaret etmis; 6zellikle Italya’dan, Fransa’dan ve Almanya’dan gelmis bu gruplar
bazen ¢ok iinlii sahne sanatcilarinmn yolunun da Istanbul’a diismesini saglamistir.

1840-1870 aras1 yabanct kumpanyalar hakkinda giderek artan gazetecilik
faaliyetleri sayesinde daha ¢ok bilgi sahibiyiz. Bu dénemde Italyan gruplar
temsillerini Naum Tiyatrosu’nda vermislerdir. Oyle ki bu tiyatro ayn1 zamanda
Italyan Tiyatrosu namiyla da anilir olmustur. Guistiniani’nin sahip oldugu Fransiz

Tiyatrosu’unda (le Palais de Cristal) agirlikla Fransizca temsiller sunulmustur. Bu iki
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tiyatro arasinda ciddi bir rekabet oldugu bilinmektedir. Metin And, Italyan ve Fransiz

gruplarin verdigi temsillerin bu siiregteki hikayesini sdyle 6zetlemektedir:
Italyan topluluklari, 6zellikle opera topluluklari, biitiin y1l boyunca
temsil veriyorlard1. Sonralar1 ayn1 y1l birkag Italyan toplulugu birden
gelip ayn1 sirada degisik tiyatrolarda temsiller verip rekabete
basladilar. Donizetti, Bellini, Rossini, Verdi gibi {inlii opera
bestecilerinin hemen biitiin eserleri oynaniyordu, dyle ki kimi
operalar Avrupa’nin 6nemli bagkentlerinde heniiz oynanmamisken
Tiirkiye’de oynaniyordu. Fransizlar ise tipki Italyanlar gibi hem lirik,
hem dramatik topluluklarini génderiyorlardi. (56)

And’1n s6zlerinden de anlasildig: gibi, bu siirecin temel dinamiklerinden biri
de 1840’lardan baslayarak Istanbul’a operanin girmesi olmustur. Yine And’mn
belirttigine gore gdsterimi yapilan ilk opera Bellini’nin Norma’sidir (Tiirkiye 'de
Italyan Sahnesi 129). 1843’te Valide Sultan’1n sarayinda Belisario adli operanin
oynanmasi biiyiik olay yaratmis, saraya ilk kez erkek oyuncular girmistir. Bundan
sonra 1870 yilina, yani Naum Tiyatrosu yanana kadar ¢ok sayida operanin
Istanbul’da oynandig1 bilinmektedir. Opera faaliyetleri, azalmakla beraber, Naum
Tiyatrosu’nun yanmasinin ertesinde de devam etmistir. Onemli bir nokta, bu
operalarin bir kismi i¢in librettolarin Tiirk¢e 6zetlerinin yayinlanmasidir. Bunun, en
azindan Osmanli segkinlerine, devrin 6zelde bu popiiler sanat1 genelde Batili gosteri
sanatlar1 ve teatralite algis1 ile tanigma yolunu agmis oldugu diisiiniilebilir (129-139).

Peki bu tiyatrolar Istanbul ahalisini ne kadar etkilemistir ve sehrin ¢ehresini
degistiren bu 6nemli toplumsal faaliyetler herkes i¢in ulagilabilir nitelikte midir? Bir

baska sekilde sorarsak biitiin bu tiyatro ve opera faaliyetleri baskentin yerlilerini
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olusturan ¢esitli milletleri ne kadar icermektedir ya da onlarla (ve onlarin kendi
icinde) bir iletisim zemini kurulmasina ne kadar imkan vermistir?

And’1n 6zellikle vurguladig gibi “ilk tiyatrolar ve tiyatro temsilleri asil
Tiirklerin yogun olduklari istanbul yakasinda degil de Beyoglu’nda baslamusti[r]”
(And, 1972: 82). Zaten ilk baslarda Tiirklerin tiyatroya gitmesi istenilmeyen bir
seydir. O donemde tehlikeli ve karigik bir yer olan Beyoglu’nda gece sokaga ¢ikmak
cesaret istemektedir. Oyle ki, diizen saglamak diisiincesiyle 1838’in son giinlerinde
yaymlanan bir haberde Tiirklerin Urice® adl1 birinin kurdugu tiyatroda gece
temsillerine gitmesi yasaklanmistir! (And, Tiirk Tiyatrosunun Evreleri 147)

Tiyatronun, en azindan 1870’ler 6ncesinde, Miisliimanlar i¢in ¢ok dogru bir
eglence tipi olarak diisiiniilmedigi sdylenebilir. Oyle ki Sinasi, heniiz 1859 yilinda
yazdig1 Sair Evlenmesi’nde bile tiyatroya gitmenin halk tarafindan nasil ayip bir
davranig olarak algilandigina isaret edecektir. Zaten temsil edilen tiyatro ve
operalarin agirlikla italyanca ve Fransizca olmasi, Avrupa dillerine yabanci cogunluk
icin bariz ve asilmasi pek kolay olmayan bir engel koymaktadir. Ama daha onemlisi;
hem fiyatlar hem yordam agisindan yabanci kumpanyalarin sergiledigi tiyatro ve
operanin st siniflara ait bir eglence olarak kaldigi ve toplumun geneline ulasmamis
oldugu goriilmektedir. Oyle ki 6zellikle “ Naum Tiyatrosu’nda bulunmak, temsilleri
izlemek, tiyatronun agirladigi onca ‘elit’ niifus sayesinde artik bir ‘statii’, ‘kibarlik’,
‘soyluluk’ ya da ‘uygarlik’ gostergesine doniismiistiir” (Kogak 173).

Ote yandan tam da bu noktada Istanbul’da yasayan Osmanli tebas i¢inde
gayrimiislimlerle Misliimanlar arasinda bir fark gozetilebilir. Gayrimiislimler farkl
sebeplerle kentteki azinliklarla ve yabanci gruplarla daha yakin iliski kuracak

imkanlara sahiptir. Bir sonraki altboliimde Ermeni tiyatrosunun gelisimini incelerken

? And’n eserleri arasinda yaynlanma tarihi daha eski olan Tanzimat ve Istibdat Déneminde Tiirk
Tiyatrosu’nda bu isim Urice degil Price diye gegmektedir (82).
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daha yakindan gérecegimiz gibi Ermenilerin, Fransizlarla ve ozellikle Italyanlarla
kurdugu yakin iliski, Imparatorlugun biiyiik sehirlerinde yasayan Ermenilere
tiyatroyla asinalik kurma imkan1 saglamis ve onlarin tiyatro kavrayiginit nemli
oranda belirlemistir. Yiizyiln ilk yarisinda pek ¢ok italyanca oyunun Ermeni
okullarinda ve milletin 6nde gelenlerinin evlerinde oynandigini biliyoruz. Bunun
yaninda ilk ddSnem modern Ermeni entelektiiellerin Italyanlarla siki iliskilere sahip
olduklar1 da goze ¢arpmaktadir. Ornegin 1868’de Istanbul’da yasayan Italyanlarin
kurdugu bir tiyatro derneginin basina Istanbul’daki modern Osmanli Ermeni
tiyatrosunun kurucularindan Sirabyon Hekimyan getirilmistir (44). Ote yandan
Italyanlarin ¢alistirici olarak da ciddi katkis1 vardir. Kendisi de Italya’da okumus
Osmanli Ermeni tiyatrosunun en énemli dgreticilerinden Bedros Magakyan’in
yetismesinde, uzun yillar Tiirkiye’de ¢alisan Nestor Noci’nin biiyiik emegi gecmistir.
Bir diger 6nemli italyan egitmen de Asti’dir (137-138). Asti 1860’larda Ermeni
kumpanyalarinda pek ¢ok oyunun yonetmenligini de bizzat iistlenecektir. Ama biitiin
bunlara ragmen, aradaki etkilesim entelektiiel diizeyde ¢cok daha kuvvetli olsa da,
Istanbul gayrimiislim halklarinin bu kumpanyalarin dogrudan miisterisi oldugunu
iddia etmek dogru olmaz. Ancak gayrimiislim se¢kinlerin Miisliiman sec¢kinlere
kiyasla yukarida bahsi gecen Batili kiiltiir ortaminin daha istahli tiikketicileri oldugu
distiniilebilir.

Sonug olarak, miisteri kitlesi (Istanbul’da yasayan gayrimiislim azinliklar
disinda) saray mensuplar1 ve segkinler tarafindan olusan, gosterimlerinin biiyiik
¢ogunlugunu operalarin olusturdugu ve temsil dilinin Italyanca ve Fransizca oldugu
bir faaliyet alani ile kars1 karsiya oldugumuz; bu faaliyet alaninin hem dil hem de
siif farki nedeniyle tiyatroyu ahaliye agma, halklastirma kapasitesinden yoksun

oldugunu sdylemek yanlig olmayacaktir.
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Bu altbdliimde son olarak Osmanli tebasi olan gayrimiislimlerin Istanbul’daki
tiyatro faaliyetlerine deginelim. Bu baglamda 6zel ve digerlerine nispeten kapali bir
iliski yasayan Rumlarmn durumu énemlidir. Oncelikle,Yunanistan’dan kente gelip
Rumca oyunlar oynayan kumpanyalar vardir ve bunlar kentte Rum milletine seslenen
temsiller vermislerdir. Metin And’1n belirttigine gore “Yunanlar hem yerli dramatik
ve lirik oyunlarini, hem de Avrupa’nin klasik ve hafif eserlerini oyn[amislardir]”
(56). Ama bu kumpanyalari Italya ve Fransa’dan gelenlerle karsilastirmak dogru
degildir. And, Yunan tiyatrosunun Avrupa’daki benzerleri ile ayn1 diizeyde
olmadiginin ve hatta Osmanli’nin yeni yeni gelismekte olan acemi tiyatrosundan pek
iistiin de olmadiginin altini ¢izmektedir.

Ote yandan Istanbullu Rumlarin kendileri de, Ermeniler kadar olmamakla
beraber kentte tiyatro faaliyetlerinde bulunmustur. And’n belirttigine gére Rum
milletine ait kiiltiirel ve dinsel drgiitlerin tiyatro binalar1 mevcuttur. Istanbullu
Rumlar arasinda tiyatro yazarlari da ¢ikmistir. Doktor Y. Stamatiadis’in Gazi Osman
ve Hata-i Nisvan yahud Sakiz Esirleri seklinde cevrilen eserleri hem Istanbul’da
oynanmis hem de ii¢ perdelik Gazi Osman® 1878de istanbul’da yayinlanmistir.
Baska Rum yazarlara ait dramlarm da Istanbul’da yayinlandig bilinmektedir.
Bunlardan biri Giritli bir Miisliiman olan G. P. Kontis tarafindan terciime edilen
Herkiil ve Olimpiyat Oyunlar: yahut Arkadaglik ve Ask’tir. Ote yandan Istanbullu
Rumlar 1860’larda Neologos adl1 bir tiyatro dergisi de yayinlamislardir. (And 49-50,
Strauss 22).

Sonugta Rum milletinin {stanbul’daki tiyatro hayatina katkisin1 ve etkisini
eldeki bu bilgiler dahilinde degerlendirmek kolay degildir. Teodor Kasap’in kisisel

katkis1 bir yana, Rumlar, belki biraz da bagimsizlik kazanmis olmanin yarattig

4 .
Strauss’ta “Osman Gazi”.
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atmosferin etkisiyle Ermeniler ve Miisllimanlarin beraber yiiriitecegi tiyatro ortamina
ciddi bir destek vermemis goriinmektedirler.

Imparatorluk dahilindeki Yahudi niifus igin de tiyatro dnemlidir. istanbul,
Edirne, izmir’de 1860’lardan, Selanik’te ise 1880’lardan itibaren, genelde geviri
metinlere dayanan ciddi bir tiyatro faaliyeti yiiriitiilmiistiir (Kerem 31-32). Ote
yandan 1870-1875 arasi Istanbul’da ¢ok sayida Bulgarca oyun da temsil edilmistir
(And, Istibdatta ve Tanzimatta Modern Tiirk Tiyatrosu 46-47). Bunun disinda,
bagimsizlik 6ncesinde azimsanmayacak bir Bulgar tiyatrosu oldugunu da biliyoruz
(Tancheva 64).

Biitiin bu ¢ok unsurlu teatral alan i¢cinde, modern tiyatronun daha genis
kitlelere ulasan yerel halinin esas kuruculart ise hig¢ siiphesiz Osmanli Ermenileridir.
17. yiizyilda 6ncii 6rneklerini gordiigiimiiz tiyatro ¢aligmalarini Avrupa tiyatrosu ile
yakin iligkiyle beraber gelistiren Osmanli Ermenileri, 19. ylizyilin ikinci yarisinda
Istanbul’da modern ve profesyonel tiyatronun olusmasi i¢in gerekli zemini
saglamiglardir. Simdi Ermenilerin tiyatro ve tiyatro edebiyati macerasina daha

yakindan bakalim.

B) Osmanh Ermenilerinde Modernlesme ve Tiyatro

Ermenilerin Bat1 kiiltiirliyle kargilagma tecriibesi Osmanli’da Miisliiman
niifusun yasadigi ani ve yogun tecriibeden nitelik olarak farklidir; bu sok edici bir
kargilasmadan ¢ok nispeten uzun siireye yayilmig ve asamali olarak gergeklesmis bir
tanigmadir. Ermeni kiiltiiriiniin ve bunun bir alt baslig1 olarak Ermeni sanat1 ve
edebiyatinin Avrupa’yla iligkisi 18. yiizyilin basindan itibaren dikkat ¢ekici
yogunlukta olmustur. Ustiine bu iliskinin Osmanli Miisliimanlaria kiyasla daha

farkli boyutlar1 ve yonleri de vardir.
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Bu yogun iligkinin en 6nemli saglayicisi, Ermenilerin ticaret ve egitim
nedeniyle farkli cografyalarda hareket halinde olmalaridir. Bu onlar1 6zellikle 6nemli
Avrupa kentlerinde yeni ve kentli bir kiiltiiriin olusturucusu olma yoniinde
etkilemigtir. Vahe Oshagan’in belirttigi lizere:

Modern Ermeni kiiltiirii temel olarak bir kent olgusudur ve yabanci
kiiltiirlerle birer temas noktasi da olan Ermeni diinyasinin
cevresindeki biiyiik sehirlerde gelismistir. Buna gore Ermeni kiiltiirt,
Ingiliz kiiltiiriiyle Madras ve Kalkiita’da, Fransiz kiiltiiriiyle Izmir,
Istanbul ve Paris’te, Italyan kiiltiiriiyle Venedik’te, Alman kiiltiiriiyle
Dorpat’ta (Simdi Estonya’da Tartu) ve Viyana’da, Rus kiiltiiriiyle St.
Petersburg, Moskova ve Tiflis’te iliski i¢ginde olmustur. Bu durum,
diger kiiltiirlerin kendi istikrarl ulusal yapilari iginde gelistiklerinden
tecriibe etmedikleri i¢ gerilimleri kigkirtarak Ermeni kiiltiirline bir tiir
kozmopolit karakter verir. (Oshagan, 142)

Ustiine, bu etkilesim sadece gegici ve gezgin iliskilerin sonucu degildir. 16.
yiizyildan baglayarak Ermenilerin iktisadi ve dini nedenlerle Avrupa’da farkl
sehirlerde koloniler olusturdugu ve oralarda uzun zaman yasadig1 bilinmektedir.
Fransa’da Marsilya ve Paris’te, Ispanya’da Barselona ve Cadice’de, Hollanda’da
Amsterdam’da, Polonya’da Lviv’de ve Italya’da Livorno ve Venedik’te bu
kolonilerin gelistigini gériiyoruz. Bunun yaninda yine ayni ylizyilda Ermeni
kolonilerine Avrupa disinda da rastlariz. Kirrm’da Kefe (Feodasya), iran’da Isfahan
ile Hindistan’da Kalkiita ve Madras bu kolonilere evsahipligi yapmis dnemli
merkezlerdir. (Zekiyan, L Armenia e gli Armeni 91).” 17. yiizy1lda bu zemin tizerinde

yabana atilmayacak bir Ermeni sermayesi gelisir. Oyle ki, bu sermaye “biiyiik

> Bu kolonilerin Ermeni modernlesmesine etkisi hakkinda bkz. Zekiyan, Ermeniler ve Modernite 31-
33.
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devletlerin ekonomileriyle rekabet edecek kadar giiclii[diir]” (Zekiyan, Ermeniler ve

Modernite 58). Zekiyan’a gore bu giiglii sermayenin en 6nemli 6zelligi ise kiiltiir

meselesindeki tavridir:
Ermeni modernitesinin gelisimi boyunca Ermeni kapitalizminin
neredeyse en baskin 6zelligi kiiltiir konusunda gosterdigi duyarlik
olmustur. Okullar, kurumlar, hayir isleriyle ugrasan topluluklar ve
diger toplumsal ¢alismalardan oriilii, hi¢cbir devletten mali destek
almadan isleyen boylesine giiclii bir agin olusmasi, ancak boyle bir
duyarlik sayesinde miimkiin olmustur. (59)

Bu ¢ok boyutlu ve ¢cogul cografyali yapinin i¢inde olugmus kiiltiirel etkilesim
imkanlarmin Osmanli’nin gezgin olmayan Ermeni unsurlarini, 6zellikle de istanbul
ve Izmir’deki niifusu nasil etkiledigini tam olarak kestirmek, tiim bildiklerimize
ragmen zordur. Akla gelen ilk soru, tiim bu etkilesimler matrisi icinde Ermeni
kiiltiirtinii tek bir yap1 olarak ya da en azindan farkli merkezlerin yogun iliskide
oldugu bir biitiin olarak diisiinmenin miimkiin olup olmadigidir. Ornegin Madras’ta
basilan bir kitap, Istanbul’da talep edilmekte midir ya da Tiflis’teki zengin kiiltiirel
yasam Izmir’deki Ermenileri ne kadar etkilemistir? Farkli kentler aras1 iliskilerin 19.
ylizyilin sonuna dogru arttigin1 gorsek de bu sorulara net bir cevap vermek miimkiin
goriinmemektedir. Fakat Osmanli Ermenilerinin, dzellikle Fransa ve Italya ile
iligkisinin yogun oldugunu; bu iilkelerde yapilan yayin faaliyetinin yani sira,
buralardaki okullarda, 6zellikle Venedik, Padova ve Paris’te (bunlara Viyana da
eklenebilir) yetisen egitimli nesillerin Ermeni kiiltiirel ve toplumsal hayatin1

etkiledigini sdylemek daha kolaydir.°

6 Vartan Artinian, burada 6zellikle Katolik misyonlarmin etkisinin altin1 giziyor: “1761 yilinda sarayin
bastabibi olan Garabed, Padova Universitesi mezunuydu. 1770 yilinda bastabiplik gérevinin Roma tip
okulu mezunun Bogos Sasiyan iistlendi. Viyana Universitesi’nden mezun Hovagim Ogullukyan’in
yazdig1 tip kitaplar1 1783 ve 1785 yillarinda yayimlandi. Miizik alaninda, Roma’dan mezun olan
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Osmanli Ermenileri ile Avrupa arasindaki kiiltiirel etkinin taginmasi
meselesini ve bu baglamda Ermeni modernlesmesinin ilerleyisini anlamak i¢in
donemin basin-yayin faaliyetlerinin iizerinde durmamiz gerekiyor. Ermenilerde
modern matbaa Osmanli’nin Tiirk-Miisliiman niifusuna gore ¢ok daha 6nce kurulmus
(Il olarak istanbul’da 1587°de) ve yaymncilik faaliyeti ayn1 sekilde erken baslamustir.
Ama daha onceki tiim faaliyetlere ragmen esas atilimin 18. yiizyilda yasandigi
goriiliir. Ozellikle, yiizy1l basinda, 1717°de, Venedik agiklarindaki San Lazarro (Surp
Gazar) adasinda Sivasli bir rahip olan Mikhitar tarafindan kurulan Ermeni Katolik
Manastir1 Ermeni kiiltiir tarihinde yeni bir donemin baglangicina igaret eder.
Manastir’da din, dil, edebiyat ve baska konular {izerine sayisiz yayin yapilacak,
yetenekli Ermeni gengler burada egitim alacak ve bu olusum Ermeni kent kiiltiiriiniin
kurumsallagsmasinda, olgunlasmasinda ve formellesmesinde etkin bir rol
oynayacaktir. Ustiine Manastir’in kuruldugu yillarda, bu faaliyetlere kosut olarak
Istanbul’da da ciddi bir hareketlenme vardir. 1700-1710 yillar1 arasinda Istanbul
Ermeni Apostolik Kilisesi tarafindan tam dort matbaa kurulur ve bunlar ¢ok sayida
dini yayin basar. Basilanlar arasinda 20 civarinda Italyanca ve Latince’den ¢evrilmis
eser vardir. (Oshagan 143-144). Ote yandan Vartan Artinian’m belitti§ine gore Latin
misyonerlerinin ¢aligmalar1 da bu matbaalagma siirecine ciddi katkida
bulunmustur.1699°da Katolik Asdvadzadur Tibir, Katolik kilise biiyiiklerinin yagam
Oykiilerini ¢evirip yayimlayan bir matbaa kurmustur. 1750°de Isdepannos
Bedrosyan’in kurdugu matbaada Yunanca ve Fransizca’dan yapilan ceviriler basilir.
Neticede “1715-1764 yillar1 arasinda Istanbul’da dilbilgisi, cografya, mantik, felsefe

ve din konularinda yiiz kirkin iizerinde kitap basilmistir[r]” (Artinian 53)

Krikor Kabasakalyan 1794’te Ermeni ayinleri i¢in Bat1 notasyonuyla ilk eserleri yayimlarken, Baba
Hampartzum (Limonciyan) Tiirklere Bat1 tarzi notasyonu tanitt1” (52-53).
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Dini yaymnlarin ve dil iizerine yapilan aragtirmalarin merkezi oldugu 18.
yilizyilin ardindan 19. yiizyilin ilk yarisinda yayinlarin ve gevirilerin sekiilerlestigini;
bu siire¢ i¢inde de Ermenilerin 6zellikle Avrupa klasizmi ile siki iligkiler
kurduklarim goriiriiz. Ustiine, artik ¢eviri ddneminden yavas yavas ¢ikilmakta
Ermeni yazarlarin kendi iiriinleri 6ne ¢ikmaktadir. Klasizm etkisinin Ermeni
edebiyat1 i¢indeki en dnemli 6rnegi Arsen Bagratuni’nin Hayk Tiutsazn’1dir
(Kahraman Hayk). Bu, saf klasik gelenege dayanarak yazilmis; Tasso, Homer, Virgil
etkisi tastyan ¢ok uzun bir epiktir (22332 misra). Ama telif eserlerin artisina ragmen,
doneme etki baglaminda esas kimligini verenin ¢eviriler oldugunu unutmamak
gerekir. Bu baglamda bir bagka 6nemli gozlem de, her ne kadar klasik metinler
agirlikta olsa da, daha popiiler ve kitlenin damak tadina uygun eserlerin de
cevrilmeye baglanmis olmasidir. Vahe Oshagan, 19. yiizyilin ilk yarisindaki ¢eviri
faaliyetini sOyle 6zetlemektedir:

Mikhitaristlerler, 6zellikle klasik metinlerin ahlaki ve didaktik
dogasina ilgi duyarak kendilerini bir [¢eviri] tutkusuna kaptirmiglardi.
Bu sekilde Mikhitarist alimler Avrupa edebiyatindan, i¢lerinde antik
Yunan ve Latin edebiyatinin bagyapitlarinin yanisira ve ¢ok sayida
Italyan ve Fransiz klasigi ve romansi da bulunan, 130 civarinda eseri
terciime ettiler. S6z konusu terciimelerin neredeyse hepsi Krapar’a
[klasik Ermenice] yapilmis olsa da, bunlar son kertede ruhban sinifina
dahil olmayan entelektiielleri de etkiledi. Bunun yaninda, 1816 ile
1850’ler arasinda Avrupa 6n-Romantisizmi’nin genis kitlelerce
okunan yazarlar1 da tiim Ermeni diinyasinda terclime edildi. Edward
Young, Frangois Fenelon, Bernardin de Saint Pierre ve baskalarinin

yapitlari, dini ve pastoral tonlar da tasiyan melodramatik ve ekzotik

36



bir edebiyatla kitlenin damak tadina seslendiler. Bu damak tad1
ylizyilin sonuna kadar, tiim edebi tiirleri ve hatta biiylik sehirlerdeki
iist orta sinifin yasam tarzlarini da etkileyerek varligini siirdiirdii.
(156)

19. yilizyilin ikinci yarisi baglarken uzun stirmiis klasizm etkisinin sonuna
gelindigi, 6zellikle Fransa ve Italya’ya egitime gitmis genclerin donmesiyle ¢agdas
esetlerin gevrilmeye ve benzerlerinin yazilmaya baslandig1 gériilmektedir. Ozellikle
ceviri faaliyeti bas dondiiriicii bir hiz kazanmistir. Ornegin, Dedeyan kardeslerin
[zmir’de kurdugu yaymevi ve matbaa, bir ¢evirmenler ekibi kurmus ve iki yiizden
fazla geviri eser yaymlamistir. Alexandre Dumas, Jules Verne, Victor Hugo, Walter
Scott, Alphonso de Lamartine gibi donemin popiiler ve dnemli isimlerinin eserleri de
vardir. (156) Ozellikle 19. yiizyilin ikinci yarisiyla beraber mekhitaristlerin
milkemmellestirdigi klasik Ermenice (krapar) yerine giindelik Ermenice
(askharapar) ile yazilan ve gevrilen metinlerin sayisi da artmaya baslamistir.
Dolayisiyla daha popiiler metinlere gecilmesi ile popiiler dilin edebi dil haline
gelmesi kosut gitmistir.

Yukarida genel ¢ercevesi ¢izilen yayin hayatinin gelisim siireci iginde tiyatro
edebiyatina baktigimizda gorecegimiz sey, biitiin edebi gelisime paralel bir uzanti
olarak degerlendirilebilir. Ermenilerde modern tiyatronun ilk izlerine Ermeni
kolonilerinde rastlanmaktadir. Bogos Levon Zekiyan’in belirttigine gore, ilk
Ermenice oyun Lehistan’in Lviv (Alm. Lemberg) kentinde 1668 yilinda oynanmustir.
Oyun, klasik Ermenice ile yazilmis manzum bir trajedidir. Oyunu Lviv Teatinyan
Ruhban Okulu’nun 6grencileri sahneye koymustur. Oyunun yazari okulun midiirii
ve Ermeni bir din adami1 olan Aloyisos Maria Bitu’dur (Zekiyan, Hay Tadroni

Isgizpinakayler: yev Hay Veradznunti Sarjumi 13-14).
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Ama Ermeniler i¢in tiyatronun gercekten dnem kazanmasi Mikhitaristlerin
18. ylizyildaki etkinlikleri ile beraber olur. Venedik’teki San Lazarro adasinda
bulunan Mikhitarist Manastiri’nda tiyatro yapilmaya baglanmasinin tarihi, yine
Zekiyan’in belirttigine gore, 1730’a kadar gotiiriilebilmektedir. Temsil edilen ilk
donem oyunlarinin isimlerini bilmesek de, Manastir’da yazilmis giinliiklerden,

(kronolojilerden — dwiwlwluqhp) bu yildan baslayarak cesitli etkinliklerle beraber,

ozellikle Venedik’teki karnaval sirasinda, dgrencilerin tiyatro oyunlari sahneye
koyduklart anlagilmaktadir. Elimize ulasan ilk oyun ise 1753 yilina aittir (15-19).

Zekiyan’1n belirttigine gore bu ilk oyunun konusu soyledir: Bir festival gilinii
olmasina ragmen kral hiiziinlii ve diisiinceli bir sekilde oturmaktadir. Kardesi yanina
gelip neden boyle oturdugunu, eglenceye katilmadigini sorar. Ertesi giin kral, merakli
kardesini hapseder ve onun gozleri dniinde, o hapis haldeyken, biiyiik bir eglence
diizenler. Ama kardesi eglenceye bir tiirlii intibak edemez, yiiziinde en ufak bir
giiliimseme bile belirmez. Bunun iizerine kral, kardesine bu diinyada yasamaya
devam ettikce acilara ve dertlere mahkiim oldugumuzu ve hicbir eglencenin insana
tam bir mutluluk bahsedemeyecegini sdyler (20). Goriildiigli gibi, konusunu
bildigimiz bu ilk oyunda komedi unsurlar1 da kullanilarak dini ve ahlaki bir mesaj
verilmeye ¢alisilmistir. Bu anlamda bu ilk oyun Mikhitaristlerin tiyatrodan
beklentilerine olduk¢a uygun goriinmektedir.

Anlasildigina goére manastirda tiyatro faaliyeti giderek dnem arz eder bir hale
gelmekte, tiretilen dramatik metin sayisi da tiyatro gosterimleri de cogalmaktadir.
Bununla beraber, oynanan oyunlar hakkinda bilgimiz de bu gelisimle beraber
artmaktadir. Konunun énemli arastirmacilarindan Sarkisyan, Mikhitarist
Manastiri’nin arsivinde 1774’ten 1860’lara kadar, birkag istisna diginda neredeyse

hepsi sahneye koyulmus yilizden fazla ¢eviri ya da telif eser saymigtir (20). Sarkisyan
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listesini, Zekiyan’in ilk donem i¢in ortaya koydugu, yukarida kismen degindigim
bulgular olmadan hazirlamistir ve bu listede Mikhitarist Tiyatrosu’nun daha sonraki
donemi (18. ylizyilin son ¢eyregi ve ertesi) hakkinda bilgi verir. Bu bilgilere
bakildiginda ilk dikkatimizi ¢eken sey komedilerin Sarkisyan’in listesinde ikincil
onemde goriindiigiidiir. Hatta Sarkisyan’in ilk komedi oyunu olarak diisiindiigii Bekri
Mustafayi Ngarkirt adl1 ilk oyunun temsil tarihi 1807°dir (21). Oysa Zekiyan
1750’lerde de komedilerin oynandigina isaret etmektedir. Anlasildig: kadariyla,
muhtemelen yiizy1l yarisinda Mikhitaristlerin komediye verdigi 6nem yiizyilin son
ceyreginde (belki de Fransa’da neoklasizmin tekrar yiikselisiyle beraber) oldukca
azalmstir.

Sarkisyan’in yaptig1 listede, dikkat ¢geken bir baska 6nemli bulgu trajedilerin
acik bir ¢ogunluga sahip oldugudur. Yazar, belirledigi oyunlar i¢inde en az 51 tane
trajedi oldugunu gézlemlemistir (Aktaran Zekiyan 22). Bu oyunlar konusunu klasik
Ermeni tarihinden alan epik metinlerdir. Anlagilan o ki, manastir biiyiidiik¢e ve
icindeki tiyatro kurumsallastik¢a klasik metinlere duyulan ilgi artmaktadir. Bir baska
ilging durum da Farslar-komediler ve trajediler diginda giindelik hayati anlatan
dramlarin sayisinin ¢ok az olmasidir. Sarkisyan’in listesinde 51 trajediye kars1 boyle
sadece 7 dram bulunmaktadir (22).

Mikhitarist Manastirt’nin hem Avrupa klasik kiiltiiriinii hem de Ermeni klasik
kiiltiirii ve dilini ¢ok 6nemseyen segkinci bir kiiltiir merkezi ve daha 6nemlisi
iireticisi oldugunu diisiiniirsek, komedilerin bu se¢kinciligin i¢indeki alternatif
konumu daha iyi anlagilir. Oncelikle, Zekiyan’in da belirttigi gibi, komediyle birlikte
halk dili tiyatroya girmistir. Oyle ki, bu oyunlarin énemli bir kism1 istanbul Ermeni
sivesiyle yazilmis ve oyunlarin i¢inde dnemli miktarda Tiirkce sozciik kullanilmistir

(21). Yukarida 6zetini verdigim 1753 yilinda oynanmis oyun bile giindelik dille (ya
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da modern Ermenice ile) yazilmistir—ki giindelik dilin Ermenice edebiyat dili
olmasi i¢in bir asirdan daha fazla beklemek gerekecektir—. Zaten Manastir’da
yazilmis farslarin dili genel olarak kaba ve karman ¢ormandir; bunlar, farkl
lisanlarin i¢ ice bulundugu metinler olarak ortaya cikarlar. Oyle ki, bunlarm icinde
Osmanli’nin farkli milletlerinin dillerinin kullanildigi cogul dilli metinler 6nemli yer
tutar. Trajedilerin dili ise tamamen krapar’dir, yani klasik Ermenicedir (22). Krapar
hem dilbilgisi hem sdzcilik dagarcig agisindan oldukga farkli oldugundan, bu dilin
egitimini almamis insanlar agisindan anlamasi oldukga zor oyunlarla kars1 kargiya
oldugumuzu sdyleyebiliriz. Yine Zekiyan’in belirttigine gore, giindelik hayatin konu
edildigi dramlarda durum farklidir. flging bir sekilde bunlar ya tamamen krapar, ya
tamamen agkharapar (glindelik Ermenice) ya da tamamen Tiirkcedir (22).

Mikhitarist Manastiri’nda klasik dilin miikemmellestirilmesine verilen 6nem
ve klasizmin temel referans noktalarindan biri olarak klasik trajedinin 6nemi
diisiiniiliirse, trajedilerin bariz tistiinliigli bir oranda anlasilabilir. Ama kafa karistirict
bir durum da yok degildir. Venedik hem 18. yiizyilin belki de en biiyiik komedi
yazar1 olan Carlo Goldoni’nin yasadigi ve devrimci tiyatrosunu gelistirdigi kenttir,
hem de italyan halk tiyatrosu commedia dell arte’nin merkezidir. Ustiine iistliik,
Mikhitaristlerin karnaval zamanlarinda kendi oyunlariyla karnavala katildiklar
bilinmektedir. Bu, hem yenilik¢i Goldoni tiyatrosunu hem de halk tiyatrosunu
gbzlemlemeleri ve 6grenmeleri i¢in biiyiik bir firsattir. Goriindiigli kadariyla
Manastir biiylik 6l¢iide kendini bu etkiden uzak tutmay1 basarmis, temel ilham
kaynagi olarak klasik kiiltiirde 1srarci olmustur.

Bir bagka ilging nokta, Sarkisyan’in listesindeki oyunlarin ¢ogunun telif
eserler olmasidir. Listedeki eserlerin sadece 21 tanesi ¢eviridir. Bunlar arasinda

Alfieri, Metastasio, Scribe, Moliére, Monti, Shakespeare, Corneille gibi devrin en
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cok oynanan yazarlar1 6ne ¢ikmaktadir (23). Telif eserlerin cevirilerden agik ara fazla
olmasinin bizim i¢in énemli yani, Manastir’da (1850’den sonra Osmanli
cografyasinda etkisini gosterecek bigimde) bir tiyatro yazarligi geleneginin
filizlenmeye basladigin1 gostermesidir.

Manastir’da oyunlarin genelde yayinlanmak i¢in yazilmadiginin da altini
cizmek gerekir. Sonucta burada ne kadar yogun olsa da amator bir faaliyet vardir.
Telif oyunlarin yazarlar1 ¢ogunlukla Manastir’da 6gretmenlik yapan rahiplerdir.
Oyunlarin yaziligi genelde egitim amacglhidir. Sahnelenme asamasindaki teknik
gorevleri de (kostliimciiliik, perdecilik, suflorliik vs.) rahipler iistlenmistir. Oyuncular
ise 6grenciler arasindan se¢ilmistir. Ger¢i oyunlar genellikle Manastir digina agiktir
ve gelen misafirler i¢in davetiyeler basilmistir. Fakat yine de tiyatro temel olarak
Manastir’daki egitim faaliyetinin bir pargasi olarak kabul edilmelidir. (Manok 145-
146).

Mikhitarist tiyatrosunun Osmanli tiyatrosunun olusumunda temel olarak iki
yonlii etkisi olmustur. Birincisi, Manok’un belirttigi gibi “Mekhitaristler Venedik’te
biiyiik Ermeni kitlelerinden uzak olmasina ragmen hem Osmanli Imparatorlugu’nda
(Istanbul, Trabzon, izmir, Mus, Harput, Mardin vs.) hem de baska iilkelerde agmus
olduklar1 okullar sayesinde tiyatronun Ermeniler arasinda yayilmasini
saglamislardir” (145). ikinci olarak, Mikhitaristlerin yetistirdigi entelektiieller
Istanbul’da modern tiyatronun ilk adimlarmni atmislardir. Bunlarin en &nemlileri
modern Osmanlt Ermeni tiyatrosunun kuruculari olan ve bu tez boyunca isimlerini
sik sik duyacagimiz Migirdi¢ Besiktasliyan ve Sirabyon Hekimyan’dir. Bunlar
Mikhitaristlerin bir yiizyillik tiyatro birikimini imparatorlugun merkezine tagiyacak
ama bunu yaparken devrin ve kendilerinin kiiltiirel ve siyasi taleplerine gore bu

birikimi doniistiireceklerdir.
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Hekimyan ve Besiktasliyan’in 1840’larm sonu 1850’lerin basinda Istanbul’a
donmesi Ermeni tiyatrosunun profesyonellesmesi ve halklagsmasi adina bir milat
olarak kabul edilebilir. 1870’te Giillii Agop meshur on yillik tiyatro oynama tekelini
alip Osmanl1 tiyatrosunun tartigsmasiz bir numarali adami haline gelene kadar, farkli
gruplar kurulacak, bu gruplardan ¢ok sayida oyuncu ve tiyatro emekgisi yetisecek;
teatral faaliyete bagl olarak da Avrupa edebiyatindan sayisiz metnin ¢evrilmesi ve
telif oyun yazarligiin asama kaydetmesiyle dramatik edebiyat dzellikle Istanbul
Ermenileri arasinda giderek daha merkezi bir yere kavusacaktir. Burada ortaya ¢ikan
iirinlerin kamuyla ilk yakin temas1 Migirdi¢ Besiktasliyan onciiliigiinde Ortakdy’de,
K. Caprasd¢iyan ve Mardiros Minakyan onciiliigiinde Haskdy’de ve Sirabyon
Hekimyan onciiliigiinde Beyoglu’nda kurulan gruplarla olacaktir (Hasmik Stepanyan
182). Bunlar Mikhitarist gelenegi modernlestirerek tasiyan ve semtlerindeki okullarla
baglantili girisimlerdir. Siirecin ilk ciddi meyvesi ise, Osmanli’nin belki de ilk
profesyonel tiyatrosu olan Arevelyan Tadron’un (Sark Tiyatrosu) 1859 yilinda
Sirabiyon Hekimyan tarafindan kurulmasidir. Bu tiyatroyla Hagop Vartovyan’in
Osmanli Tiyatro’sunun tohumlarinin atildigini ve profesyonellesme yolunda dnemli
bir mesafe katedildigini soyleyebiliriz.

Tiirk¢ede, Ermeni tarihi hakkinda yapilmis belki de en degerli arastirma olan
Pars Tuglact’nin dort ciltlik 7arih Boyunca Bati Ermenileri’nin ikinci cildinden
1850-1860 arasi tiyatro faaliyetlerinin canlilig1 hakkinda daha ayrintili bilgiler de
Ogrenebiliyoruz. Arakel ve Isdetapan Altundiirri Biraderler ve birkag bagka onde
gelen Ermeni’nin masraflarini karsiladig ilk Ermeni tiyatrosu, Haskdy’de Nersesyan
Okulu’nun hemen arkasinda kurulmustur. Toplulukta Mardiros Minakyan, Bedros
Magakyan, Isdepan Eksiyan ve Tavit Tiryants gibi daha sonra Ermeni tiyatro

sahnesinin temel direkleri olacak sanat¢ilar vardir. (37)
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Yine Tuglaci’nin belirttigine gore 1855’de Bebek’teki Fransiz kolejinin
Ermeni 6grencileri bir temsil vermis, sonra Bogos Odyan, Uskiidar’daki konutun iist
katin1 bir sahneye doniistiirmiis ve Odyan’in ogullari ile onlarin arkadaglar ¢esitli
temsiller vermislerdir (56). Ama Ermeniler arasinda tiyatro faaliyetinin goz alic1 bir
seviyeye ulagsmasi, daha dnce okullarda ve bazi evlerde amatdr adimlarla baslayan
tiyatronun ilk ciddi ve profesyonel sayilabilecek adiminin atilmasi, 1856 senesinde
olacaktir.

Bu yil, Besiktasliyan kendi oyunlarini kurdugu Babayan Toplulugu ile Murad
Aga Sahinyan Konagi’nda temsiller vermeye baslamistir (90). Baska kaynaklarda,
Besiktasliyan’in Ortakdy’deki Lusavorgyan Katolik Ermeni Okulu 6grencilerinden
bir amator tiyatro toplugu kurdugu (93) haberi oldugunu dikkate alirsak, Babayan
Toplulugu 6grencilerden kurulu bu topluluk olabilir. Bir bagka anilan topluluk ise
yine Ortakdy’de kurulan Paresirats Ermeni Tiyatro Toplugu’dur. Bu topluluk, yerli
kaynaklara donerek Besiktasliyan’in, Tovmas Terziyan’in, Sirabyon Tigliyan’in ve
Nar-Bey’in eserlerini sunmustur (93). Ayn1 donemde Sirabyon Hekimyan’in da
baska bir grup kurdugunu ve Naum Tiyatrosu’nda temsiller vermeye basladigini ve
ilk Ermeni kadin oyuncu Fani’nin (Agavni Ceziryan) burada sahneye ¢iktigini
goriiyoruz (93).

Donemin parlayan entelektiieli olan ve ileriki yillarda bir kurucu baba olarak
kutsanacak Migirdi¢ Besiktagliyan dnderliginde Ortakdy’de kurulan tiyatro,
doneminin Ermeni basinin tepkilerinden anlasildig1 kadartyla, Ermeni milleti
tarafindan biiyiik heyecanla karsilanmistir. Venedik’te Mikhitaristler arasinda
yetismis ve ¢ok iyi bir klasik kiiltiir egitimi almig Besiktasliyan’in ilk donem sahneye
koydugu oyunlarin ¢ogunlukla klasik trajedi bigiminde oldugunu goriiriiz. Sergilenen

ilk tiyatrolar arasinda geng adamin bizzat kendisinin ¢evirdigi iinlii Italyan yazarlar
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Alfieri ve Metastasio’nun birer trajedisi ve Voltaire’in bir drami vardir. (Safaryan,
Migirdi¢ Begiktasliyan 79-90).

Cobanyan’1n belirttigine gore klasik Ermenice ile sadece iki oyun
sahnelendikten (Metastasio’nun Demoklitos ve Bedros Minayan’in Khosrov Medzi
(Biiytik Hosrov) adli oyunlari) sonra, bu trajedilerin halk tarafindan anlagilmadigini
daha ilk tecriibede goren Besiktasliyan tiyatronun giindelik dille yazilmasi ve
yapilmasi gerektigine inanmistir. Bu noktada kendisi klasik trajedileri 6rnek alan ve
eski dilden kalintilar tagisa da gilindelik dille yazilmis mensur trajediler kaleme
almaya ve sahnelemeye baslar. Besiktasliyan’in ilk oyunu olan Gornag Manastir
disinda giindelik Ermenice ile yazilmis ilk oyun olur. Bu, Ermenice tiyatro i¢in bir
devrimdir; tiyatronun kamunun mali olacagi, yliksek ziimreye ait olmaktan ¢ikacagi,
siyasal islev kazanacag1 ve hatta Istanbul’da tiyatronun tamamen halklagmasini
getirecek siire¢ boylelikle baglamigtir.

1848°de Italya’dan Istanbul’a dénmiis olan Hekimyan da Besiktasliyan gibi
telif eserler vermeye gayret etmis, hatta cok erken bir tarihte, 1857°de, kendi tiyatro
oyunlarinin toplu basimini yapmistir. Yukarida degindigim gibi, Hekimyan’in
1850’lerde amatdr gruplarla genellikle okullarda yaptigi ¢aligmalar, donemin
Ermeni tiyatro meraklilarinin etrafinda toplanmasini saglamistir. Hekimyan’in bu
siiregte olusturdugu Italyanca, Tiirkce ve Ermenice temsiller veren tiyatro toplulugu,
1859°da Altunduryan’ Kardeslerin finansérliigiinde Beyoglu’nda Cafe Orientale adli
bir mekani kiralayip ¢caligmaya baslamis, kiralanan bina Sark (Aravelyan) Tiyatrosu
olarak adlandirmistir. (And, Osmanl Tiyatrosu 41-42) (Sarasan 17-19).

Sark Tiyatrosu’nun repertuarindaki telif oyunlar agirlikla Mikhitarist

ekoliinden gelen yazarlarin tarihsel dramlarindan olusmakta; repertuarin daha biiytik

7 Tuglacr’da “Altundurri”
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kismini ise ¢eviri melodramlar ve komediler olusturmaktadir. Sarasan’in Sark

Tiyatrosu hakkindaki 6fkeli elestirisi bu baglamda dikkate degerdir:
Gerg¢i oynanan oyunlar icerisinde 6nemli sayilabilecek oyunlar da
vardi; ama Ermeni halkinin yasantisini anlatan ve halkin 6rnek
alabilecegi bir tek oyuna bile rastlamak miimkiin degildi.
Birka¢ oyun disinda tarihimizden alinmis gibi gosterilen basit, hatta
sagma, sisirilmis, tarihsel yanlis ve yanilgilarla dolu oyunlar
sahnelenmisti. Uydurulmus, inanilmaz geligkiler iceren bu oyunlar,
halkin iyi niyeti ve alternatiflere sahip olmamasi nedeniyle,
sahnelerimizi yillarca isgal etmislerdi. Repertuarin ikinci bolimiinde
de Avrupa’dan klasik trajediler, destanlar, melodramlar ve komediler
vardi. Bunlar, cevirileri kolay ve diizgiin bir Ermenice ile
yapildigindan, halka Ermenice duyma aligkanligindan bagka hi¢bir
sey vermemistir. Bu kadar karigik ve garip bir repertuar nedeniyle
halk, Avrupa’nin yasantisi ve kiiltiirii hakkinda higbir bilgiye sahip
olamamustir. (Sarasan 19)

Bu dénemdeki bir baska onemli deneyim ise Izmir’deki Vaspuragan (Van)
Tiyatrosu’dur. Sark Tiyatrosu’ndan kavgayla ayrilan ve tiyatronun bir siire
kapanmasina neden olan Istepan Eksiyan yanina bazi oyunculari da alarak 1862
yilinda Izmir’e gitmistir. Kadroda Hagop Vartovyan (Giillii Agop) da vardir. Bu
oyuncular gelmeden dnce, 1861°de, Izmir’de bir tiyatro salonu kurulmustur. Bir
Italyan toplulugu halihazirda bu salonda oyunlar oynamaktadir. Bu tiyatroyu italyan
toplulukla paylasarak onun imkanlarindan yararlanan Vaspuragan’in Moli¢re
agirlikli bir repertuar: vardir. 1863 yilinda gruptan ayrilanlar olsa da ilk sene

gosterilen basar1 baska oyuncularin Istanbul’dan gelip gruba katilmasini saglamus,
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boylece tiyatro bu yil en parlak senesini yasamistir. Vaspuragan Tiyatrosu 1864°te
dagilir. (And 43-44)

Bu kisa ama ¢ok basarili izmir deneyiminin en énemli ydnlerinden biri,
agirlik Ermenicede de olsa ¢ok dilli bir repertuarla halkin karsisina ¢ikilmasidir.
And’a gore burada sadece Ermenice degil, Tiirkge, italyanca ve Fransizca temsiller
de verilmistir (44). Hasmik Stepanyan ise Ermenice, Tiirk¢e ve Rumcadan
miitesekkil bir repertuar oldugunu soyler: “Trajediler sadece Ermeniceyle temsil
edilirken, melodramlar ya Ermenice ya Tiirk¢e oluyordu. Komediler ise ii¢ dilde
temsil ediliyordu: Ermenice, Tiirk¢e ya da Rumca.” (183)

Ayn1 dénem Istanbul’da faaliyetler Izmir’deki kadar yogun degildir.
Sarasan’a gore Sark Tiyatrosu kapilarini tamamen kapatmistir; Metin And ise
Ermenistanl 6nemli tiyatro arastirmacisi Karnik Stepanyan’dan yararlanarak Bedros
Magakyan’in Sark Tiyatrosu’nun repertuarint devam ettiren bir tiyatro kurdugunu
gosterir. Buradaki faaliyetler ¢ok basarili olmamistir. Ote yandan Sark
Tiyatrosu’ndan bir grup da Ortakdy-Haskoy’deki grubun faaliyetlerine dahil
olmustur. 1865°te yine ismi Sark Tiyatrosu olan Hekimyan 6nderliginde ve
Altunduryan Kardeslerin finansorliigiinde yeni bir tiyatro kurulur. Demek ki
Hekimyan’in tiyatro toplulugu eskisi kadar kuvvetli olmasa da faaliyetlerine devam
etmistir. Ekip i¢in 1866-1867 sorunlu geger. Bu noktada durumu agmak bir ¢6ziim
aranir ve oynanan oyunlart dogrudan halkin hayatindan almak fikri ortaya ¢ikar:
“Srvaciyan’in halktan bir konu alip yazdigi oyun 7 Ocak 1867°de basladi. Boylece
Ermeni yazarliginda gergek¢i oyunlar donemi basladi” (And 44). Sivaciyan’in
basilmamis bu oyunu tiyatro yazarligi agisindan 6nemli bir doniim noktasidir ama

tiyatroyu batmaktan kurtaramaz.
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Ikinci Sark Tiyatrosu 1867 de kapandiginda buradan da farkli gruplar ortaya
¢ikacaktir. Bunlardan en 6nemlisi Vartovyan’in Asya Kumpanyasi’dir. 19. yiizyil
Ermeni tiyatrosunun en 6nemli oyuncusu kabul edilen Bedros Atamyan ilk defa bu
grupla sahneye ¢ikmistir. Karnik Stepanyan bu grubun Ermeni tarihini anlatan ve
halk tarafindan coskuyla karsilanan tarihsel dramlar oynadigini yazmaktadir. 1868’de
Gilli Agop’un adi ilanlarda ilk defa yonetici olarak geger. 1869°da ise grubun adi
degisir, Tiyatro-i Osmani (Osmanli Tiyatrosu) olur.

Vartovyan 1870°de 10 yillik meshur tiyatro oynama tekelini alacak ve
kumpanyasi giderek Istanbul’da hem Ermeni tiyatrosunun hem de genel olarak
tiyatronun merkezi haline gelecektir. Sarasan “Oyle bir zaman geldi ki Tiirkiye
Ermeni sahnesinin biitiin ¢alisanlar1 Vartovyan’in ekibinde bir araya geldiler (1874)”
(22) diyip bu merkezlesmenin altin1 ¢izer. Ama merkezilesme bir yandan da disa
acilma anlamina gelecek, yeni tiyatro Ermeni milletinin kendi i¢inde gelistirdigi bir
olusumdan ¢ok Osmanli kamuoyunun tiimiine seslenen bir ortam olacaktir.

Bu gelisim siiresince Ermenice dramatik edebiyatin zenginligi maalesef
yayinlara yansimamistir. En 6nemli iki olay, dnce Sirabyon Hekimyan’in ve 1869°da
oldiikten hemen sonra Migirdi¢ Besiktasliyan’in toplu eserlerinin yaymlanmasidir.
Bu iki biiyiigiin disinda oyunlar1 en ¢ok oynanan yazarlardan Tovmas Terziyan’in da
(Tuglaci) bir oyunu yayinlanmistir. Dedeyan kardeslerin bizzat yaptiklar tiyatro
cevirilerinin 1860’larin basindan itibaren yayinlamasini da bir katki olarak not
edelim.

Burada bir parantez acip Ermenilerin miizikli oyunlarda (operetlerde) vardigi
onemli seviyeden de bahsetmek gerekiyor. Ozellikle biiyiik besteci Dikran
Cuhaciyan’in 1860’larin bagindan baslayan teatral faaliyeti miithis bir ¢ift dilli alan

yaratmis, ezgileri bugiin bile bilinen Leblebici Horhor gibi oyunlarla efsanelesmistir.
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Daha sonra, 1890’larda Sahinyan onun gittigi yoldan devam etmeye ¢alisacak ama

Cuhaciyan kadar basarili ve etkili olamayacaktir (193).

C) Osmanh Tiyatrosu, Tiyatronun Halklagsmasi ve Tiirkce Dramatik Edebiyat
Tiirkge tiyatro ve tiyatro edebiyati tarihi lizerine sdyleyebilecegimiz ilk sey,
bu tarihin anadili Tiirk¢e olmayan gruplar tarafindan baslatildigidir. Elimize gegen
ilk metinler Metin And’dan 6grendigimize gore Viyana’dandir:
Rastladigimiz ilk Tiirk¢e oyunlarin Viyana’daki Dogu Dilleri
Okulu’nda (Académie Impériale et Royale des Langues Orientales)
yazildigini biliyoruz. Okuldaki 6grenciler Tiirkiye’deki el¢iliklerde
gorevlendirilmek amaciyla yetistirilirken Tiirkce alistirma yapmak
icin bu oyunlar1 yazdig1 tahmin edilmektedir. Bu oyunlarin en eskisi
1761e kadar gitmektedir. (And, Tanzimat ve Istibdat Déneminde
Tiirk Tiyatrosu 60-61).

And, bundan bagka Viyana Ulusal Kitapligi’'nda bulunan Vakaayi-i Acibe ve

Havadis-i Kefsger adli yazma oyunun yazarinin kimligini saklayan bir Tiirk

olabilecegi yoniinde siiphelerini de dile getirmistir (62).

Ama Tiirkge tiyatro yazma ve yapma isini ¢ok daha ciddi ele alan Tiirkgenin
ikinci dilleri oldugunu bildigimiz Venedik Mikhitaristleri’dir. Zekiyan’in belirttigine
gore Manastir’da yar1 ya da tam olarak Tiirkge ile yazilmis oyunlarin sayisi 15°1
geemektedir (Hay Tadroni Isgizpinakaylert yev Hay Veradznunti Sarjumi 22). Konu
hakkinda 6nemli bir ¢aligma yapan Yervant Baret Manok ise bu rakamin 25
civarinda oldugunu soylemektedir (143). Manok’a gére Manastir’da Tiirk¢e oyunlar

yazilmaya 18. yiizyilin sonlarinda baslanmistir:
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[k Tiirk¢e oyunlarin 1790’11 yillarda baslamis oldugu bilinmesine
ragmen kesin tarih heniiz tam tespit edilememistir. Tiirkce
komedilerin adlar1 ve oyuncularin tiyatro oynarken yapacaklari
hareketlerle ilgili agiklamalar Ermenice yazilmistir. Tiirkce ilk
oyunun Hirya Tellal yev Mehemmed Celebi (Yahudi Tellal ve
Mehemmed Celebi) veya Hasan Kadi yev Hrea Avram [Hasan Kadi
ve Yahudi Avram] oldugu sanilmaktadir. ikisinin de Ermenice el
yazisiyla yazilmis olan orijinal metinlerinde “179?” tarihine
rastladigimizdan hangisinin 6nce sahnelendigini bilemiyoruz. Bu
tarihler metinlere daha sonra yapilmis bir siralama sirasinda ilave
edilmis olmalidir. iki oyunun da yazarlar1 bilinmemektedir. (142)

Genel olarak Mikhitaristlerin yaptig1 Tiirkge tiyatro hakkinda oyunlarin
Istanbul’da gectigi, farkl1 milletlerden (Ermeni, Rum, Yahudi, Tiirk vs) bulunan
kahramanlarin kendi sivelerine uygun bir Tiirk¢e konustugu, Mikhitaristlerin
sergiledigi diger oyunlar gibi kadin karakter igermedigi sOylenebilir (Manok 140-
145).

Ote yandan anadili Tiirk¢e olan seyircinin Tiirkge telif tiyatro yazmanin ve
oynamanin gayet popiiler olacagi 1870’ler dncesinde de Tiirkge tiyatro faaliyetlerine
asina olmaya bagladigini biliyoruz. And’in belirttigine gore, 1847 yilinda Moliére’in
baz1 oyunlar1 Abdiilmecit’in istegiyle Safvet Bey tarafindan Tiirk¢eye ¢evrilmis ve
saraydaki gen¢ Miisliiman miizik ogrencileri tarafindan oynanmistir (Tanzimat ve
Istibdat Déneminde Osmanli Tiyatrosu 28). Bundan sonra Istanbul’da ilk Tiirkce
oyunlarin sergilenmesinde yine Ermeniler bagroldedir. 1858’de Sirabyon
Hekimyan’m Italyanca’dan ¢evirdigi Riyakdr ve Miiseyyib adli oyunun Naum

tiyatrosunda Tiirkce oynandigi bilinmektedir. Hasmik Stepanyan, Odun Kili¢ ve Don
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Gregorio adli oyunlarin da ayni yillarda Naum Tiyatrosu’nda oynandigin belirtiyor
(183). Gazette musicale de Paris adl1 derginin verdigi habere goreyse Naum
Sahnesi’nde sekiz giin boyunca Tiirk¢e oyunlar oynanmis ve bunlar biiyiik ilgi
gormiistiir (Aract 265)." 1859°da ise yukarida faaliyetlerini gordiigiimiiz ve Mimar
Balyan tarafindan finanse edilen Ortakdy Tiyatrosu’ndan oyuncularin, Saray’da
Sultan Abdiillmecit’e Hekimyan onderliginde Don Gregorio, Titizmesrep Keremkr,
Mahcubiyetin Miikdfati ve Don César de Bazan adli oyunlar1 Tiirk¢e oynadigi
bilgimiz dahilindedir (And, Tanzimat ve Istibdat Déneminde Tiirk Tiyatrosu 29).
Hekimyan’in kendisi de Tiirk¢e oyunlar yazmis ama bunlar basilmadigindan
maalesef bize ulasmamistir (And, Osmanli Tiyatrosu 41).

1860’larda Sark Tiyatrosu ¢evresi ve izmir’deki Vaspuragan Tiyatrosu
tarafindan Tiirk¢e oyunlar temsil edilmigse de Tiirk¢e gosterimlerin Ermenice
gosterimlerle basa bag hale gelmesi i¢in Giillii Agop’un daha sonra Osmanli
Tiyatrosu’na doniisecek Asya Tiyatrosu’nu beklemek gerekecektir. 1869°da ilk defa
yayinlanan ve grubun o seneki oyun programi hakkinda bilgi veren duyuruyu
inceleyen Metin And, “Giillii Agop, tiyatrosunda her hafta esit sayida Tiirk¢e ve
Ermenice gosterimlere yer veriyordu. Ramazan siiresince yalniz Tiirkge gosterimler
sunuluyor, Karnaval gibi Hristiyan yortularinda ise Ermenice gosterilere dncelik
taniniyordu” (Osmanl Tiyatrosu 49) demektedir. Karnik Stepanyan’in belirttigine
gore bu durum, yani Ermenicenin repertuardaki agirligini kaybetmesi, bazi
oyuncularin tepkisine neden olmus, 6rnegin efsane oyuncu Bedros Atamyan’in bu
yilizden gruptan ayrildigi iddia edilmistir (Aktaran, And 51).

Esasinda Vartovyan’in tarihsel olarak ¢ok dogru bir is yaptig1, donemin

talebine cevap veren bir girisimde bulundugu sdylenebilir. Giris’te de bahsettigim

¥ Bu konuda farkli gériisler oldugunu belirteyim. Ornegin Dilek Kogak Riyakdr ve Miiseyyib’in
muhtemelen, Naum Tiyatrosu’nda oynanan ilk ve son Tiirk¢e oyun oldugunu soyliiyor (178).
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gibi Osmanli’nin yeni seckinleri bir Osmanl Tiyatrosu kurma pesindedir. Oyle ki
Sadrazam Ali Pasa 1870’te Tiirk, Rum, Ermeni ve Bulgarlardan olusan bir Osmanli
Tiyatrosu kurmak istemis ama girisim sonug¢suz kalmistir (54). Vartovyan’in bu
ihtiyact 6nce Ermenicelerin yaninda Tiirk¢e oyunlar da oynayarak, sonra kadrosuna
Miisliiman oyuncular ve repertuarina Miisliiman yazarlarin yazdigi oyunlar
devsirerek kismen de olsa giderdigi sdylenebilir. Belki Ali Pasa’nin hayal ettigi
kadar ¢ogul yapili olmasa da, bahsi gegen ¢ift dilli tiyatronun bir ihtiyaca cevap
verdigi diisliniildiiglinden olacak, 1870 senesinde devlet Vartovyan’a tam 10 yillik
“Tiirk¢e drama, tragedya, komedya ve vodvil oynamak tekelini” (56) verecektir.

Bu asama, Osmanli’da modern tiyatronun tam manastyla halklastig1 ve ¢cok
dilli modern imparatorluk tiyatrosunun resmen kuruldugu agamadir. Tiyatro artik tam
manastyla kentin toplumsal ve kiiltiirel hayatinin merkezine gelmis, herhangi bir
milletin kendi i¢cinde yaptig1 kapali bir faaliyet ya da segkinlere 6zel bir iist sinif
eglencesi olmaktan ¢ikmigtir. Artik tiim imparatorluk tebasinin ortak paylagimina
acik, cok smifli ve ¢ok dilli bir faaliyet olacaktir. Bu yoniiyle modern tiyatro tim
imparatorluk 6zneleri i¢in yeni bir kamusal alanin kurulmakta oldugunun da
gostergesidir.

Vartovyan’a verilen tekel, Osmanli’da, Miisliiman entelektiielin Bati’daki
modern edebiyatla, 6zellikle tiyatro ve romanla, hemhal olmaya basladig1 ve bu yeni
ithal tiirlerde iiretken olmaya istekli oldugu yillara denk diiser. Bu anlamda agtig1
temsil imkaniyla bu tiretkenligin bizzat tesvik edicisi de olur. Aslinda hem dramatik
edebiyat agisindan hem de tiyatro performansi agisindan Osmanli modernlesmesinin
simge figiirlerinden Sinasi’nin 1859 yilinda Sair Evienmesi’ni kaleme almastyla
tiyatronun algilanisi agisindan yeni bir entelektiiel doneme gectigimiz sdylenebilir.

Saltanatin iktidar1 Bab-1 Ali’yle giderek daha ¢ok paylasmasiyla, yani devlet
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biirokrasisinin giiciliniin hizla artmasiyla beraber ortaya ¢ikan yeni entelektiieller,
tiyatroyu bir fikir anlatma, siyaset yapma, halki ahlaken sekillendirme hatta egitme
aract olarak tam da bu siirecte kesfedeceklerdir. Bu baglamda tiyatro halkla dogrudan
yiiz yiize gelme firsat1 verdigi, okur-yazarlik gibi devir i¢inde az bulunur bir nitelige
ihtiya¢ duymadigi icin ayricalikli bir imkan olarak goriilmiistiir.

Tiyatronun, Vartovyan kumpanyasiyla merkeze gelmesi ve bu
merkezilesmenin sonucunda bir siyasal ara¢ olarak deger kazanmasi yeni diizenleme
faaliyetlerini de beraberinde getirmistir. Ermeni tiyatrocularin birikimi artik bir
boliisiim masasi iizerindedir ve pazarliga tabidir. Miisliiman entelektiielin sahaya
indigini ve bir “terbiye” ya da “islah” faaliyetine giristigini goriiriiz. Bu ¢abalarin en
onemlisi 1873 yilinda kurulmus Tiyatro-i Osmani Edebiyat Heyeti’dir. Heyet, devrin
onde gelen isimlerinden olusmustur (Namik Kemal, Ali Bey, Semsettin Sami gibi) ve
temel olarak soz ettigimiz yeni Miisliiman entelektiiel sinifin tiyatroya miidahelesi
olarak okunabilir. Heyetin kurulmasinin amaglarini Firat Giillii soyle 6zetlemektedir:

1) Tirkge tiyatronun o donemde en dnemli sorunu olarak goriilen
Ermeni oyuncularin telaffuz sorunun ¢oziilmesi, ii) Avrupa
dillerinden terciime edilmis eserler yoluyla tiyatro literatiiriiniin
zenginlestirilmesi; ii1) Gegmiste iistiinkorii bir bigimde yapilmig
ceviri ve adaptasyonlarin 1slahi; iv) Miimkiin oldugunca fazla sayida
eser yazarak milli tiyatro edebiyatinin kalkindirilmas1” (Vartovyan
Kumpanyasi ve Yeni Osmanlilar: Osmanliya Has Cokkiiltiirlii Bir
Politik Tiyatro Girisimi 96).

Fakat bu ¢aba kisa siirede akamete ugrayacak, heyetin repertuara aldigi ilk
oyunlardan olan Namik Kemal’in Vatan Yahut Silistre’sinin sergilenmesinde ¢ikan

olaylardan sonra Namik Kemal basta olmak iizere heyetin 6nde gelen isimleri
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stirgline gonderilince tiyatronun hem kurumsallasmasini hem de siyasallagsmasini
saglayacak olan bu olusum daha baslarken sonlanacaktir. Ermeni milleti i¢inde
kurulmus ve yavasca tiim Osmanli merkezine yayilmis tiyatro deneyimini kendi
kaygilarina gore ve kendinden Onceki tecriibeyi hiyerarsik alt olarak gorerek
diizenlemeye calisgan Osmanli entelektiieli, ilk yenilgisini geleneksel iktidar eliyle
boylece almis olur. Bu durum tiyatronun siyasal bir ara¢ olarak hem ne kadar islevsel
oldugunun hem de ne kadar tehlikeli goriildiigiiniin isaretidir.

Ote yandan Miisliiman entelektiieller bir “milli tiyatro” pesinde Vartovyan’in
ekibini sekillendirmeye c¢aligsalar da Osmanli Tiyatrosu siire¢ i¢inde ¢ift dilli
faaliyetine devam etmektedir. Bu noktada Vartovyan kumpanyasinin iki dilli
repertuarinda Ermenice ve Tiirkge oyunlarin karsilikli konumlanisi ve siireg i¢cindeki
degisimi oldukga ilgi ¢ekicidir. Firat Giillii, Metin And’mn Tanzimat ve Istibdat
Doneminde Tiirk Tiyatrosu adli eserinde verdigi Tiirk¢e oyun listesi ile kendisinin
Pars Tuglact’nin Tarih Boyunca Bati Ermenileri’nden ¢ikardigi listeyi karsilastirip
onemli sonuglara varmaktadir. Buna gore dncelikle “Tiirkge telif oyunlarin sayisi
hizla artarken Ermenice telif oyun sayisinin dramatik bir sekilde azaldigi” (52)
goriilmektedir. Asagida daha ayrintili bahsecegim gibi, ger¢ekten de donem iginde
oynansin ya da oynanmasin bir Tiirk¢e telif oyun ¢ilginligi oldugundan
bahsedebiliriz. Ote yandan Ermenicede—Ermeniler hem basin yayin faaliyetlerinde
hem kiiltiirel iiretimde ¢ok aktif olmalarina ragmen—benzer bir hareketlilik yoktur.

Giillii’niin vardigr ikinci sonug oldukga ortak bir repertuar oldugu, oyunlarin
biiylik bir boliimiiniin her iki dilde de sergilendigidir. “Sonugta sahneleme bir kez
ortaya ¢iktiktan, tasarim bir kez belirlendikten sonra oyunu Tiirk¢e ve Ermenice
diyaloglarla sergilemek iki dili de bilen oyuncular i¢in sorun yaratmis olamaz” (53).

Gilli’niin tespit ettigi liglincii sonug her iki repertuarin da birbirini karsilikli
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destekledigidir. Yani ilk 6nce Ermenice yazilan ve oynanan piyeslerin sonra Tiirkce
oynanmasi nasil vakiyse tersi de ayni siklikla olmamakla beraber goriilmiistiir (53).

Burada Firat Giillii, Osmanli Tiyatrosu repertuarinin tek dilli kismina yani
sadece Ermenice ya da sadece Tiirk¢e oynanan bdliimiine de deginiyor. Buna gore
Ermenice listede gordiiglimiiz ve Tiirkgeye ¢evrilmeyen oyunlar milliyetgi ton
tagtyan oyunlardir (54). Bu nokta da Giillii’niin ¢ikarimina sunu eklemek gerekir:
S6z konusu repertuar ortakligi esasinda temel olarak ceviriler i¢in gegerlidir.
Gillii’ntin hakli olarak “milliyetci ton”a sahip oldugunu tahmin ettigi oyunlar III.
Boliimde ayrintili bir sekilde gorecegimiz tarihsel dramlardir. Tersi de dogrudur
Miisliiman yazarlarin kaleme aldig1, temelini Islam tarihinden alan dramlar da
Ermenice oynanmamuistir. Her iki dilde de sergilenen telif eserler ancak Leblebici
Horhor veya Kose Kdhya gibi miizikli komedilerdir.

Giillii, Vartovyan’in yillar ilerledikge 6zellikle Ermenice repertuarda
“milliyet¢i ton” tagiyan oyunlardan “her iki dilde de sergilenebilecek fars, komedi,
vodvil, melodram, siyasi olmayan trajedi, miizikli oyun tiirlinde oyunlara kaymis
oldugunu” belirtip; yonetmenin ayni kaygi ve ¢ekinceyi Tiirk¢e oyunlarda da
tagidigini iddia etmektedir (55). Donem iginde geleneksel iktidarin giderek artan
kontrol ¢abasiyla ve 6zellikle II. Abdiilhamit doneminin getirdigi yeni risklerle bas
etmek icin anlasildig1 kadartyla Vartovyan olabildigince az tepki ¢cekecek bir
repertuar kurmak icin ¢aba gostermistir.

Bu noktada devletin teatral alan1 denetleme ¢abasina da deginmek gerekir.
Kumpanyanin ilk yillarinda temel kaygi iktidara kars1 agik elestirilerin dniine
gecilmesidir. Ornegin, Ali Bey, Moliére’den uyarlama Tosun Aga adiyla bir oyun
yazmig ve temsil ettirmis, sonra ise oyunun adin1 Memis Aga’ya ¢evirmistir. Zira

oyunun Uskiidar mutasarrifi Tosun Paga’ya hakaret olarak goriilebilecegi
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diisiiniilmiistiir. Ibniirrefik Ahmet Nuri ¢evirdigi Anatole 'un Izdivaci adli komediden
dolay1 sorgulanmistir. Bunun sebebi Anatole isminin Anadolu’yu ¢agristirtyor
olmasidir. Kendisine Anadolu’yu kiminle evlendirmek istedigi sorulmustur! II.
AbdiilHamit déneminde sansiir ve denetim had sathaya ulagsmis, ¢cok sayida oyun
yasaklanmis, bircok yabanci kumpanya dahi istedigi oyunlart oynayamamustir.
(And, Tanzimat ve Istibdat Déneminde Tiirk Tiyatrosu 243-246)

Osmanli Tiyatrosu’nun genel performansina baktigimizda ilk goziimiize
carpan seylerden biri oyun ve gosterim sayisinin ¢oklugu olacaktir. Osmanli
Tiyatrosu’nda sadece Tiirk¢e 200’den fazla oyun oynanmistir. Bir tiyatro doneminde
170 farkli temsil verildigi olmustur (Hasmik Stepanyan 185-186). Bu ¢ok abartili
sayilar, bir tiyatro doneminde dortten fazla oyun oynamayan Avrupali muadilleri
karsisinda Osmanli Tiyatrosu’nun ayirt edici 6zelliklerinden biridir.

Tiim bunlardan sonra isin dramatik edebiyat tarafina bakarsak Tiirk¢ede
1860’larin nispeten sessiz gegen bir uyanis donemi oldugunu, ama 1870’lerde her
yerden pitrak gibi tiyatro yazari ¢iktigini, sayisini tam bilmedigimiz ama 200’e yakin
oldugunu tahmin ettigimiz metin yayinlandigini goriiriiz (Bkz. Aytas). Gergekten de,
ozellikle Vartovyan’in ¢abasiyla, Tiirk¢e tiyatronun popiiler bir toplumsal olay halini
almas1 dramatik edebiyatta miithig hizl1 bir gelisimin Oniinii agmigtir. Donemin biitiin
Miisliiman Tiirk fikir &nderleri tiyatro yazma heyecanina kapilmistir. Tlgingtir ki,
bugiine kadar Tanzimat donemini incelerken elestirmenlerin genel ilgi noktas1
romanlar olsa da bir edebiyat tiirii olarak tiyatro hem nicelik hem nitelik bakimindan
diger tiirlerin 6niindedir. Namik Kemal, 1884 yilinda yazdig1 Mukaddime-i Celal’de
bu durumun altin1 gizer: “ [Tiyatronun] dilimizde hikaye kismindan birkag kat fazla
ilerleme gosterdigi meydandadir. Bugiin nesriyatimiz i¢inde telif olsun tercime olsun

en giizel hikdyelerimizden daha giizel yirmi bes otuz oyun bulabiliriz” (Namik
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Kemal 13). Demek ki gibi donem iginde gordiigiimiiz tiyatronun bir seckin eglencesi
olmaktan ¢ikip halklagmasi ile modern dramatik edebiyatin anaakim bir edebi tiretim
bi¢imi almasi el ele gitmistir.

Osmanli Tiirk yazarlarinin dramatik yazarlik ilgisinin odaginda melodramlar
vardir. Bugiinden doneme bakan okur, Osmanli sahnesinde Yesilgam melodraminin
erken donem Orneklerini gorecektir. Bunlar1 ayn1 duygusal alemi gegmise atfederek
yeniden kuran tarihsel dramlar tamamlar. Komediler ilgi basamagin son sirasindadir.
Metin And’1n sozleriyle:

Ancak ne yazik ki komedya 6teki tiirlere gore az yazilmisg, bunlar
icinden sahneye ¢ikanlar ise daha da az olmustur. Nitekim bir yazida
hep acikli oyunlar oynandigini, elliden ¢ok dram olmasina karsin
komedyalarin sayisinin ii¢ii dordii gegmedigini sdyleyerek biraz da
eglencenin gerekli oldugunu ileri siiriilityor. Bununla birlikte tiyatro
topluluklarinin oyun dagarlarinda ¢eviri ve uyarlama olmak tizere pek
cok komedya vardir. (And, Osmanli Tiyatrosu 185).

Oysa Ermenilerde ayni1 durum s6z konusu degildir. Hem basilan oyun
sayisinda hem Vartovyan’in repertuarinda Ermenice telif oyun sayis1 fazla degildir.
1870 dncesinde sik¢a oynanan Besiktasliyan, Hekimyan, Terziyan’in oyunlarina ek
olarak sadece Bedros Turyan’in oyunlari eklenmistir. Bunlar birbirinin tiirsel
kodlarini tekrarlayan ve Ermeni tarihini anlatan dramlardir. Arada istisnalar
¢ikmamis degildir. Bunun basinda devrin 6nemli mizah yazar1 ve entelektiieli Hagop
Baronyan’in yazdig1 komediler gelir. Ama Baronyan’in son boliimde inceleyecegim
bu 6nemli oyunlar1 Vartovyan’in repertuarina girmemis, bagka gruplarca da
oynanmamuigtir. Sarasan, dramatik edebiyat liretimini degerlendirirken bu duruma

parmak basar; Ermeni halkinin hayatina deginen oyunlarin ¢ok az sayida oldugunu
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ama buna karsin Tiirk¢e yazilan eserlerin bu agidan ¢ok daha zengin oldugunu iddia

eder:
Bu devrede Ermeni halkinin yasantisiyla ilgili cok az sayida
Ermenice yeni oyun da yazilmistir. Ama bunlarin tiyatro sanati
agisindan dikkati ¢ekecek ve tizerinde konusulacak kadar onemli
olduklar1 sdylenemez. Buna karsin Namik Kemal’in Vatan’1, Zavalli
Cocuk’un, Semsettin Sami’nin Besa’s1 gibi Tiirk oyun yazarlarinin
yazdigi eserler, halkin glindelik yasantisindan ve ulusal gergeklerden
bahsettikleri i¢in ¢ok daha giincel ve giicliiydiiler. (23)

Tiirk¢e dramatik edebiyattaki patlama 1880’lerin sonuna kadar siirecektir.
Abdiilhamit’in donemindeki sansiiriin etkisi ve tiyatro faaliyetinin cilizlasmasiyla
dramatik edebiyatin bu ilkbahari sona erer: “1860-1880 arasinda ¢ok sayida tiyatro
eseri yazilir. Siyasi ve ictimai sartlar 1880°den sonra tiyatro eseri yazmaya kars1
duyulan ragbeti azaltir. Ancak bu devirde yazilan birkag eser sahnede oynanmak i¢in
degil, daha ziyade okunmak i¢in kaleme alinmistir.” (Aytas 21)

Pek ¢ok kaynagin lizerinde anlastigi gibi Vartovyan’in Osmanli
Tiyatrosu’nun ne zaman sona erdigini tam tarihiyle sdylemek zordur. 1877’de patlak
veren Osmanli-Rus savasi ve hemen ertesi yil imzalanan Berlin Antlagmasi’yla
Osmanli biiyliyen milliyetciliklerin baskisini daha ¢ok hisseder olmustur. Artik bir
yandan Ermenilere olas1 bir bozguncu tehdit goziiyle bakilmakta, bir yandan da
Ermeni milliyetgiligi yiikselmektedir. Bu durum Osmanli Tiyatrosu’nun da dengesini
bozar. Pek ¢cok Ermeni oyuncu gruptan ayrilip Dogu’ya 6zellikle Tiflis’e giderler.
Zaten Vartovyan da tiyatronun miidiirligiinii 1880°de Minakyan’a birakacaktir.

Osmanli’nin bir 6nceki onyilda yakaladig1 ¢ogulcu tiyatro yapisina 1881

yilinda ¢ok dnemli bir darbe gelir. Vartovyan’in tekelinin bitmesinin hemen ertesine
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denk diisen bu yilda, belediye Uskiidar ve Kadikdy’de Tiirk¢e disindaki temsilleri
yasaklamistir. Bu yasagin ne kadar siirdiigiine dair de kesin bir bilgimiz yoktur (182).
Osmanli Tiyatrosu da zaten 1884 yilinda muhtemelen Gedikpasa Tiyatrosu
yikildiktan hemen sonra tarih olacaktir.

Her seye ragmen tiyatro faaliyetleri 1884 ’ten sonra sona ermeyecek, ama
iyice cilizlasacak ve toplumsal hayatin merkezinden cekilecektir. Fakat burada daha
Oonemli olan, tiyatronun temsil ettigi ve bizzat yiiriitiiclisii oldugu umudun,
imparatorlugun ¢ogulcu yapisina ait demokratik kamusal alanin isleyecegine dair
umudun, sona ermis olmasidir. Agiktir ki catigma uzlagsmay1 yenmis, ¢ok dilli cok
milletli tiyatro fikri azimsanmayacak bir tecriibenin ardindan tarih tarafindan
uygulanmaz kilimustir.

Bundan sonraki boliimde, Osmanli dramatik edebiyatinin gelisiminde
belirleyici bir unsur oldugu fikrinden yola ¢ikarak, kurucu bir etki merkezi olarak
Fransiz tiyatrosunun tiirler baglaminda gelisimini anlamaya ve anlatmaya

calisacagim.
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BOLUM 11

BiR ETKi MERKEZi OLARAK FRANSA
ve

FRANSIZ TIYATROSU

Osmanli’da Miisliiman-Tiirk entelektiieli Ermeni muadilliyle
kiyasladigimizda sdylenebilecek ilk sey—ozellikle dini farkliliklar nedeniyle—
modernlesme siireci iginde onun daha derin ¢atigmalar tastyan bir krize siiriiklendigi
ise, ikincisi de karsilagma macerasinin Osmanli-Ermeni entelektiieline kiyasla daha
az kanalli oldugudur. ilk olarak Miisliiman entelektiiel iizerindeki klasik Latin ve
Yunan kiiltiirlerinin etkisi cok daha azdir. Ermenilerin Venedik, Istanbul ve Izmir’de
18. ylizyilin bagindan beri yiiriittiikleri klasizmi Ermeniceye terciime halinin
kosutunu Osmanlicada bulmak miimkiin degildir. Genel olarak klasik metinler
Miisliiman-Tiirk entelektiielin goriis sahasinin disinda kalmistir. Bu baglamda
Miisliiman-Tiirk entelektiielin iligkiye gectigi modern metinler toplaminin neredeyse
hepsini bir yanda devrin romantik ve realist metinleri, 6te yanda—ozellikle tiyatro
alaninda—komediler olusturmaktadir; neo-klasik metinlere ¢ok az ilgi gosterilmis,

klasik metinlere ise dokunulmamistir. Edebiyat ve sanat tarihinin akimlarla
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ilerledigini sdyleyen tarihyazimi bi¢imini referans alarak sdylersek, sanki modern
Miisliman Osmanli aydin1 mesaisine dogrudan Romantisizm ile hemhal olarak
baslamustir.

Miisliiman aydinin Bat1 kiiltiiriiyle karsilagsmasinda, Ermeni milletine kiyasla
daha dar bir metinler toplamiyla iliskiye gecmesinin bir baska kanit1 da, Fransizcanin
ve Fransiz kiiltiirlintin, diger Avrupa dilleri ve kiiltiirleri yaninda, higbir tereddiit yer
birakmayan hakimiyetidir. Bir 6ncekli boliimde de agiklanmaya ¢aligildig: gibi,
Ermeniler Bat1 kiiltiiriiyle Diinya tizerinde farkli yerlerde iliskiye girmis; ama
ozellikle Italya, Fransa ve daha az olmak kaydiyla Alman kiiltiiriiyle erkenden
tamigmuslardir. Bunlar arasinda en kuvvetlisi italyan-Fransiz damar1 olsa da, ortada
Avrupa kaynakli bir cogul etki halinden bahsetmek miimkiin gériinmektedir. Oysa
Miisliiman-Osmanli entelektiieli i¢in karsilagsma hikayesinin esas kahramani siiphe
birakmayacak bir sekilde 19. yiizyil Fransiz kiiltiirli ve edebiyatidir. Bir bagka sekilde
soylersek, Osmanli entelektiielinin “Bati Medeniyeti” derken kastettigi sey biiyiik
ol¢iide yiiz yiize geldigi ve etkisinde kaldigi Fransa’dir. Bu baglamda Fransizca
biitiin Bat1 kiiltiiriiniin rakipsiz bir dolayimcisi olarak isler.

Halit Ziya “Elbette Tiirk edebiyati baslica, hatta baslica degil de dogrudan
dogruya Fransiz edebiyatindan miiteeesir olmustur” (Akt. Perin 64) derken, Fransa
etkisinin bu rakipsizliginin altin1 ¢izmektedir. Metin And’1n tiyatro edebiyati
baglaminda, tiim Avrupa etkisinin Fransa {izerinden Osmanli’ya geldigini sOylemesi,
bu bakimdan Halit Ziya’nin sozlerini destekler niteliktedir:

Bu arada sunu kesinlikle sdyleyebiliriz ki Fransiz etkisi tek basina
yetmektedir. Alman, ingiliz, italyan ve Ispanyol edebiyatlarinin etkisi
de dogrudan dogruya olmaktan ¢ok Fransiz edebiyatindaki yeri ve

etkisi lgiisiinde dolayli girmistir. Ornegin ingiliz romancisi
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Richardson’un romanlari; 6zellikle Pamela ou la vertu récompansee
adlis1 bir¢ok Fransiz yazarlarini etkilemisti, bu yoldan bu tiir konular
gene bize Fransiz araciligiyla girdi. Goethe’nin, duygusal oyunlar igin
onemli bir kaynak oldugu sezilebilen Werther roman1 gerci daha dnce
de belirttigimiz gibi Giilli Agop’un Osmanli Tiyatrosunda oynanmis
olmakla birlikte bize etkisinin daha ¢ok Fransa’daki yankisiyla ve
buna Oykiinerek yazilmis eserlerin kaynakligryla girmistir. Schiller de
boyle. Gergi Schiller’in Haydutlar’1, Hile ve Sevgi’si Osmanli
Tiyatrosu’nda oynandi ama, Schiller’in daha ¢ok, 6rnegin Haydutlar’
Lamartelieére’nin Robert, chef de brigands adli uyarlamasindan
(Serdar-i Eskiya Robert) tanindigini sanabiliriz; Othello’nun da
Shakespeare’den degil de Ducis’den ¢evrilmis olmasi gibi. Bu da
Fransizca’nin Tiirkiye’de bilinen en yaygin bir dil olmasindan, ayrica
Tiirkiye’ye gelen yabanci dramatik topluluklar iginde en genis yeri
Fransiz topluluklarmin almasinda (8yle ki, gene sik gelen Italyan ve
Yunan topluluklar1 da Fransiz eserlerine en biiylik yer vermislerdir)
aranabilir. Shakespeare’e ilgiyi de gene Fransiz romantiklerinin ve
melodram yazarlarmin XIX. Yiizyilin bagindan beri bu biiyiik ustaya
gosterdigi yakin ilgide aramak gerekir. Walter Scott i¢in de ayni seyi
soyleyebiliriz. (And, Tanzimat ve Istibdat Doneminde Tiirk Tiyatrosu
296-7)
Demek ki nasil bir Fransa’yla ve Fransizca literatiirle kars1 karsiya kalindigi,
bu literatiirden neyin alinip neyin birakildigi, neyin kutsallagtirilip neyin degersiz
kilindig1 hem karsilagsma macerasint hem de tiyatronun gelisimini anlamak igin kilit

onemdedir. Bu Fransizca alemi nasil tanimlarsak tanimlayalim; ister Osmanli aydinin
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ne oldugunu tam kavrayamadigi belirsiz bir arzu nesnesi, ister bilingli bir
modernlesme ¢abasinin edebiyat ve tiyatro alanindaki modeli, isterse disaridan gelen
ve Osmanli’y1 degigsmeye zorlayan emperyalist baskinin bir tezahiirii olarak; agik
olan, hem Osmanl1 aydinin doniigiimiinii ve teatral alanin olusumunu, hem de
modernlesme siirecindeki arzu-nefret iliskisini anlamak i¢in karsilasilan metinler
toplamini ve bu toplamin algilanigini yakindan tanimak zorunda oldugumuzdur.

Ote yandan, Osmanli’da dramatik edebiyat alaninin olusumunu tiir
meselesine odaklanarak anlamaya c¢alisan bu ¢alisma i¢in Fransa’ya bakmanin bir
baska geregi ise, Fransa iginde ayni alanin olusumunun degerli karsilastirma
imkanlar1 barindirmasidir. Eger Osmanli dramatik edebiyatinda tiirlerin karsilikli
konumlarini, i¢ ice gegmelerini, bazilarinin segilip yliceltilirken bazilarinin
gormezden gelinmelerini ve bu tiim se¢me-ayiklama-kutsallastirma-birakma-
gormezden gelme matrisinin siyasal iglevlerini anlamak istiyorsak, Osmanl
entelektiielinin kendine zemin aldig1 Paris’in merkezi oldugu dramatik edebiyat
sahnesinin tiirsel denklemini ¢6zmek durumundayiz.

Bu boliimde 6nce Fransa’nin tiyatro merkezde olmak tizere genel sanat
ortamini anlatmaya calisacagim. Daha sonra iki temel damardan dramatik edebiyatin
gelismesini inceleyecegim. Bu iki damar, tezin genel yaklasimina uygun bir sekilde,
trajedi ve komedi olacak. 1k olarak trajediyi merkeze alarak, melodramn ve
akabinde Romantisizm’in Fransa’daki toplumsal baglamini anlamaya calisacagim.
Daha sonra ayni sekilde komedi hattinin gelisimini tarihsellestirmeyi deneyecegim.
Ardindan, 6zellikle Osmanli-Ermeni tiyatrosunu derinden etkiledigi icin, Italyanlarin
donem tiyatrosuna katkisini da tartigmaya katacagim. Son olarak Osmanl
entelektiiellerinin, bu diinya karsisinda nasil bir segme, ithal etme ve yerellestirme

stratejisi gelistirdigini inceleyecegim.
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Marvin Carlson’un belirttigi gibi, 19. yilizyi1lda Fransa’nin siyasal, toplumsal
ve iktisadi giicli diisiiste olsa da, Paris ayn1 yiizyilda Avrupa’nin kiiltiir sanat merkezi
olmaya kuvvetlenerek devam etmistir (The French Stage in the Nineteenth Century
1). Ozellikle Marc Hausmann eliyle yapilan kentsel reformlarla, sehir bastan asag1
degismis, Paris tiim diinya i¢in bir cazibe merkezi haline gelmistir. Kent, kentin tiim
unsurlarini1 ayn1 merkeze akmasini saglayan ve boylelikle yeni bir kamusal alan
olusmasina elveren yeni imkanlara sahiptir:

Paris bulvarlari, i¢inde pek ¢ok farkli seyi ve insani barindirmasiyla,
yalnizca Paris’in degil, Fransa’nin, hatta diinyanin merkezi
konumundaydilar. Bir gazete makalesinin gururla sdyledigi gibi,
“Bulvarlarda, herkes her seyi sdyleyebilir, duyabilir ve hayal edebilir.
Burasi, 6zgiir kentin ideal bigimi”dir. Yine Alfred Delvau, bulvarlarin
yalnizca Paris’in kalbi ve akli olmadigini, ayn1 zamanda tiim
diinyanin ruhu oldugunu iddia eder. (Kogak 77)

Bu kentsel reformlar kenti ciddi oranda degistirmekle kalmamuis, giindelik
hayati da dontistlirmiistiir:

Louvre, yeni opera binasi, kiitiiphaneler, oteller, okullar, sinagog ve
kiliseler, hastaneler yeni yapilan binalar arasindaydi. Paris’te “Bois de
Boulogne”nin bir kent parkina doniistiiriilmesiyle bu park, Paris’in
tiim smiftan insanlari i¢in tercih edilen bir mekan olur; hem buray1
her giin kullanan bos zamani bol aylak zenginler, hem de yalnizca
Pazar giinleri ve tatillerde gelebilen popiiler kalabalik i¢in. Paris’in

“leydi”leri, bu parktaki goliin etrafinda dolagsmazlarsa 6lebilirlerdi.
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Bu etkinlik, onlar i¢in artik nemsiz bir aligkanliktan 6te bir
gereklilige donlismiistii. (78)

Paris’in yeni bir yasam tarzinin ve yeni toplumsal iliskilenme bigimlerinin
merkezi 6nemini vurgulayan bu sozleri destekler bigimde hizla artan tiyatro salonu
sayis1, popiiler tiyatro gruplariin yayginlagsmasi ve Hugo, De Vigny, baba ve ogul
Dumas’lar gibi donemin en 6nemli yazarlarina ev sahipligi yapmasi gibi sebeplerle
19. yiizy1l tiyatrosunun merkezi de Paris olmustur. Carlson, Paris’in 19. ylizyilin
tiyatro ruhunu yaratan ve yayan sehir oldugunun altini su sozlerle ¢izer:

Tiyatro da diger sanatlarla beraber bu Fransiz merkezliligi ve on
dokuzuncu ylizy1l Avrupa tiyatrosunun da mutlaka Paris’la baglamasi
gerektigi yoniindeki anlayist paylasmistir. Yiizyilin temel
hareketlerinin biiyiik cogunlugu orada baslamistir; bagka yerlerden
gelen digerleriyse ancak Paris’tan aldiklar1 kabtilun ardindan
Avrupa’da yayginlik kazanmiglardir. (The French Stage in the
Nineteenth Century 2)

Bu merkezi olma durumu ve sanatsal canlilik i¢inde, aslinda Fransa’da 19.
yiizy1l sahnesinde durum, donemin siyasal gelismelerine de kosut sekilde, oldukga
karigiktir. Tiirler bakimindan inceledigimizde ortaya sOyle bir goriintii ¢ikmaktadir:
17. yiizyilda Corneille ve Racine ile zirvesine ulasan ve hakim tiir olan klasik trajedi
her ne kadar bir dl¢tide agirligin1 korumaktaysa da da yenilenmeye ve diger tiirlerin
Onlinii agmaya davet edilmekte; tiyatronun giderek kiigiik burjuvaya ve alt siniflara
yayilmasi ve tiyatro salonlarinin sayisinin hizla artmasiyla klasik kurallarin hi¢birine
uymayan melodram ve vodvil gibi alt tiirler yiikselmektedir. Bir yandan komedide
17. ylizyilin biiyiik yazar1 Moliere’in agirligt hissedilmeye devam ederken, ote

yandan Victor Hugo’nun romantik dramasi klasik trajedi ile melodram arasindan
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ikisi de olmayan ama ikisinden de unsurlar barindiran yeni bir tarza isaret etmektedir.
Romantisizm Fransa’ya, Ingiltere ve Almanya’ya kiyasla, ge¢ gelmis ama Hugo’nun
ve takipcilerinin kuvvetli etkisiyle Fransiz dramatik edebiyatinda yeni bir kanal
acmustir. Neticede ¢alkantil siyasi yagama ve alt orta siniflarin siyasal yiikselisine
kosut olarak hem tiyatro kurumu hem de tiyatronun tiirler skalasi, iilkenin tiyatro
tarihinde zaman zaman tekerriir eden ama hi¢ bu derece siddetlenmemis ciddi bir
herciimerg igindedir. Iste Osmanl entelektiieli, biiyiik hareketlilik icindeki bu Fransiz
sahnesine bakarak, kendi yolunu bulmaya ¢alismaktadir.

Alanin Fransa’daki hikayesi, tiyatronun kurumsallasmasina, krizlerine ve
siyaseten dneminin artmasina kosut; temelde tiir meselesi {izerinden yapilan ve bu
olusumu ciddi sekilde yonlendiren tartigmalarla yiikliidiir. Bu tartismalar 16.
yiizyildan 19. ylizyila kadar siirekli yenilenerek devam eder. Tiirlerin tartisilmasinin,
daha acik bir ifadeyle tiirler savaginin, bu ii¢ yiizyili asan uzun dénem i¢inde en ilgi
cekeni ve belki de en dnemlisi klasik trajedinin yiizyillar i¢indeki doniisiimii ve bu
doniisiimiin her yeni evresinin alan i¢inde yogun miicadeleleri beraberinde
getirmesidir. Unutmamak gerekir ki, klasik trajedi ve trajedi karsisinda verilen
miicadele, romantik dramin ve melodramin, yani 19. yiizyilin hakim damarinin
dogmasini saglayacak dinamik olacaktir.

Geofrey Brereton’un belirttigine gére 15. yiizyilda Italyan hiimanistlerin
Yunan trajedilerini kesfetmesinden tam bir asir sonra, 16. yiizyilin ikinci yarisindan
itibaren, Fransa’da ciddi bir trajedi merak1 ortaya ¢ikmistir. Bir kismi eski oyunlarin
yeniden yazimina dayanan ve genel olarak tarihsel vakalara temel alan bu oyunlar,
edebi olarak Yunan Onciillerinin seviyesinden uzak olsalar da, 19. yiizyilin sonuna
kadar stirecek uzun bir siirecin fitilini ateslemiglerdir. Tartismanin merkezinde kuralli

trajedi ve bu kurallarin ima ettigi estetik Olciitler vardir. Neticede, trajedi tiirii li¢
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yiizyillik bu donemin basinda hakim teatral bigim olarak ortaya ¢ikmistir ve donem
boyunca rakipsiz bir referans noktasi olarak dramatik edebiyatin gelisimini
belirleyecektir. (Brereton 40-41)

Burada, degisimlerin mahiyetini anlamak i¢in Avrupa edebiyatinin ve
felsefesinin ana referanslarindan biri olan Yunan trajedisinin temel 6zelliklerine
deginmek gerekiyor. Trajedi eski Yunan’da Mart ayinda yapilan ve 6zellikle bes giin
stiren Dionysia senliklerinde yarigmalar dahilinde sahnelenen bir tiyatro tiirtiydii.
Aristo’nun Poetika’da da anlatti1 gibi, tiir siki kurallarla belirlenmisti. Trajediler ilk
olarak {i¢ birlik kuralina (konu-mekéan-zaman birligi) uymak durumundaydilar. Buna
gore oyundaki her gelisme oyunun temel konusuna uymali, oyun bastan sona ayni
mekanda gegmeli ve olaylar 24 saat icinde gelisip bitmeliydi. Bunun yaninda
sahnede siddet uygulanmaz ve diizenleyici bir etmen olarak koro yer alird1.
Avrupa’da, ozellikle Ronesans’la birlikte gelisen kiiltiirlin yeniden bigimlendirilmesi
cabasinda, klasik metinlere doniilmesiyle, trajedi hem felsefenin hem sanatin en ciddi
meselelerinden biri haline gelecek ve belki de o tarihten giiniimiize tiim sanat
tartismalari i¢inde en ¢ok giindeme gelen kavram olacakti.

Iste Fransa’da da, ayn1 yeni bigimlenme dalgasi iginde, trajedi teatral ve
estetik anadamar olarak tartismaya acilir. Esasinda 16. yiizyilin sonu 17. yiizyilin
bas1 tiim Avrupa i¢in tiyatro adina ¢ok tiretken bir zaman dilimidir. Yola daha erken
c¢ikan Ispanyol ve Ingiliz tiyatrolar1 bu dénemde profesyonellige adim atmustir (49).
Paris sahnesi, bu iki tiyatroyu biraz geriden takip etse de, 1620’11 yillarin ardindan
hizla genisler ve kurumsallagsma yoluna girer. Biiyilik neoklasik yazarlar Corneille ve
Racine oncesinde, tiyatro Alexandre Hardy ile popiilerlesmeye baslar. Bu donem
trajedinin sahneye egemen oldugu ama klasik trajedinin sinirlarinin fazlasiyla

zorlandi@1 bir donemdir. Ornegin, Hardy {i¢ birlik kuralina uymamakta ve sahnede
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siddet eylemleri gostermekten kacinmamaktadir. Bu durum, Brereton’a gore
tiyatronun akademik alandan ¢iktiginin ve 17. yiizyilinin profesyonel tiyatrosuna
gidilmekte oldugunun isaretidir (88). Yine bu yillarda trajedinin yaninda trajikomedi
de onemsenmeye baslanir. Trajikomedi, klasik trajedinin aksine mutlu sonla bitmekte
ve kendine kaynak olarak Latin ve Yunan metinlerini degil de modern diinyay1
almaktadir (67). Ilerleyen onyillarda bu iki kardes tiir yeni Fransiz tiyatrosunun
demirbaglar1 haline gelir. 1620-1640 aras1 once trajikomedi ylikselise gecer daha
sonra ise klasik trajedi geri gelir ve trajikomedi hizla alagagi olur (100). 1636-1637
kisinda Corneille’in Le Cid’inin sahnelenmesi Fransa’da tiyatronun
profesyonellestiginin ve bir ylizy1l 6nceki trajedilerden ¢ok daha ileriye gidildiginin
ve artik trajedinin kurallarina her zaman yiizde yiiz uymasa da temel trajedi
unsurlarini tagityan neo-klasik trajedinin yapisinin oturdugunun gostergesidir.

Ama burada en 6nemli sey, daha az kuralli, melodramatik unsurlarin
kendilerine daha kolayca yer buldugu ve trajedinin kurallarini asmaya meyyal
trajikomedinin, yiizyillarca devam edecek bir miicadelenin basladigina isaret
etmesidir. Giindelik hayat1 anlatmaya egilimli, referans olarak klasik metinleri
almaya siipheyle bakan ve tiyatroyu esnek kilmanin onun ifade imkanlarini
gelistirecegini diisiinen bir damar, daha bu ylizyilda agikca ¢alismaktadir. Bu, ayni
zamanda birbirinden siki sikiya ayrilmis komediyle trajedinin sinirlarinin
gecirgenlesmeye basladigi anlamina da gelir. Ama neticede 17. ylizyilin galibi kuralll
trajedi ve tiyatro kurumunun bunun etrafinda kurumsallagsmasi1 olacaktir.

18. yilizyilin sonu biiyiik bir devrime evsahipligi yapacak olsa da, bu yiizyil
icinde, genelde sanat 6zelde tiyatro alaninda uzun zamandir devam eden
kurumsallagsma ve buna bagli katilasma, tam olarak gelisimini tamamlar. Bunun en

ilging gostergesi tiirlerin klasik yapilari 1srarla koruyan muhafazakar bir zihniyetin
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biitiin kosebaglarini tutmus ve kulaklarin1 Avrupa’daki diger gelismelere kapamis
olmasidir. 19. yiizy1l 6ncesi donem bu agidan 6zellikle namlidir. Howarth,
Auerbach’in Mimesis’te dile getirdigi, 18. ylizyilda Fransa’da gercekeiligin
gelisgmemesinin klasik tiirler ve iisluplar hiyerarsisinin devamindan kaynaklandigi
fikrinin, tiyatro edebiyati tiirleri i¢in de aynen gegerli oldugunu sdylemektedir
(Howarth, Sublime and Grotesque 27). Eger ortada bir degisim varsa, o da tam tersi
yonde olmustur. Yani, kurumsallagsmanin ve mutlak¢1 zihniyetin hkimiyetinin tiire
getirdikleriyle trajedi zenginlesmemis ve farklili yaratacak deneylere agilmamustir.
Ortada daha ¢ok Aristocu 6zelliklerini kaybederek—esneklesecegine—katilasan bir
yeni hal vardir:
Yeni ¢agin damak tadina hitap etmek i¢in yazilmis trajedi tiirlerini
anlatmanin en basit yolu, bunlarin artik, Aristocu diller sdylersek
trajik olmadiklarin1 sdylemektir: iki unsur, utang ve korku, Aristo’nun
iyice dengelenmis katarsisini liretmek icin artik birlestirilmezler; tam
tersine bunlar birbirlerinden ayrilmis ve sirasiyla cok daha yapay bir
pathosun ve ¢ok daha rastlantisal korkutma halinin u¢larina
itilmislerdir. Hayran olunasi niteliklerine ragmen bir kusuru ya da
hatastyla kend diisiisiinii getiren has trajik kahramanin yerine,
melodramin siyah-beyaz karakterizasyonunu andiran bir sey ortaya
cikmaktadir. (22)

Her ne kadar bu saptamanin diginda kalan metinler de olsa, 18. yiizyilin (tipki
siyasal alanda oldugu gibi) bir sonraki ylizyilda gerceklesecek biiyiik degisimi,
melodrami ve Romantisizm’i hazirladig agiktir. Victor Hugo’nun bayraktarligini
yaptig1 Romantisizm’in sahnenin hakimi olacagi 1830’larin hemen dncesinin en

Oonemli gelismesi Pixérécourt’un metinlerinin, melodramin alameti farikasi olarak
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kurumsallagsmis muhafazakar Paris sahnesi karsisinda (6zellikle Comedie Frangaise
karsisinda) ciddi bir meydan okumayla ortaya ¢ikmasidir. Oyle ki, Pixérécourt birbiri
ardina yazdig1 ve ¢cogu birbirini tekrarlayan oyunlariyla “saygin” Fransiz
tiyatrosunun yliziinii ciddi oranda degistirmistir: “Otuz y1l ve fazlas1 boyunca
Pixérécourt, Paris sahnesinin tartisilmaz kraliydi. Biiyiik cogunlugu melodramlardan
olusan yiizden fazla oyun yazdi ve bu melodramlarin neredeyse hepsi ‘I’innocence
opprimée’ ana temasinin ¢esitlemeleri tizerine kuruluydu.” (64)

Pixérécourt’un popiilerlestirdigi melodram, farkli olanaklarin 6niinii kesen
kuralli trajedinin tahtini sallar. Zira, melodram yazari, konularini siradan ve yerli
hayattan aliyor, yerlesik kurallara uymuyor, tiirleri birbirine karistiriyor, sahnede
incelige 6nem vermiyor tam tersine “hareketlerin sedid, basit, dogrudan ve uygun bir
miizikle etkisi kuvvetlendirilmis” (Carlson 43) olmasina tercih ediyor; ve neticede
karakterleri siyah-beyaz, dili asir1 dokunakli oyunlar yazarak ve sergileyerek
muhafazakar ve se¢kinci Fransiz sahnesini bastan agagi1 degistirecek bir potansiyeli
ortaya koyuyordur. Oyle ki, kendisinden sonra gelecek olan Victor Hugo her ne
kadar “melodramin altin1 oymay1 ve hatta tastamam bir anti-melodram kurmay1”
amagladigini sdylese de (Halsall 47) kendi kurdugu dramatik edebiyat igin
Pixérécourt’a ziyadesiyle bor¢ludur:

Onun [Hugo’nun] teatralciligi, tiirleri birbirine karistirmast, birlik
kurallarimi dikkate almamasi gibi tercihleri; tipki yerel renge, resmi
andiran dekorlara ve hem romantik operanin hem de romantik
dramanin bir pargasi olarak olduk¢a dnemli olan biiyiik gdsterilere
olan ilgisi gibi tamamen melodramlardan gelir. Fransiz romantik

tiyatrosuna, melodramin edebiyat statiisiine yiikseltilmis hali demek
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abarti sayilmaz. (Carlson, The French Tragic Drama in the
Nineteenth Century 4)

Demek ki Pixérécourt sahneye ¢iktiginda klasik trajedinin tahti iyice
sallanmig ama alttan gelen tiirsel degisim baskisi tiyatronun merkezine, seckinler
cevresine heniiz ulasamamistir. Ama bunun gergeklesmesi ¢ok zaman almayacak
Fransiz Romantisizmi’nin dnderi Victor Hugo, Pixérécourt’nun basaramadigini
basaracaktir. 1830°da sergilenen Hernani, tiyatro tarihi bakimindan neo-klasik
trajedinin 6liimii ve Romantisizm’in 1840’larin sonuna kadar siirecek kisa zaferinin
baslangici olarak kabul edilecek ve bu zafer ayn1 zamanda o giine kadar siiren
catigmalarin kesin sonunu haber verecektir:

Hugo’nun Hernani’sinin 1830 senesindeki basarisinin simgesel
onemi biiylik olsa da, Romantisizm’in vadesi ¢abuk ge¢cmis,
karsisinda muhtemelen bir zafer kazanmis oldugu neo-klasisizm ise
biiytik 6l¢iide 6lmiis durumdadir. Kapaklar bir kez agildiginda
Romantisizm, oyun yazarligi, opera kompozisyonu, oyunculuk, dans,
tasarim ve kostiim alanindaki devrimci diisiinceleriyle Paris’in biiyiik
tiyatrolarini bir firtina gibi siiplirmiistiir. Klasik bi¢gim ve kontrol her
yerde duyguya ve hayalgiicline yol vermistir. Napolyon’un neo-klasik
tiyatrosu tamamen ortadan kaybolmustur, fakat romantik firtina
gectiginde geleneksel klasik drama yeni bir gili¢ ve canlilikla Rachel
gibi sanatcilar araciligiyla geri gelmistir. Yani, Fransiz tiyatrosunda
romantik hareket neredeyse gelisi kadar ani bir sekilde sona ermistir.
Oyle ki 1840 itibariyle diisiistedir, 1850 itibariyle neredeyse tamamen
Olmiistiir. Goriindligli kadartyla yikilmaz olan melodramda ve

bulvarin gosteri evlerinde bir dl¢lide saklanmis olsa da, Paris’in
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merkez tiyatrolarinda Romantisizm’in sonu 6lii klasik bir gelenegin
cagdas hayati1 anlatan gerceke¢i oyunlara yol hazirlamak adina
temizlenmesi gibi goriinmektedir. (Carlson 57)

Howarth’a gore 1830’a yaklasirken pek ¢ok tiyatro yazari, sadece Hugo
degil, halihazirdaki dar tiirsel yapiyla yasadiklar1 genis kozmopolitan kiiltiiriin
arasindaki ugurumu hissediyor ve yansitiyordur. Ama bu durumu hem en iyi
orneklendiren hem de kuramsallastiran Victor Hugo olacaktir. Bu anlamda higbir
metin Hugo’nun Cromwell 6nsiizii kadar etkili olamayacaktir:

Hig sliphesiz Hugo’nun bazi tarihsel argiimanlariin eksik oldugu
gosterilebilir; Yunan trajedisinde koronun rolii ya da Corneille’in
dehasinin istemeden birlik kurallarinin i¢ine sikisip kalmis olmasi
noktasinda One siirdiikleri gibi. Souriau’nun gosterdigi gibi, bazen de
kendi arglimanina uysun diye kanitlart manipiile edebilmektedir.
Fakat Préface Hugo’ nun tarihsel arastirmasinin genis salinimu,
elestirel yargilarina duygulan giiven ve edebiyattaki Romantik
devrimde ¢ok merkezi olan kavramlar1 sezmesi agisindan dikkat
cekici bir tour de force’dur. Metin, Hugo nun geng ¢agdaslari
tarafindan her seyden once, ortak anti-klasik hislerini etkileyici bir
sekilde ifade eden elestirel bir ara¢ olarak karsilanmistir. Fakat
sonraki 150 yilda okuyuculari i¢in, metnin gilincele dokunan ve
polemikg¢i karakteri daha az 6nemlidir. Bizim iginse, onun ylice ile
grotesk arasindaki zitligin modern ¢agin edebiyatinin temel
karakteristigi oldugu yoniindeki sezgisel algis1 ve meydan okuyan
formiilasyonu daha genis bir 6neme sahiptir. Her ne kadar Hugo’nun

atfettigi genis tarihsel baglamda hata vermeye yatkin olsa da bu
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kavram, genis anlamda romantik muhayyilenin ve 6zellikle Hugo nun
ve ¢agdaslarinin yarattigi tiyatronun altinda yatan yaratici ilkenin
isleyisini gostermek bakimindan daha uygun ve daha anlamli olamaz.
(Howarth 137)

Bu noktada Hugo’nun temelde Cromwell 6nsoziinde dile getirdigi ama genel
olarak Fransiz Romantisizmi’ne tesmil edebilecegi itiraz, klasik sanatin sadece
yiicenin pesinde olmasi, dogay1 bire bir taklit etmek ve anlamak amacinin pesinde
grotesk olani unutmasidir. Hugo’ya gore bu, tiirler arasina yapma bir ayrim getirmis
ve boylelikle sanati da yapaylastirmistir. Oysa sanatin yapmasi gereken yiice ile
tuhaf arasindaki uyumu aramaktir. Ama Hugo’nun bu tavri, Balzac’la beraber
dogacak ve yiizy1l sonunda biiylik bir etki alanina kavusacak gergekcilige de
mesafelidir. Zira o, bir yandan da sanat¢inin yaratisina anlam katan kisinen kendine
has ve maddi nedenlerle agiklanamayacak gizemli bi yaratma siirecine de
inanmaktadir (Hugo, “Preface to Cromwell”).

Iste Osmanl1 tiyatrosunun karsilastig1 Fransiz tiyatrosu ve Fransiz tiyatro
edebiyatinin bir yiizii tam da bu 18. Yiizyil basindan yiizyil ortasina giden
Pixérécourt-Hugo hattidir, yani melodram-romantik dram hatti. Temel olarak
trajedinin bagh oldugu dinselligin ¢ekildigi ama kaybedilen dinselligin yerine bir
sekilde kutsallastirilan birey-kahramanin koyuldugu ve bir sonraki boliimde
gorecegimiz gibi yasam icin yeni bir mutlak ahlak arayisini goérebilecegimiz bu hat,
Osmanli edebiyat¢isinin modern edebiyat ve tiyatro algisini bastan asagi
sekillendirecektir.

Giris boliimiinde de belirttigim gibi aslinda Osmanli’da {iretilmis metinlerde
melodramla romantik dram arasina ayrim koymak ¢ok zordur; hatta belki de

gereksizdir. And ve Aki’nin melodramin mutlu romantik dramin mutsuz sonla
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bitmesini kati bir kural olarak koyduklar1 ve iki alttiirii bununla sadece bu kriter
esliginde ayristirmaya calistiklarini séylemistim. Fakat Osmanli’da iiretilmis
oyunlara baktigimizda gorecegimiz, iki tiir arasindaki gegiskenliklerin ¢ok fazla,
ayrimi sadece tek olciitle koymanin da fazlasiyla yetersiz hatta gereksiz oldugudur.

Bu noktada, Victor Hugo isminin ne kadar kuvvetli kurucu bir etkiye sahip
oldugunun altin1 ¢izmek gerekir. Hugo, etki baglaminda Osmanli entelektiiellerinin
belki de en ¢ok tartistig1 yazar olmustur. Besir Fuad-Ahmet Midhat arasindaki
meshur tartisma, Besir Fuad’in sadece Hugo’yu anlamak adina yazdig: ayni isimli
kitap, gercekeilik-Romantisizm tartigsmalarinda onun hep ilk referans olmasi ve
yazarin ¢ok sayida eserinin hem Ermeniceye hem Tiirk¢eye terciime edilmis olmasi
onemlidir. Ote yandan, tiyatro iizerine devir i¢inde yazilmis en &nemli metin
Hugo’nun Cromwell 6nséziinden ilham almis ve hatta bir 6l¢iide onu taklit etmeye
caligmis olan Namik Kemal’in Celdl Mukaddimesi’dir. Ama, ilerki boliimlerde oyun
incelemelerinde gorecegimiz gibi, Hugo’nun temel derdi, yiice ile tuhaf arasindaki
uyum arayisi, Osmanli dramatik edebiyatinda bu tezin inceledigi erken yillarinda,
hi¢bir zaman tam olarak teatral bir kaygi haline gelmeyecektir. Osmanl
entelektiielinin bu karsilagsmadan kendi ¢antasina koyacagi Hugo goriiniimlii bir
Pixérécourt, Beliz Gii¢cbilmez’in sdzleriyle “romantik dramla melodramin
karigimindan olugmus [bir] model” olacaktir (119).

Aslinda bu se¢me ve indirgeme tavri hi¢ de acayip degildir. Hugo, melodrami
ne kadar seckinlestirirse segkinlestirsin ve klasik kiiltiirle yarisir hale getirirse
getirsin, melodramin ve baska alternatif alttiirlerin yiikselmesiyle, artik tiyatronun
kuralc1 geleneklerini 6nemsememek ve tiyatroyu asil iist diizey bir sanat yerine bir
halk sanat1 olarak diisiinmek, Fransa’da donem i¢inde geger ak¢e olmustur. Bu

noktada, Pixérécourt’un s6zleri Osmanli miinevverinin melodram se¢iminin, iktidar
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saltanattan kendisine dogru akarken, nasil da kuvvetli ve islevsel bir siyasal silah

anlama geldigini gostermektedir:
Melodram tam da toplumda en fazla kahramanlik, cesaret ve sadakat
ihtiyaci olan kesimlere model sunar. Giindelik olaylarin asil yonlerini
sergileyerek onlara nasil daha iyi insanlar olacaklarini gosteriyoruz
[...] Melodram her zaman halk i¢in 6gretici bir dramatik tiir olarak
kalacaktir; ¢linkii herkes tarafindan anlasilabilmektedir. (Akt.
Gligbilmez 96).

Osmanli Tanzimat entelektiielinin bu didaktizm coskuyla kabullendigi
ozellikle Tanzimat donemi roman1 i¢in yapilan ¢aligmalarla sabittir. Ayn1 sey
dramatik edebiyat i¢in de gegerli olmustur. Ama sonraki boliimlerde gorebilecegimiz
gibi, muhtemelen dramatik edebiyatin dogrudan seyirciyle karsi karsiya yapilan ve
daha kolay ve ¢abuk tiiketilen bir sanatsal {iriin olmasindan, dramatik edebiyatta
dogrudan heyecanlandirmaya ve bu yolla duygusal siyasi bir enerji yaratma ¢abasi
ogreticilik isteginden daha 6ne gegcmistir.

Bunun en iyi 6rnegi tarihsel dramlarin ve milli romantik kahramanlarin
dramatik edebiyatta 6ne ¢ikmasi olacaktir. Burada da Pixérécourt-Hugo hatt1 kurucu
bir yere sahiptir. 19. yiizyilda hem Fransiz edebiyatinda hem de diger Avrupa
edebiyatlarinda romantik kahraman kilit 6nemde bir figiirdiir. Akilciligin giderek
toplumsal alanda kuvvet kazandigi, yonetim aygitlarinin akilcilastigr ve sekiilerlestigi
bu ¢agda Romantisizm’in aklin sogukluguna kuskuyla bakan, dis gerceklige karst
bireyin i¢ tecriibesini One ¢ikaran ve yeni bir iilkiisel ahlak arayan romantik
kahraman tipi ¢ok farkli halleriyle edebiyat sahnesine gelmistir.

James D. Wilson, The Romantic Heroic Ideal kitabinda romantik kahramanin

gelisimine dair kabaca bir tarihsel perspektif nermektedir. Buna gére romantik
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kahraman yiizyil bas1 krizini (mal du siecle) tecriibe eden, insanin dliimliigii ve aklin
soguklugu karsisinda yeni bir kutsallik arayan kahramandir. Hayatta igine diistiigii
tatminsizligi farkli araclarla hayalgiiciiyle, sanatla ve askla agsmaya ¢alisan bu tip; bu
araglarla ulastig1 yogunlugun (bir tiir diinyada cennet hissinin) gecicilige ve
olimliiliige tabi olmasina dayanamaz, kendi 6zyikimini arzulamaya baslar ve
sonunda bu yikimi arzu ettigi kutsala ulasmada bir arag¢ olarak kullanir. Wilson tiim
bu siireci 6zetlemek i¢in “kendini yok etme yolunda estetik bir arayis” demektedir.
Iste, bu kendini yok etme temas1, Osmanli dramatik edebiyatinda, Wilson’un
kurdugu cergevenin en dar bi¢iminde, Pixérécourt-Hugo melodram hattinin temel
kurucu motifi olarak ithal edilecek ve yeni siyasal ortamda yeni kutsallarin

uretilmesinde kullanilacaktir.

Pixecourt melodraminin ve ondan ¢ok sey alan Hugo Romantisizmi’nin etkisi
Osmanli’da tiyatro edebiyatinin olusumunda biiyiik oranda belirleyicidir ama
rakipsiz degildir. Bundan baska Osmanli aydini, 19. yiizy1l tiyatrolarinin
repertuarlarindan ve yapilan ceviri faaliyetinden de kolayca gorebilecegimiz gibi
Fransiz komedisinden, 6zellikle de Moliére’den ¢ok etkilenmistir. Tlirk¢ede meshur
Ahmet Vefik Pasa ¢evirileri ve 6zellikle Vartovyan tiyatrosunda ¢ok kez temsil
edilmesinin yanisira, Moli¢re, Ermenicede de 1850’lerden baslayarak en ¢ok ¢evrilen
ve oynanan yazar olmustur.

Dramatik edebiyatta temel gelisme patikasinin komedi-trajedi karsitligt
oldugunu sdylemek yanlis olmaz. Aristo’da baglayan tartigma, 6zellikle Ronesans
Tiyatrosu’nu ve 17. ve 18. yiizy1l Fransiz tiyatrosunu da biiyiik oranda
sekillendirecektir. Biitiin bu ii¢ ylizy1l boyunca yapilmaya ¢alisilan sey, bu iki alanin

farklarinin tiim ayrintilariyla tanimlanmaya ve iki alanin birbirinden hem kuram hem
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pratik acisindan siki sikiya ayrilmaya ¢alisiimasidir. Ozellikle Fransa’da neo-klasik
trajedi yiikselirken bu karsitlik kiiltiirel-sanatsal alanin temel kurucu degeri olmustur.
Glincel olanla ilgilenmek ve siradani anlatmak komediye birakilmigken; trajedi yiice,
askin ve asil olan1 anlatmaya layik gorilmiistiir.

Fransa i¢inde tartismanin kdkenini gérebilmek i¢in yine 17. ylizyila gitmek
gerekir. Bu ylizyilda, Fransiz neo-klasik trajedisi kurumsallasirken, Moliére alternatif
bir tiyatro yaratmayi basarmistir. Aslinda, bu donemde komedi ikincil ve bayagi bir
tiir olarak goriilmekte ve komediler genelde trajedilerden sonra tek perdelik oyunlar
olarak sahnelenmektedir. Yiizyilin ikinci yarisinda en dnemli iiriinlerini veren
Moliére bu yapriy1 bir dlgiide kirmay1 basarmis, ama yine de oyunlar1 donemin
onemli trajedilerinin kendisi de Corneille gibi biiyiik trajedi yazarlarinin gélgesinde
kalmaktan kurtulamamuistir.

[lk temsil edildigi ve yayinlandig1 dénemde, Moliére’in eserleri yogun
elestiriye maruz kalir. Visé’nin Ecole de femmes (Kadinlar Okulu) hakkindaki
meshur elestirisi Moliére’in eserlerini pek ¢ok baska yazarin da hedefi haline getirir.
Moliére bu siireci ilging bir sekilde Critique de [’Ecole des femmes adli oyunda
anlatir ve elestirileri yanitlar. Moliére oyunda kendisine yoneltilen tenkitleri farkli
kahramanlarin agzindan yeniden ifade eder. Bunlara gore, o zevk sahibi degildir,
seyirciyi ayartmaya caligsmakta ve her seyden onemlisi sanatin kurallarini hige
saymaktadir. Muhtemelen Visé€’yi temsil eden karakter Lysistras, Aristo ve
Horatius’un (hayatta olsalar) Moliere’i itham edeceklerini sdylerken; bir diger
karakter Dorante, devri i¢in yenilik¢i bir tavirla, Moliere’in kurallara uyup
uymamasinin énemli olmadigini, nemli olanin seyircinin memnuniyeti oldugunu ve
bu memnuniyetin en 6nemli kural oldugunu iddia eder (Carlson, Theories of the

Theatre 104).
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Marvin Carlson, bu oyunun dénem ig¢indeki tartigmalara ciddi bir katk1
oldugunu soylemektedir. Oyunda, Dorante karakteriyle ifade eden goriisler oldukca
carpici, yenilik¢i ve muhaliftir. Dorante bir komedi yazmanin trajedi yazmaktan daha
zor oldugunu, ¢iinkii trajedinin abartili bir hayal diinyasini anlatma imkanina
sahipken komedinin herkesin asina olabilecegi bir ger¢ekligi ifade etmek zorunda
oldugunu iddia eder (105). Iste bu tavir, biiyiik Fransiz yazari, en temelde bir
seviyesizlik elestirisiyle karsi karsiya getirecektir. W. D. Howarth da, Moliére’in
cagdaslar1 tarafindan farsla komedi arasindaki sinirlar1 goriinmez kildigi i¢in
elestirdigini sOylemektedir (Moliere 78). Tiim bunlar, Moli¢re’in devrinde nasil
ayrikst bir noktada durdugunun gostergeleridir.

Moliere’e yoneltilen elestirilerden de anlasilacag gibi, bu yiizyil iginde
komedi de tipki trajedi gibi kurallara baglanmak istenmekte ve kuralci Fransiz
Klasizminin boyundurugu altina sokulmaya ¢alisilmaktadir. Komediye keskin
kurallar getirilirken, komedinin amac1 da net olarak ortaya koyulmaya calisilmistir.
Buna gore, komedinin 6zii komik diismek olarak diisiiniiliir ve insanlarin komik
diismek korkusuyla diizeltmek ve yanliglarini gostererek toplumu iyilestirmek
komedinin temel amac1 olarak ortaya konulur. (Carlson, Tiyatro Teorileri 108)

Ama Moliére’in mirasi, biitiin bu kaliplastirma ve kurallilagtirma ¢abasini
asmaya muktedir olmustur. Yazar, 18. yiizyilda da Fransa’da yogun bir sekilde
tartisilmaya devam eder. Rousseau, Moliére’i komedi yazanlarin en iyisi olarak
Oovmiis ve ondan sonra komedinin giderek yozlastigini 6ne stirmiistiir (151). Bu arada
goriilecegi gibi, komedi yine ikincil bir tiir olarak trajedinin arkasinda kalmaktadir ve
cok keskin kurallara baglanilmaya ¢alisilmasa da, temel olarak faydaci ve ahlake¢1 bir
tavirla degerlendirilmektedir. Ornegin, Voltaire komedinin her zamanin ahlaki ve

Ogretici olmasi gerektigini soyler (147). Bir baska 6nemli yazar Marmontel de
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komedinin ahlaki degeri lizerinde durur. Buna gore, “komedinin gorevi bize
baskalarinin hatalarina, kendimizinmis gibi, glilme cesareti vermesi ve bu hatalardan
kacinmay1 bize 6gretmesidir” (149).

Moliére’in sohreti 18. yiizyilda Fransa disina yayilmis ve Ingilizce basta
olmak {izere baska dillere gevrilen yapitlar1 Fransa’da gordiiglinden daha biiytik bir
ilgiyle kargilanmistir. Yazarin, kendi {ilkesinde bugiinkii efsanevi konumuna
kavugmasi ancak Fransiz Devrimi ile olur. Yukarida da goriildiigii gibi Devrim
tiyatro sahasini bastan asagi degistirmis ve en 6nemlisi o gline kadarki
kurumsallagsmay1 bas asagi etmistir. Yiizyil basinda sanatsal alanin en 6nemli failleri
olan Romantikler, Moliére’i bilyiik coskuyla yeniden kesfedecek, onun kural
tanimayan oyunlarina ve nevi sahsina miinhasir karakterlerine biiyiik ilgi
gostereceklerdir (Carlson, Tiyatro Teorileri). Fakat {lilkede bu siirecte de genel
olarak; melodramin ve halk tiyatrolarinin biiyiik patlamasi, yiizy1l basindaki
Shakespeare etkisi ve akabinde yiizyilin ikinci yarisinda Hugo 6nderliginde gelisen
Romantik tiyatro ile olusan yeni dalga komedinin bir adim geride kalmasina neden
olacaktir. Fakat yeni bigimlere sanatsal alanin merkezini kapayan sanat kurumunun
biiytik gii¢ kaybina ugramasi ve klasik tiirler digsinda kalan tiirlere artik daha olumlu
bakiltyor olmasi, komedinin ikincil bir tiir olarak degerlendirildigi zamanlarin geride
kaldigini1 gostermektedir.

Bu noktada bir parantez agip, donem i¢inde—ozellikle Ermenilerde—Fransiz
etkisini besleyen ciddi bir Italyan etkisi oldugunu sdylemek gerekir. Oncelikle,
Moliére’in Osmanli {izerindeki yogun ilham Italyan yazar Carlo Goldoni’nin
etkisiyle daha da yogunlagmistir. Osmanli’nin kuvvetli ticari ve kiiltiirel iligkileri
olan Venedik’te 18. ylizyilda biiyiik bir tiyatro devrimi yasanmistir. Bu devrim,

biiylik 6l¢iide Fransiz etkisinde gerceklesmistir. Bir yandan, yogun sekilde Moliére
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etkisinde kalan ve biiyilik Fransiz komedi yazarini kendi iistadi kabul eden Carlo
Goldoni, Italyan halk tiyatrosu commedia dell’arte’yi devrimci bir sekilde
yenileyerek modern bir komedi kurmay1 basarmistir. Ote yandan Italyan’i ilk
onemli trajedi yazari olan Alfieri, bu sefer Racine etkisinde, neo-klasik trajedi
gelenegini Italya’ya tasimis ve yiizy1l i¢inde italya’da neo-klasik trajedi igin yepyeni
bir damar agilmistir.

Hem Goldoni komedisi hem de Alfieri-Metastasio nun yarattig1 italyan neo-
klasik trajedisi, Istanbul’a, Venedik’ten gelen Ermeni yazarlar tarafindan
getirilmistir. Daha ylizy1ilin ilk yarisinda zengin insanlarin evlerinde Goldoni basta
olmak iizere Italyan yazarlarin oyunlarin temsil edildigi bilinmektedir. Besiktasliyan,
Ermeniceye ilk ¢evirdigi eser bir Metastasio trajedisi olmus ve ilgingtir ki yazarin
eserleri Ermenice harfli olmak iizere Tiirk¢eye de ¢evrilmistir. Ama Italyan
trajedilerinin bir sekilde Tiirkge dramatik birikimi etkiledigine dair ciddi bir
kanitimiz bulunmamaktadir. Trajedilerin kuralciligi karsisinda Victor Hugo’ nun
savunucusu oldugu tiirsel 6zgiirliik savunulacak ve bu baglamda Italyan klasikleri de
ilgi cekmeyecektir. Buna karsin, Niyaz1 Aki’nin da belirttigi gibi, Carlo Goldoni’nin
eserleri Moliére’le beraber, sadece Ermeniceyi degil Tiirk¢e dramatik edebiyati da
derinlemesine etkileyecektir (Bkz. Ak1). Bu oyunlar Osmanli entelektiiellerine hem
siradan insan1 anlatma firsat1 verecek hem de daha miizakereye ve diyaloga yatkin
bir dille siradan yagamin elestirisini yapma imkan1 saglayacaktir.

Melodramatik-romantik oyunlar ve komedilerin 19. ylizyilin ilk yarisinda
Fransa’daki yogun hakimiyeti 1850’lerden sonra kesintiye ugrar. Bu tarihten sonra
tiyatro sahnesini daha yogunlukla dolduracak olan, bir yandan giindelik hayata
odaklanan ve ne komedi ne melodram (ne de romantik dram) olan oyunlar ya da

kabaca modern trajedi diyebilecegimiz, siradan hayat i¢inde bireyin kisisel veya
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toplumsal ¢ikmazlar iizerine odaklanan bir dramatik alttiir olacaktir. Bu yeni dalgaya

gore, artik tiyatro “hakiki” olan1 aramalidir. Daha 1838’de, Balzac bu yeni arayisa

isaret eder:
Artik tiyatronun, tipki benim romanlarimin niyetlendigi gibi, hakiki
olmaktan baska segenegi yoktur. Ama hakikatin yaratilmast,
yetenekleri kendisini lirizme gotiiren Hugo’ya ya da asla geri
donmeyecek bir bicimde gecip giden ve bir zamanlar oldugu gibi
olamayacak Dumas’ya bahsedilmemistir. Scribe dmriinii tamamladi.
Yeni yetenekler aranmali. (Akt. Carlson, Tiyatro Teorileri 281)

Bu sozler ayn1 zamanda yeni bir trajedi fikrinin pesinden gidildigini ve
gidilecegini gostermektedir. Tk dnce Musset, Vigny ve ogul Dumas gibi yazarlar
Hugo Romantisizmi’nin sinirlarini gevsetmis ve konularini tarihten ¢ok giindelik
hayattan alan oyunlar yazmislardir. 1850’lerin hemen basindaki bu tavir farkindan
sonra, Hugo lirizmine slipheyle yaklasan gercekgiler tiyatroda giderek daha biiyiik
mevziler kazanmaya baslamiglardir. Yiizyilin son ¢eyregine girerken, bir yandan
Zola dogalcilig, bir yandan Goncourt Kardeslerin gercekei oyunlar tiyatro sahnesini
bu yeni bakigla canlandirmstir.

Burada Osmanli entelektiielleri agisindan su olgu ¢ok dnemlidir: Osmanli
yazarlari, modern dramatik edebiyatin dogdugu ve serpildigi donem iginde (1850-
1890) s6z konusu Romantisizm ertesi donemin tiriinleriyle—kendi ¢agdaslari
olmasina ragmen—yakindan ilgilenmemislerdir. Aksine, bir yanda melodram1
asmayan bir Romantisizm algisi, diger yanda Moli¢re komedisi arasinda tercih
yapmay1 yeglemislerdir. Burada ilging olan nokta, Osmanli’da iiretimin en canl
oldugu 1870’1i yillarda, Osmanli yazarlarinin etkilendigi Fransa’nin daha ¢ok ytizyil

bas1 Fransa’s1 olmasidir. Bir anlamda, Fransa’da bitmeye yliz tutan, eskiyen ve
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asilmaya caligilan okullar, burada arzu ve taklit edilen alanlar olarak ortaya ¢ikacak
ve Fransa’nin yeni liretimi, biiyiik 6l¢iide gébrmezden gelinecektir. Bu se¢gme ve
birakma dinamigininin tiim nedenleri ¢oziimlemek bu tezin ¢ergevesini biiylik ol¢iide
astyor. Ama ileriki boliimlerde goriilecegi gibi Pixercourt (Hugo)-Moliére hattinda
yapilan secimler donemin entelektiiellerinin siyasi-ahlaki talepleriyle biiyiik oranda
iliskilidir.

Fransa’yla bu karsilagsma dahilinde Osmanli’da genelde edebi alanin 6zelde
tiyatro edebiyati alaninin olusumunu igerdeki estetik varliklari ve bu varliklarin
degerini doniistiiren, bunu yaparken tiiketiciye yeni varliklar tanitan bir tiir sembolik
ithalat olarak diisiinebiliriz. Diinyanin en hizli kiiresellestigi donem olan bu zaman
diliminde, Osmanli’nin ticaret hacmi tam 25 kat artmis , yiizyillarca sik1 kontrole
dayanan Osmanli ekonomisi hizla diinya ekonomisine eklemlenmistir. Tiyatronun ve
dramatik edebiyatin ithali de bu eklemlenme siirecinin bir parcasi olarak
diistintilebilir. Bu eklemlenmede yukaridaki paragrafta da sz edildigi gibi, ithal
edilmesi tercih edilen Fransa’da 1850 Oncesi liretilen tiyatro edebiyat: olmustur. Bu
noktada, Bourdiue’niin, Fransa’da sanat alani i¢indeki tiirsel miicadelenin ti¢ temel
gii¢ arasinda oldugunu ifade etmektedir. Bunlar donem i¢indeki isimleriyle sunlardir:
“toplum i¢in sanat”, “sanat i¢in sanat” ve “burjuva sanat1”. (Bourdieu, “Flaubert and
the French Literary Field” 166). Bu tabloya gore, 1850-1890 arasinda Osmanli
entelektiiellerinin dramatik edebiyat s6z konusu oldugunda biiyiik dl¢iide birinci
konumun i¢inde kalmislar ve orgiitlenmislerdir. Bu alanin, Fransa’da 18. yiizyilda
temelleri saglamlagsmis faydaci anlayistan beslendigi ve alanin temel dinamigi olan
melodram ve onun romantik ¢esitlemelerinin Osmanli yazari i¢in biiyiik ilham

kaynag1 oldugu séylenebilir. Ote yandan, komedi de bu birinci alana aittir ama
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ticlincii alana kayma potansiyeline de sahiptir. Bu kayma potansiyeli V. Boliim’de
gorecegimiz gibi, donem i¢indeki yegane alternatif konumu bize isaret etmektedir.

Tlgingtir ki, Hugo Cromwell 6nsdziinde klasik kiiltiiriin Fransa icin “basarilart
ne kadar harika olursa olsun, her zaman Fransiz halkina yabanci kalan ger¢ekten bir
yabanci ithal” alan olarak tanimlamaktadir (Howarth, Sublime 77). Iste Osmanl i¢in
de kurucu olan hat tastamam ithal olan, sanati1 sosyal fayda ve toplumu sekillendirme
araci olarak goren bu melodram-komedi hatti olmustur. Demek ki, kiiltiirel alan
yeniden kurulurken, sanat¢1 bir piyasa faili gibi davranmakta, “gercek™i ve “yerli”yi
anlatmak derdiyle degil, kendisine siyasal olarak ne ¢ok imkan saglayacak araci ithal
edip, onun kurumsallagsmasi i¢in miicadele edebilmektedir. Fransa’ya bakmak,
Osmanli entelektiieline bu ithalat imkanini1 agmaistir.

Bundan sonra Fransa ile bu karsilagma siirecinde yapilan se¢imleri akilda
tutarak, melodram-komedi hattindaki se¢imin Osmanli’nin biiyiik kriz ddneminde
hangi siyasi ve toplumsal anlamlara geldigini tartigacagim. Bir sonraki boliimde,
Fransiz kaynakli melodramatik muhayyilenin kurucu etkisini inceleyerek bu

tartigmaya baslayacagim.

82



BOLUM 111

DONEMIN RUHU:

BiR SIYASI-AHLAKI ARAC OLARAK MELODRAM

Mari Nivart, Osmanli sahnesinin en dnemli aktrislerinden biriydi. 1870’lerde
biiylik bir kadin yildiz, bir grand dame olarak parlamisti. Geng kadin, belki donemin
aktrislerinin en giizeli degildi, ama en duygusali ve en i¢teniydi. Nivart, roliinii
benzeri goriilmedik bir sekilde sahipleniyor, sahnede canlandirdig: karakterle kendini
kaybedecek derecede 6zdeslesiyordu. Rolii geregi bayilmasi gerekiyorsa gergekten
bayiliyor, aglamasi gerekiyorsa gercekten agliyordu. Oyle ki seyirci Nivart’1
seyrettiginde, rol mii yapiyor yoksa gergekten yasityor mu siipheye diiserdi. Ermeni
oyuncu iiniine yakisir bir sekilde geng yasta sahne lizerinde 6lecek, cenazesi
Istanbul’da biiyiik bir olay olacak ve onu son yolculuguna her milletten binlerce
insan ugurlayacakti. (And, Osmanli Tiyatrosu 131-133; Sarasan)

Mari Nivart’in Osmanli sahnesinin parlak yillarinda bu sekilde efsanelesmesi
ve halk tarafindan o giine kadar benzeri goriilmedik sekilde sevilmesi raslanti
degildi, zira devir melodram devriydi ve o tam bir melodram oyuncusuydu. Genelde
dokunakli rollerde seyircinin kargisina ¢ikmis; cok giizel ve gosterisli olmasa da
yiiziinden eksik olmayan hiiziinlii ifade ile bir masumiyet simgesi olarak kutsanmusti.

Seyirci bu masumiyetin kirilmasina, zedelenmesine, hoyrat ellerde harcanmasina
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agliyor; ona bunu yapanlara karsi hiddetle doluyor, boylece Nivart’in masumiyetinde
iyiyle kotii, dogruyla yanlis, erdemliyle erdem yoksunu ayrilmis oluyordu.

Iste melodram donem i¢inde tam da bu ayirma islemine yariyor ve siyasal
olarak onu anlamli kilan kuvvetini bu islemin ta kendisinden aliyordu. Boliimiin
ilerleyen kisimlarinda ayrintilartyla gérecegimiz gibi, melodramlar iyiyle kotiiniin
keskin hatlarla birbirinden ayrildig1 ve masumlukla karsisindaki seytaniligin
sinirlarinin apagik tarif edildigi oyunlardi. Bu apagiklik sahnede ve metinde
kurulurken, yararlanilan tiim edebi ve dramatik araglar higbir sinir1 olmayan bir
asirilik hali i¢inde kullaniliyordu. Ornegin, kahramanlarin sarf ettikleri ifadeler ve
sahnede sergiledikleri jestlerle mimikler ¢ok abartili ve agir1 duyguluydu. Masumun
yikimi ya da zalimin seytanligi hamasi ve yliksek bir dille ifade ediliyordu. Tiim bu
asirilik hali, bugiiniin seyircisine komik gelse de, en temelde, oyunlarin nasil da
yogun bir ahlaki yiikle dolu oldugunun gostergesiydi. Bu ahlaki yiik oyunlarin
tiiketicileriyle kurulan iligkinin de temel zeminini olusturmaktaydi. Neticede, oyunlar
saf iyi ile saf kotiiyli ve iyiyinin kotli karsisindaki miicadelesini tiim bu melodramatik
tekniklerle anlatirken, gbzyaslari icinde kalmis seyirci belli bir iyi-kotii karsitlig
fikriyle oyundan ¢ikiyor; ya da baska bir agidan bakarsak seyircinin zihnindeki iyi-
kotii ayrimi bu oyunlarla saglamlastiriliyordu.

Beliz Gligbilmez’in de vurguladig1 gibi Tanzimat’ta Fransiz melodrami bir
“model” olarak alinmig ve uzun yillar—belki de 1930’larin popiiler romanlarindan
Yesilcam klasiklerine—etkisini koruyacak bu 6nemli popiiler tiiriin temeli bizim
cografyamizda bu donemde atilmistir (106). Iste bu boliimde, melodramlarin ve
onlardan tasan melodramatik muhayyilenin Osmanli dramatik edebiyatindaki
islevlerini anlamaya ¢alisacagim. Burada 6zellikle melodramin donem siyasetindeki

olas1 anlamlar1 iizerine odaklanacagim. ilk olarak, Osmanl entelektiielinin tercihini
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melodramdan yana kullanmasinin biiyiik 6l¢iide siyasal ihtiyaclardan
kaynaklandigini ve melodramin Osmanli entelektiieli i¢in “politik bir strateji”
(Giigbilmez 106) imkan1 oldugunu ve ona ihtiya¢ duydugu, seslendiklerini harekete
gecirme kabiliyeti saglayan bir altyap1 sundugunu iddia edecegim. ikinci olarak,
melodramatik muhayyilenin bu devirdeki hakimiyetinin, bir yanda merkezi iktidara
kars1 bir itirazin dillendirilmesi imkan1 verirken, 6te yandan imparatorlugun farkli
unsurlarinin (burada Tiirkler ve Ermeniler) miizakere ve uzlasma alanlarini kapatan
bir siyasal tavra hizmet ettigini gosterecegim.

Tartigmayi yiiriitiirken dnce Peter Brooks un The Melodramatic Imagination
(Melodramatik Muhayyile) kitabin1 odaga alarak melodramin tiirsel kodlarini
acimlamaya ve anlamaya calisacagim. Bu kodlar bir sonraki boliimdeki analiz i¢in de
zemin olusturacak. Daha sonra Namik Kemal’in donem i¢inde kurucu bir metin
olmus Zavalli Cocuk adli oyununu ve bu oyunun etkisinde yazilmis Recaizade
Mahmut Ekrem’in Vuslat Yahut Siireksiz Seving ile Abdiilhak Hamit’in I¢/i Kiz adli
metinlerini inceleyecegim ve Tiirk¢e dramatik edebiyatta melodramin neden bu denli
onem kazandig1 sorusunu cevaplamaya calisacagim. Son olarak Ermenicenin
1870’lerdeki en 6nemli oyun yazari olarak kabul edebilecegimiz Bedros Turyan’in
Tadron gam Tigvarner (Tiyatro ya da Sefilller) adl1 oyununu degerlendirecegim. Bu
Ermenice oyunun, kendinden 6nce inceledigim Tiirk¢e oyunlarla ortakliklar ve
farkliliklarini altini ¢izerek, melodramin Osmanli kiiltiirel ve siyasal hayatindaki
imalarini analiz ederek bolimii bitirecegim.

Tartismaya gegmeden dnce, boliim i¢in kilit dnemde olan bir noktaya, Tiirkce
ve Ermenice oyunlar arasindaki ciddi nicel farkliliga dikkat ¢ekmek gerekiyor: 19.
ylizy1ilin ikinci yarisinda yazilmig Tiirk¢e oyunlarda sayisiz melodrama rastliyoruz.

Bunlarin biiyiik kism1 simdide gegen ve siradan insanlar arasindaki olaylar1 anlatan
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oyunlardir. Buna karsin, Osmanli Ermenileri tarafindan ayn1 donemde yazilmis
giindelik hayat1 zemin alan telif Ermenice melodram sayisi, Tiirk¢e oyunlara kiyasla
son derece azdir; zira Ermenice oyunlarin biiylik ¢ogunlugunu tarihsel dramlar
olusturmaktadir. Fakat, bir sonraki boliimde inceleyecegimiz bu tarihsel dramlar
melodramin alaninin disinda degillerdir; tam tersine altta ayrintilartyla anlatacagim
melodramatik muhayyile tarafindan bi¢imlendirilmislerdir. Bu baglamda bir sonraki

bolim, su anda okudugunuz boliimiin bir devami olarak diisiiniilmelidir.

A) Ilham Kaynag Olarak Klasik Melodram

18. yilizy1lda Fransa’da yayginlik kazanan “melodram” sozciigii, Yunanca
miizik anlamina gelen melos kokiinden tiiretilmisti. Sozciik, donem i¢inde
cogunlukla miizikle soziin beraberce kullanildig1 bir teknigi isimlendirmek i¢in tercih
ediliyordu. Ayni siirecte, zaman zaman “opera’nin esanlamlisi olarak da kullanildi.
Devrim’e dogru, yani 18. ylizyilin son ¢eyreginde, terim bir anlam daralmasi gegirdi
ve belli sinirlar1 olan bir tiirii ifade etmeye basladi. Ornegin Benda’nin Ariadne’1
sahneye koyuldugunda seyirciye melodram olarak takdim edilmisti. Yiizyil sonunda
doniisiim tamamlandi ve terim miizik alaninda miizisyenlerin bugiin sézcigi
kullandig1 anlama kavustu: “miizikal bir arkaplanla beraber diiz konugsmanin da
kullanildig1 oyun, oyun boliimii ya da siir”. (James Leslie Smith, Melodrama 2).

Melodramin miizik gerektirmeyen bir tiyatro (ya da dramatik edebiyat)
tiiriinlin ad1 olarak 6ne ¢ikmasi da ayn1 donemde, 18. yiizyil sonu 19. yiizyil basinda,
Ingiltere ve Fransa’da oldu. ingiltere’de melodram diye nitelenen ilk oyun Thomas
Holcroft’un 4 Tale of Mystery adl1 eseriydi. Ingiltere’de gelisim 18. yiizyilda yine
poptiler bir tiir olarak 6ne ¢ikan Gotik edebiyatin i¢inden olmustu. Fransa’da Gilbert

de Pixérécourt’un—bir yandan Voltaire’in Onciiliik ettigi, konularini giindelik
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hayattan alan ve komedi olmayan burjuva dramindan sonra gelen; 6te yandan
romantik dramay1 6nceleyen ve de etkileyen—popiiler drama arayisi, melodrami
yeni bir tiir olarak kabul ettirdi ve 1800-1820 arasinda bu tiirde sayisiz oyunun
sahnelenmesiyle terim yerlesti.

Bir tiyatro tiirii olarak melodramin kaynaklarinin ne oldugu konusunda
arastirmacilar arasinda fikir ayriliklar: vardir. W. Howarth, Sublime and Grotesque
(Yiice ve Grotesk) isimli eserinde melodramin kdkenleri konusundaki ti¢ farkl
goriige dikkat ceker. Birinci goriisii dile getiren tiyatro tarihgileri, melodrami 18.
Yiizyil trajedisinin yozlasmis hali olarak gormektedir. Ornegin Geoffroy’a gore
melodram “kitle i¢in yapilan bir tiir trajedi” olarak adlandirilabilir.” Buna gore
Crébillon, Voltaire and Ducis yazdiklari tarihsel dramlarla bu tiiriin 6nciileridir (6).
Cok daha modern bir yorumcu olan Arnold Hauser de bu goriistedir, melodrami1
“diisiik seviyeli trajedi” olarak degerlendirir (Hauser 193). Howarth’a gore,
Melodramin olas1 kokeni hakkindaki ikinci 6nemli goriis Gaiffe tarafindan dile
getirilmistir. Gaiffe’in analizi, melodramin “burjuva drami’nin dogal gelisiminin bir
sonucu olarak ortaya ¢iktigint géstermistir. Bu goriis, melodrami, burjuvalarin
giindelik hayatin1 anlatan ve ne komedi ne trajedi olan oyunlarin bir ¢esitlemesi
olarak degerlendirir. Fakat Howarth, ti¢lincii bir goriisiin, Pitou’nun goriisiiniin en
kuvvetli agiklamay1 sagladigini diistinmektedir. Pitou’ya goére “burjuva dram1”nin
gelisimi hem Italya’da hem Fransa’da ana akim tiyatrolar i¢inde olmustur. Oysa
melodramin koklerini hemen Fransiz Devrimi Oncesi ¢evrede, halk kitleleri arasinda
gelisen yeni dramatik eglence ortaminda aramak gerekir. Burada en 6nemli kaynak,
pandomimdir; komik unsurlarin agir bastig1 bir tiir miizikli taklit performansindan

drame pathétique dogmustur (Howarth, Sublime and Grotesque 6).

’ Melodramla trajedinin karsiliklt konumunu bir sonraki boliimde tartigacagim.
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Peter Brooks’a gore de 18. yiizyilda bir kenar tiir ve halk eglencesi olarak
gelisen pandomim, melodramin ana kaynagidir. Pandomim, arkada miizik oldugu
halde, konusma olmadan abartili beden ve yiiz hareketleriyle anlatilmak istenenin
disa vuruldugu bir teatral anlatim bigimidir. Ama pandomimin s6z konusu temel
yapisi, donemin yogun hareketliligine kosut olarak, 18. ylizyilin son ¢eyreginde
farkli yonde degisimler gecirir. Bunlardan en 6nemlisi pandomim gosterilerine kiigiik
diyaloglar eklenmeye baslanmasidir. Bu, tiirlin i¢inden yeni alttiirler dogmasini
saglayacak bir adim olur. Iste, Fransa’da melodramé’n 18. yiizyilin sonundaki
yiikselisinin de, pandomimin bu sekilde yeni 6zellikler kazanip evrim gecirmesiyle
ortaya ¢iktig1 diistiniilmektedir (Brooks, Melodramatic Imagination 62).

Gergekten de melodramin her agidan abartili ama 6zellikle asir1 “pathétique”
(dokunakl1) anlatim dilinin kdkenleri pandomimde aranabilir. Bu tiiriin 6zgiin
halinde s6z olmadig: i¢in, klasik tiyatronun alisik olmadig1 bir beden dili
gelistirilmistir. Bu beden dili, bir yandan sirk kdkenli, diger yandan s6zel anlatima
kapali oldugu i¢in imleri asirilasmis ve keskinlesmis bir dildir; dolaysiz ve yogundur.
Iste melodram bu dili igsellestirecek, anlatim kabiliyetini bu dilin imkénlar1
iizerinden kuracaktir. Melodramin bu sekilde beden dilinin merkezde oldugu
pandomimden devsirilmesi, Fransiz Devrimi’nin hemen 6ncesinde ve sonrasindaki
siyasi ortamla yakindan iligkilidir. Ciinkii, melodramin pandomimden devsirdigi
asirilastirmis ve keskinlestirilmis beden dili ve bunun sézel diizeye tercliimesi, hem
genis izlercevreye sdylenmek istenenin olabildigince acik sdylenebilmesini saglar
hem de yogun bir heyecan aktarma kapasitesine sahip oldugu i¢in eserin tiiketicisini
siyasal olarak harekete gecirir. Peter Brooks’un sozleriyle:

Melodramatik beden anlam tarafindan ele gegirilmistir. Melodramin

basit, katisiksiz mesajlari seyirci karsisinda mutlak olarak temiz,
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gorsel olarak mevcut olmasi gerektiginden kurbanlarin ve zalimlerin
bedenleri higbir belirsizlige yer vermeden durumlarini ifade etmelidir.
[...] Viicudun anlamlarin en iyi ifadecisi olarak araliksiz eyleme
cagrildigi melodram baglamina bakarak, tiirtin neden sik sik, basitce
dekoratif olmayan tam tersine can alici mesajlar1 ifade eden
pandomim anlarina bagvurdugunu anlayabiliriz. (“Melodrama, Body,

Revolution” 18-19)

Daha melodramin ilk 6rneklerinde tiiriin siyasal mesaj tagimaya yatkinligi

acik bir sekilde goze garpar. Peter Brooks ilk melodram olarak 1793 tarihli Le

Jugement dernier des rois adli eseri gostermektedir. Devrim’in hemen sonrasinda

yazilmig Sylvain Maréchal’in oyunu, “sans-culotte”larin monarklara karsi tim

Avrupa’da ayaklanmasini anlatmaktadir ve dramatik ve edebi agidan ne kadar vasat

olursa olsun tastamam siyasidir:

Maréchal’in oyunu, herhangi bir makul degerlendirmeye gore,
oldukea aptalga bir igerige sahiptir, fakat hem duyarlilik ve gaddarliga
hem de erdem ve dehsete dayanan Jakoben retorikle can bulmustur.
Bunlarin bir teatral bigimdeki var olma imkani bulmasi melodramin
Devrim tarafindan yaratilmis bir sanatsal bigim—hatta belki
Devrim’in siiriip giden tek yaratis—oldugunu aciklar. (“Melodrama,

Body, Revolution” 16).

Bu durumda, Brooks’a gore melodramin Fransiz Devrimi’nin yarattig1 bir tiir

oldugunu sdylemek olsa olsa malumu ilamdir. Zira melodram Devrim’in ruhuna

ickindir. Ona gore ayni siirecte ortaya ¢ikan “devrimei halk konugmasi” bile

melodramatiktir. Charles Nodier, melodramin Fransiz Devrimi’nin getirdigi degisim

stirecine s6z konusu igkinligini, “melodram Devrim’in ahlakidir” sozleriyle
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vurgulamaktadir. Dolayisiyla melodram, herhangi bir edebi tiir degil, kendine has
ifade araclartyla Devrim’in iyi ve kotiiyii nasil algiladigini, neyi dogru neyi yanlis
buldugunu ifade eden 6zel bir sdylemsel alani1 isaret etmektedir.

Melodramin ilham verdigi siyasi eylem tam da bu ahlak {izerinden
mesrulagtirilir; bir bagka deyisle s6z konusu ahlak belli tarzda bir siyasete zemin
verir. Melodramda yeryliziiniin “siradanlar”1 zalimlere karsi ayaga kalkmakta ve
zalime iyi kalpliligin degerini, insanlarin kardesligini, temel ahlaki esitligi vs
hatirlatmaktadir. Ama is sadece hatirlatma boyutunda kalmamakta; ciirmiin
cezalandirilmasi ve erdemli olanin kazanmasiyla ahlaki ve siyasi bir denge noktasi da
kurulmaktadir. Sonugta, Brooks, yine Nodier’den ¢ikarak melodramin genel olarak
devrimci ahlak¢iligin anlatim ve konusma dili oldugunu sdyleyebilecegimizi
belirtmektedir. Karsimizdaki, incelikli ifadeye kapali ve iletmek istedigi mesajlar i¢in
temel gereksinimi temiz ve belirsizlik barindirmayan bir sdzciikler-isaretler dili olan
bir dramatik tarzdir (16). Bretton’un “19. Yiizy1l melodraminin biiyiik basitligi” (38)
derken altini ¢izdigi basitlik de bu siyasi olma haliyle iliskilidir.

Bir bagka yoniiyle melodram, Fransiz Devrimi’nin iirlinii ve Devrim’in
ahlaki-siyasi tavrinin ihtiya¢ duydugu dil olmasi niteligiyle halihazirda klasik
trajedinin diinyasindan keskin bir kopusa igaret etmektedir. Melodram, kutsal-sonrasi
zamana ait bir tlirdiir. Artik Tanrilar sahneden ¢ekilmistir, kader mutlak degildir ve
birey kendi arzusu istikametinde eyleyerek gercekligi doniistiirebilir. Bu noktada,
Nodier’nin, melodramin dogas itibariyle “demokratik™ oldugunu sdylemesi
onemlidir. Artik bu yeni tiirde, erdemli ve masum olan, kotii karsisinda kendisini
ifade edecek bir dile kavusmakta, hareket kabiliyeti kazanmaktadir. Brooks buradan
yola ¢ikarak melodrami “Nietzsche’nin ‘kdleler ayaklanmasi’nda yeni bir evre” (44)

olarak niteler.
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Fakat kutsal-sonrasi diinyada insanin eyleyiciligine duyulan bu romantik
inang, melodramda ne kahraman ne de melodramin tiiketicisi i¢in kendiyle
hesaplagsmay1 getiren ve bunun sonucunda 6zgiirlestiren bir inang degildir. Aksine,
asagida melodramin unsurlarini incelerken daha yakindan gorecegimiz gibi, burada
baska tiirlii bir kutsallik kurularak kaybedilen ikame edilmeye ¢alisilmaktadir. Bir
baska deyisle, devrin edebiyat ve tiyatro tiiketicisi, kaybedilen kutsallig1 giindelik
yasamin ve siradan olanin i¢inde yeniden var etme denemesiyle kars1 karstyadir. Tiir
icinde kullanilan ve tiiriin temel belirleyenleri olan yiiceltici, keskinlestirilmis ve
asirilastirilmis tislup ile retorik tam da s6z konusu kutsallastirma ¢abasinin ifadesidir.
Dolayisiyla, melodram bir yaniyla kisisel alan disinda bir kutsalligin kalmadiginin
itirafiyken 6te yaniyla 6zgiir bireyler talep etmeyen kurucu bir yiicelik arayiginin
devam ettiginin ifadesidir.

Bu yiicelik arayisini en iyi sekilde kahramanlar diizeyinde goriiriiz. Cilinkii
melodramda kutsallik, aslinda psikolojik karmasikligi (complexity) olmayan ama
kuvvetlice karakterize edilmis “erdemli” kahramanlara atfedilir (16). Bu kahramanlar
dogruluk, iyilik ve kendilerinin simgesi oldugu masumiyet i¢in hi¢bir fedakarliktan
kacinmayacak neredeyse yari-dini varliklar olarak romantize edilir ve yliceltilirler.
Mutlak erdemli kahramanin karsisina dikilen ve onun iyiligini parlatan mutlak kot
kahraman s6z konusu kutsallig1 mesrulastirir. Ama nihayetinde bu, giderilemez bir
eksiklikle malil plastik bir kutsalliktir; melodramin zit kutuplarina nihai uzlasiy1 (ya
da baris1) getiren bir kutsallik degildir. Zira artik uzlasiy1 saglayacak askin bir deger
yoktur; trajedinin kahramana kendini dayatan ve kahramanin iradesini asan bir
giicten kaynaklanan ¢oziimii gegmiste kalmistir, burada islememektedir. “Ortada

daha ziyade, tasfiye edilmesi gereken bir toplumsal diizen, acik¢a ortaya koyulmasi
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gereken bir ahlaki emirler kiimesi” (17) vardir. Kutsallik bu yeni “gerek”in talebi
dogrultusunda, s6ziin ve bedenin yiiceliginde yeniden insa edilir.

Bu 6zellikleriyle melodram hayata pozitif bakan, insanin siyasal
kuruculuguna inanan ve hayat i¢in harekete gegcmeyi olumlayan bir tiir olarak
goriinmektedir. Ama bu, asla kendinden siiphe etmeyen ve tek amaci karsitin
(olumsuzun) berhava edilmesi olan bir olumluluk ve harekete gecme bi¢imidir. Bu
mutlakg¢t bakis dogrudan eserin tiiketicisini hedefler. Tiiketicinin sunulan ahlaki-
siyasi zemini ayn1 mutlake1 tavirla sahiplenmesi temel amagtir. S6z konusu amaci
mesrulagtirabilmek i¢in melodramin kahramaninin (ve disarida okuyucunun /
seyircinin) kendini feda edecek derecede inandig1 bir ahlaki diizenin varliginm
onaylatmak melodramatik tavrin temel meselesidir: “Melodram aslinda tipik olarak
sadece ahlake¢1 bir drama tiirii degildir, ayn1 zamanda bir ahlak dramasidir: Ahlaki
evrenin varligini bulmak, ifade etmek, gostermek, “kanitlamak” ister. " (20)

Sonugta, melodram seslendigi insanlar1 harekete geciren ve onlar fail kilan
ama hareketin yoniinii de bastan belli kilan bir tavra sahiptir, diyebiliriz.
Kahramanlarda cisimlesmis belli bir ahlaki tavir, melodramatik muhayyilede
hikmetinden sual olmayacak bir sekilde kutsallastirilmaktadir. Burada modern
(elestirel) bir 6znelesmeden s6z edilemez, zira kendine bakan, miizakere eden, ara
yol arayan akilci failler melodramin sahnesinde bulunmaz. Iste Fransiz Devrim’i
orneginde gordiiglimiiz gibi, o giline kadar kole olanlar1 ayaga kalkmaya davet eden
melodram, ahlaki ve siyasi olarak tekbi¢imci ve otoriterdir.

Ama burada bizim i¢in daha 6nemli olan soru bir edebi-dramatik tiir olarak
melodramin savunucusu oldugu ahlaki diizenin varligin1 hangi aracglarla eserin
tiiketicisine sundugu ve onun bu diizenin tutkulu bir bagla tutunmasini nasil

sagladigidir. Peter Brooks’a gore, klasik melodram temelde bir “sasirtma estetigi”
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izerine kurulmustur. Okuyucunun ya da performans aninda seyircinin yogun ve
keskin bir hayret duygusu ile dolmasini hedefleyen bu estetik; melodramda olaylarin
akisini, oyunun dili ile iislubunu ve retorik ile dramaturjiyi belirler. Ozellikle sert
baht dontisleriyle (peripetia), yiiksek ve coskulu soyleyis tarziyla, mutlak¢i ahlak
retorigiyle vs yaratilan bu estetigin temel bir amaci vardir: Oyunda alt1 koyu harflerle
cizilen erdemin topluluk tarafindan sasaali hayret anlarinda hayranlikla onaylanmast
(admiration of virtue): “Melodramatik sasirma ani, ahlaki kanit ve tanima anidir”
(26).

Iste melodram, hep bu sasirtma an1 odaginda 6rgiitlenerek ve ahlaki onay
getirecek bu an1 hedefleyerek ilerler. Brooks, 6zelde Pixérécourt oyunlarinin,
genelde tiir olarak melodramin, her zaman erdeme ve erdemli olana yonelmis
gosterisli toplumsal sayg1 anlar1 iireten bir dramaturjiye egilimli oldugunu
sOylemektedir. Bu da temel olarak, melodramin bir ahlak dramasi olmasi ve tiretilen
keskin ahlaki zeminin siyasal hareket alan1 sunmasiyla ilgilidir. Bu durumda
melodramin oyun yapist iki oyun an1 arasindaki hareket tarafindan belirlenir: “zulme
ugramis masumiyet’ten “kazanan erdem”e. Uglar arasindaki bu hareket bize ayni
zamanda oyunun genel aksini gostermektedir: Masumiyet zuliim altinda zedelenir
ama sonunda erdem (erdemli) kazanir, masumiyet yeniden hakim deger olur. Bu
stiregte, yani birinci durumdan ikinciye giderken dnce erdemin degeri diiser, sonra bu
deger yeniden taninir. Boylece erdem, yenilgiden dondiiriilerek okuyucu ve seyirci
icin daha kuvvetli bir sekilde goriiniir ve onaylanir kilinmis olur:

Eger melodram her seyden 6nce, zulme ugramig masumiyete ve
kazanan erdeme dair heyecanli ve hayret verici bir dram oneriyorsa,
tiiriin klasik 6rneklerinde bu bagdasmazligin ve bu yapinin sadece

merhamet-sempati ya da gerilim liretmek adina orada bulunmadigini
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ve baht dontislerinin ve coups de théatre’in melodramin tagdig: ahlaki
meseleler digsal olmadigini gérmek 6nemlidir. Tam tersine [...]
melodram sadece zulme ugramis masumiyeti dramaturjisinin kaynagi
olarak kullanmaz, erdemin degerden diismesi ve en sonunda
tanimasina dair bir dramaturji kurmaya da meyleder. Melodram
erdemin goriiniir kilinmasi ve kabul edilmesi hakkindadir. (Brooks
27)

Demek ki melodramin yapisini tam da bu son nokta, “erdemin goriiniir ve
onaylanmis olmas1” noktasi belirlemektedir. Brooks’a gore bu, oyun sonunda
erdemin ya da erdemli olanin ddiillendirilmesi demek degildir. Erdemli olanin somut
olarak ddiillendirilmesi, erdemin taninmasinin (recognition) ancak ikincil diizey bir
disavurumudur. Yani, mesele oyun sonunun mutlu bitmesi degil, erdemin tiiketici
tarafindan taninmasi ve oyunun tiiketicisinin iletilen mesajla dolu olarak sahneden
(ya da metinden) ayrilmasidir. Tom Gunning de bu goriise katilir ve melodramda
daha 6nemli olanin erdemin somut zaferi degil, oyun sonunda diinyanin ahlaken
mesru bir duruma getirilmesi oldugunu soyler:

Ahlaksizligin ve erdemin asil dogas1 melodramin diinyasinda
degistirilemez ve ebedi-ezeliyken, drama, kotii kahramanin kedinin
erdemin igaretleri altina saklamasi ve ahlaksizligin ortaya ¢ikistyla
masumiyetin alnina leke stirmesiyle gelisir. Melodram zirvesineyse
erdemin zafere ulasmasindan daha ziyade, biitiin baskinin ardindan
hakikatin parlayarak ‘diinyanin ahlaki olarak ag¢ik-belli’ kilinmasiyla
ulagir. (50)

Bu amaca varilmasinda melodramin dramatik dili ¢ok énemlidir. Brooks’a

gore melodrami1 tanimamizi saglayacak en temel sey, keskin bir anlam ve duygu
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yiikiine sahip isaretlerdir. Erdemin oyunda taninmasinin bedensel ve sozel temsilleri
ve bu temsillerin simgesel degeri olan agik isaretleri vardir. Fakat bu isaretler her ne
kadar oyundaki temel miicadeleyi ve ahlaki-siyasi 6nermeyi tagisa da bunlarin
dolayl1 anlamlar1 tizerine diistinmek, derinliklerine dalmak vs melodramda bizden
talep edilmez. Isaretler basit ve saf igeriklere sahiptir ve onlarin her goriiniisii islenen
ahlaki degis tokusun ya da ¢atismanin seyirci (okuyucu) nezdinde bir kez daha
goriiniir olmasi anlamina gelir (28). Melodramda sik¢a kullanilan sevgi ve nefret
jestleri ya da 6lmek, delirmek, ¢ilgincasina kucaklamak vs gibi abartili beden
hareketleri de bu isaretler arasinda sayilabilir.

Demek ki melodramin mesajlar1 bir tiir indirgenmis isaret diliyle
iletilmektedir. Bu isaret dilinin sozel karsilig1 “temiz, basit, ahlaki ve psikolojik
mutlaklar”in ifade edildigi bir dilin olusturulmasidir. Hem beden dilinde hem sozel
dilde keskin ve mutlak isaretlerin kullanilmas1 ve bunlarin tekrar1 mesajin karsitinin
ve kendisinin siirekli daha keskin, daha agik ve daha temiz hale gelmesini saglar.
Mesaj bir yandan erdemi higleyen igaretlerle siirekli reddedilir 6te yandan onaylayici
isaretlerle kabul edilir. Neticede melodramda, bu isaretler basta olmak {izere
kullanilan ifade araglari erdem ve masumiyetin taninmasi ve onaylanmasi yolunda
ikili karsitliklarla yiiriiyen bir miicadeleye tekabiil eder (28).

Melodramin oyun akisit da soz ettigimiz sasirtma estetiginin ve karsit
isaretlerin miicadelesinin dramatik gereksinimleri dogrultusunda sekillenir. Klasik
melodramda tipik olan, oyunun erdemin ve masumiyetin (hatta “bir erdem olarak
masumiyetin’) sunumuyla baslamasidir. Bu erdem ve masumiyet kahramanlar
agisindan belli bir mutluluk sebebidir ve bu mutluluk halihazirda kuruludur. Yani
oyun basinda trajedi baglangiclarinin aksine bir kriz noktasinda degilizdir. Ama daha

sonra erdeme yonelik bir tehdit ortaya ¢ikar. Artik masum, zalimin tehditi altindadir.
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Yani melodramatik yap1 erdem-olarak-masumiyet durumundan erdemi-tehlikeye-
sokan-tehdit ya da engel durumuna kayar. Krizin asilmasinin tek bir yolu vardir:
Masumiyet ve erdemin yeniden tesis edilmesi."

Melodramlarda masumun ve onda tecessiim eden masumiyetin sunumu belli
basli kaliplar, motifler ve ritiieller iizerinden gelisir. Bu noktada mekan se¢imi kilit
onemdedir. Melodramatik mekanlarin en tipik olanlar1 yiiksek duvarlarla ¢evrili
kapali bahgelerdir. Cogu zaman bu tiir bahgeler kahramanin tiim masumiyetiyle
yasadig1, ya da bir baska deyisle onun masumiyetinin kapatilarak korundugu
yerlerdir. Taze ve ¢iceklerle dolu bahge, masumiyetin tagiyicist olan geng kiz
karakterinin giizelligine, safligina ve tazeligine uygun bir mekandir. Koti olanin
bahgeye girmesi masumiyetin ihlali anlamina gelir ve kriz baslar. Ev de bu anlamda
masumiyetin yeserdigi ve korundugu alan olarak benzer bir islev goriir. Brooks bu
durumunun tersinin de klasik Fransiz melodraminda miimkiin oldugunu
soylemektedir. Yani masumiyetin tehlikeye girdigi kapali alanlar da oyunlarin
mekani olabilir ve buradaki temel melodramatik hissi, s6z konusu kapaliliktan
kacamama durumu yaratir. Gotik edebiyattan melodrama gegen bu ikinci hal de ilk
donem melodramlarinda oldukga sik kullanilmistir.

Oyun akiginda krizin baglamasiyla, yani masumiyetin tehlikeye girmesiyle,
katiiliik bir noktadan sonra oyunun en dnemli yonlendiricisi ve “hareketin sebebi”
olur. Melodramda genellikle, kriz uzun siirer ve seytani ve kotii olan oyun iginde
azimsanmayacak bir siire galip goriiniir; bdylece oyunun gidisatint masum degil
zalim belirler. Burada dikkat ¢eken en dnemli nokta, ¢ogu zaman seytani karsisinda

kahramanin diistiigii ve masumiyetinin ifadesi olan edilgenlik ya da acizlik

' Melodramla romans arasindaki yakin iliskiye de deginmek gerekir. Romansta “Quest, escape, anda
fall-expulsion-redemption are in fact all structures that can be classed the general category of romance
(in Northrop Frye’s terms); and melodrama—which often takes its subjects from novel—generally
operates in the mode of romance, though with its own specific structures and characters.” (Brooks 30)
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durumudur. Bu, melodramin en tipik 6zelliklerindendir; kriz karsisinda erdemin
(erdemli olanin) dili tutulmus gibidir, ne arzusunu ne de sorununu bir tiirlii tam
olarak ortaya koyar. Eli kolu baglanmis ve bir hareketsizlik haline mahkiim olmustur.
S6z konusu hareketsizligin sebepleri melodramin ahlaki mesajina zemin veren agik
ya da ortiilii toplumsal hallerdir. Bunlarin basinda aile iliskileri gelir. Ornegin,
kahraman, babanin ya da esdeger bir figiiriin yargilarina veya isteklerine karsi
cikamadigi i¢in sessiz kalir. Karst ¢tkmamasi tam da ona atfedilen mutlak
masumiyetin bir gostergesidir, karsi ¢iktiginda zedelenecek olan oyunun tiim
zeminini kaplayan ahlak ve ahlaki mesaj olacaktir. Dolayisiyla kahraman i¢in apagik
bir yemin, s6z vs olmasa da, fiili durum bir yeminin mutlakligini tasir; kahramanin
bu yemini ihlal etmesi asla diisiiniilmez. Bu doniilmez “yeminler ya da anlagmalar”
melodramin temel mekanizmalarindandir:
Bu melodramatik yeminler ve anlagsmalar her zaman mutlaktir;
bunlarin ihlal edilmesi asla diigiiniilmez. Ayni sey zamana kars1 yaris
baslatan degistirilmez son tarihler (deadline) igin de gecerlidir.
Yemin ve son tarih Oniine gecilemez bir olaylar dizisi, antik trajedinin
moira’smin bir versiyonunu saglar. Yeminin psikolojisini ya da son
tarihin mantigin1 sorusturmaya davet edilmeyiz, daha ziyade bunlarin
dramaturjisine ve bir mekanizma olarak isleyisine teslim olmamiz
beklenir. (31)

Dolayisiyla, melodramda erdemi savunmak adina kahramanin siddetli bir
direnis i¢inde oldugu sdylenemez. Olan daha ¢ok bir bekleyisten ve bu bekleyis
boyunca yogun sekilde ac1 gekmekten ibarettir. Zaten seytaniligin ortaya dokiilmesi
¢ogu zaman biiyiik bir miicadelenin sonucu degil, bir tesadiif eseri gergeklesir ve bu

tesadiif sonucunda oyunda karar verici giicii olan kisilerden birinin (6rnegin bir aile
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bliyligiiniin, genelde babanin) kétiiliigl fark etmesi olaylarin akisini degistirir. Bu
akis degistiginde, ¢ogunlukla oyun sonlarinda kahramanlarin neredeyse hepsinin
katildig1 bir degerlendirme an1 gelir. Brooks’un inceledigi klasik Fransiz
melodramlarinda bu ¢ok zaman gergek bir mahkemedir. Fakat s6z konusu
degerlendirme, resmi olmayan bir hesaplasma ve ylizlesme ani da olabilir. Neticede
oyunun sonundaki bu evrede her sey tertemiz agiga ¢ikacak; erdemliyle seytani,
mazlumla zalim net bir sekilde birbirinden ayrilacaktir (31). Burada melodramin en
bliylik duygusal kuvveti, masumun eylemsizligi ile okuyucunun zalime duydugu
Ofke arasindaki ters orantidadir. Masum hareketsiz kaldik¢a, zalimin zulmii daha
sedid goriiniir ve genelde savunmasiz geng bir kadin olan kahraman ne kadar edilgin
kalirsa, eserin tiiketicisi de o derece siyasal harekete gecme enerjisiyle dolar.

Oyun sonu biitiin isaretlerin yerli yerine oturdugu, bilinen konumlarin
yeniden tesis edildigi noktadir. Bu yeniden tesis i¢in ¢ogunlukla siddet uygulanmasi
gerekir. S0z konusu siddet s6z ettigim oyun sonu yargilama-hesaplasma sahnesinin
temel 6gesidir. Burada, bir yandan diiellolar, patlamalar, catigsmalar bir yandan
oliimler, delirmeler sahneyi doldurur. Hem sahneleme hem retorik olarak oyundaki
gosterisei ifade bu siddetle beraber tepe noktasina ¢ikar. Brooks’a gore s6z konusu
siddet sahnesi trajedideki katharsisin melodram versiyonu olarak diisiiniilebilir.

Bu melodramatik katharsisin en 6nemli noktalarindan biri de masumun
kendini feda etmesi fikrinde aranmalidir. Romantik edebiyatin tiim 19. yiizyil
edebiyatina hediye ettigi ve kutsallastirmanin en etkin yolu olan bu motif, acinin ve
askin zirveye ulastigi oyun sonunu en siddetli ve etkili bitirmenin yoludur. Bu yolla
“ahlak dramas1” en duygusal ve en ¢ok siyasi enerji liretecek sekilde sona erer. Zira,

bu ahlakin varligina daha istiin bir giizelleme diistiniilemez.
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Melodramlarda masumun ve masumiyetin oldugu kadar kétiiniin ve
kotiiliigiin sunumu (ya da temsili) de kilit dnemdedir. Bu temsilin en ilging
ozelliklerinin baginda ¢ok zaman kotiiliik (villainy) ile bu kotiiliigiin sebebi arasinda
sik1 bir baglant1 bulunmamasi gelir. Melodram alemi buna gerek duymaz, genellikle
kotiiliik mesrulastirilmaz. Seytani olan orada 6yle durur, sadece vardir, herhangi bir
nedensellik iizerine oturmasi gerekmez. Hatta Brooks’a gore kotiiliikk ne kadar az
mesrulagtirilirsa, o kadar saf kotiiliik olarak goriliir: “Melodramin aleminde kotiiliik
insan tiiriiniin temel 6zelliklerinden biridir, inkar edilemez; inkar etmek yerine
kotiiliik taninmali, onunla savagilmali ve disar1 atilmalidir” (33). Yani 6nemli olan
kotiiliik ve kaynagi lizerine diistinmek degil, onu tespit ve yok etmektir.

Kotiiliiglin bu sekilde temsilinde yukarida degindigim melodramin kutsal-
sonrasi doneme ait bir tiir olmas1 olgusu 6nemlidir. Kutsal sonras1 diinyada, kotiiliik
artik disaridan gelmeyecek, yani metafizik bir kaynaga sahip olmayacak; tam tersine
kotii olanin bedenine igkin olarak kabul edilecektir. Dolayisiyla kétiiliik de tipka
masumiyet (kutsallik) gibi ancak bedensellestirilerek (kotii adam tipi iyice
karakterize edilerek) anlatilabilir, zira “birey Otesi mesaj vermenin tek yolu olarak
sadece kisilik” (33) kalmustir.

Melodramda hem masumiyetin hem zalimligin bu sekilde keskin algilanmasi
ve bunlarin kahramanlarin bedenine ayni keskinlikte yansitilmasi kahramanlarin
derinlikli karakterler olamamasi sonucunu yaratan sebeptir. Onlar ancak, birbirine
yiiz seksen derece zit kutuplar1 6rnekleyen birer tip olarak var olabilirler. Bu
baglamda, Brooks’un da belirttigi gibi melodramda bir i¢ yasam aramak,
kahramanlarin psikolojisinin pesinden gitmek beyhude bir ¢abadir. Melodramda bu
anlamda psikolojik bir derinlik yoktur; herhangi bir i¢ ¢atisma ve baska tiirlii bir i¢

yasanti bulunmaz. Zira melodramda psikoloji icerde degil disaridadir, ruhtan atilmis
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bedene yapismistir: “Burada bir i¢ ¢atisma, ‘melodramin psikolojisi’ni aramak
aldatici bir ¢abadir. Ciinkii melodram catisma ve ruhsal yapiy1 bizim ‘psikolojinin
melodram1’ diyebilecegimiz bir sey tireterek digsallastirir. Elimizde olan saf ruhsal
isaretlerin dramasidir”. Yani melodramda hem ¢atismay1 hem uzlasiy1 anlatan sahne
iizerinde ve kahramanlarin fiziksel ve sozel ifadelerinde cisimlesmis
(bedensellesmis) saf isaretlerdir. Bu isaretlerin karsilikli iligkisi de ¢atismanin ve
uzlagmanin ta kendisidir.

Bu noktada masum-zalim karsitliginda ana karakterlerin yaninda erdemin ve
seytaniligin, masumiyetin ve kotiiliigiin tagiyicisi olarak yan figiirlerin de 6nemli
oldugunu belirtmek gerekir. Ornegin genelde masumiyetin simgesi ve 6znesi olan
geng kizin yardimcisi, dadisi vs. ya da kotii adamin hempalari, yardimeilar vs.
erdemin ve kétiiliigiin tamamlayicilari olarak islevseldir. Ote yandan masumiyeti
aktarmanin sik goriilen bir yolu da bas masum kahramanin etrafina cocuklar
yerlestirmektir: “Cocuklar masumiyetin ve safligin yasayan temsilleri olduklarindan
hem erdemli hem habis eylemler i¢in katalizor gorevi goriirler”. (34)

Biitiin bunlardan sonra hem oyun akisinin hem kahramanlarin
bigimlendirilmesi hakkinda yapabilecegimiz en agik saptama klasik melodramin
tamamen kutupsallagmig bir bigime sahip oldugudur. Brooks’un s6zleriyle, ortada
“temel bir ¢ift-kutuplu zitlik ve ¢atisma; indirgenemez bir manikeizm” vardir ve bu,
klasik melodramin temelini olusturur. S6z konusu baglamda “Melodramatik
ikilemler ve se¢imler ya/ya da veya hepsi ya da hicbir sey mantigi {izerine
kurulmustur.” Yani, melodramda orta hal, orta yol vs yoktur. Hem kahramanlarin
duygusal hali hem de anlat1 diizeni en ug halleri tecriibe eder; ¢ogu zaman tamamen

ani yiikseligler ve diislisler yasar, dibe vurur ya da zirveye ¢ikar.
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Kahramanlarin iginden gegtigi baht doniisleri, sik olduklart gibi
siyahin ya da beyazin zaferini getirecek ve tecriibe edilen durumun
her seferinde eksiksiz tarifini verecek sekilde mutlak da olmalidir.
Kutupsallagtirma sadece dramatik bir ilke degildir, ayn1 zamanda
biitiinlestirici ahlaki sartlarin tanimlandig1 ve sekillendirildigi, temize
cikarildigi ve islevsel kilindig1 aracin ta kendisidir. (36)

Osmanli’da yazilmig melodramlari tartismaya gegmeden Once tizerinde
durmamiz gereken son 6nemli unsur olan melodramatik retorigin kurulusu
meselesine deginelim. Melodramlar, kahramanlarin baslarina geleni
degerlendirdikleri uzun monologlarla doludur. Bu monologlar yukarida da belirttigim
gibi asir1 dokunakli bir dil ve iisluba sahip olmanin yaninda mutlak ahlake¢1 bir
retorikle kurulurlar. Brooks’a gore melodram kahramanlari i¢inde bulunduklari
toplumsal ortamla, kendileriyle ve karsisindaki karakterlerle alakali ahlaki yargilarin
higbir sinir tanimadan agik¢a ve dogrudan sdylemeye egilimlidirler. “Daha en
basindan, kendilerini ve baskalarini1 tanimlamak i¢in psikolojik ve ahlaki
soyutlamalara ait bir sozciik dagarcigi kullanirlar” (36). Bu dolaysiz yargilama dili
oyundaki kahramanlar i¢in ¢esitli etiketler iireten bir mekanizmadir ve bu etiketler de
yukarida soziinii ettigim isaretler sinifinda diisiiniilebilir. Bu kendini ve baskasini
yaftalama egilimi 6zellikle kotii karakter icin gecerli bir durumdur. Kétii karakter
hem kendindeki seytaniligi ve zalimligi hem de hedefinde olan erdemli karakterin
safligin1 ve masumiyetini tekrar edip durur. Bunun karsisinda masum karakter
(cogunlukla geng kiz) siirekli saflikla iligkilendirilecek seyler sOyleyecektir. Bu
isimlendirme oyun sonunda gergeklesecek 6zdeslesme ve tanimaya (identification ve

recognition) imkan saglayan bir ara¢ olarak kurguda islevseldir (39)
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Melodramatik retorik bu ahlaki adlandirma ve kendini s6yleme ile islerken
her zaman yiice, “sismis” ve “tumturakli” bir ifadeye sahip olmalidir:

Tonun kuvvetlendirilmesi, ifadenin yiiceligine dogru siirekli bir
hareket, aslinda [melodramda] karakteristik olandir. Bir hayranlik ve
sasirtma dramaturjisi arayisi banal ve siradan olanin muazzam
catisma heyecantyla birlikte verilecegi bir retorige ihtiyac duyar.
Melodramatik retorik ortiik olarak diinyanin bizim onun hakkindaki
en atesli beklentilerimizle muvafik olabilecegi, uygun sekilde temsil
edilmis gercekligin bizim bu gerceklik {izerindeki hayali taleplerimize
es diizeye gelmekten vazgegmeyecegi noktasinda israr eder. Evren
kendini, her an kendi adin1 sGylemeye ve islevini dogru jest ya da
sOzle ifade etmeye hazir kozmik ahlaki giigler tarafinda mesken
tutulmus olarak gdstermek zorundadir. Boyle bir diinyay1 tasvir
etmek icin retorik her zaman bir yiiceltme-yiikseltme durumunu
karumak zorundadir. Bu durumda hiperbol [abartma] dogal ifade
aracidir, ¢iinkli bundan az1 ancak gortintisteki (dogalci, banal)
dramay1 tasir, 6z olan1 (ahlaki, kozmik) degil (40).

Bu melodramatik retorik yine asirilagmis ve gergekdisi bir soyleyis ve
oyunculuk iislubuyla desteklenir ve alisildigin ¢ok Gtesinde, ¢ok sasali bir duygu
disavurumu ortaya konur. Bdylelikle, duygular “tam temsil” edilmekte, tam
oynanmaktadir. Melodramda, “higbir sey anlasilmaz, her sey biiytitiiliir” (41).
Brooks’a gore buradan ¢ikarak melodramatik retorigin ve tiiriin tiim anlatisal
tesebbiisiiniin “baski1 karsisinda bir zafer”i temsil ettigi sdylenebilir. Melodramatik
ifadede arzu tiim var olma bi¢imlerini deneyimleyerek kendini yliksek sesle ifade

eder ve gergeklik ilkesinin tiim aligkanliklarint darmdagin eder. (41). Boylelikle
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melodramin ¢ift-kutuplu oyun akisindan ve siyah-beyaz kahramanlardan olusan
yapisi isler hale getirilmekte, merkezdeki ahlaki-siyasal tavrin sonugtaki galibiyeti
icin gerekli duyusal zemin hazir edilmektedir.

Bir 6nceki boliimde melodramin Pixérécourt’la nasil Fransiz sahnesini ele
gecirdigini ve Hugo’nun romantik dramiyla nasil teatral alanin merkezine tagindigini
gostermeye calistim. Boylece, Pixérécourt’un ¢evrede yer alan ve kiiglimsenen halk
tiyatrosu Hugo ve Dumas gibi oncli yazarlar eliyle merkezdeki Fransiz klasik
tiyatrosunun birikimiyle biitiinlesmis, cevre merkeze akmig ve teatral alan biiyiik
Ol¢iide halklagsmisti. Yani bir anlamda Pixérécourt’un ilk biiyiik temsilcisi oldugu
estetik, devrin hakim estetigi haline gelmisti. 19. yiizyilin ikinci yarisinda Osmanli
entelektiielinin etkilendigi, yeniden {iirettigi, siyasi ihtiyaglari i¢in kullandig1 tam da

genel romantik etki iginde Osmanli topraklarina tasinan bu estetik olacakt.

B) Bir Sablon Olarak Zavalli Cocuk ve Onun Ardindan Gelenler

Tanzimat ertesinde Miisliman Osmanli entelektiielleri arasinda tiyatro
iizerine en ¢ok kafa yoran muhtemelen Namik Kemal’di. Yeni Osmanlilarin fikri
lideri farkli teatral tiirleri denemis, tiyatroyu ¢agdas eglencelerin en faydalisi olarak
gormiis ve Osmanli’da ¢agdas bir tiyatronun ve dramatik edebiyatin olugmasi igin
biiyiik ¢aba sarfetmisti."!

Onun 1873 yilinda yazdig1 Zavalli Cocuk, stirglin edilmesine yol agacak
Vatan Yahut Silistre gibi siyasi bir vaka haline gelmemis olsa da, edebi alandaki
etkisi bakimindan ondan daha 6nemli kabul edilebilir. Ortaya ¢ikiginin hemen
ertesinde Zavalli Cocuk’un taklitleri yazilacak ve oyun dénemin melodramlari i¢in

bir sablon olusturacakti. Takip eden oyunlarda Namik Kemal’in bu kurucu metninin

" Namik Kemal’in tiyatro hakkindaki gériisleri i¢in bkz. Altug.
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bir ilham kaynag1 olarak selamlandigi, hatta bazi oyunlarda kahramanlarinin Zavalli
Cocuk’u okudugu goriilecektir. Bu oyunlarin en énemlileri Abdiilhak Hamit’in I¢/i
Kiz’1 ile Recaizade Mahmut Ekrem’in Vuslat yahut Siireksiz Seving’idir.

Ug perdeden (fasildan) olusan ve oldukga kisa bir oyun olan Zavall: Cocuk,
Halil Bey’in kardesinin oglu Ata ile kendi 6z kiz1 Sefika arasindaki dramatik ask
hikayesini anlatir. Halil Bey, yegeni Ata’y1 yanina almis ve onun tibbiyede
okumasini saglamistir. Heniiz ilk perdede 19 yasindaki Ata ile 14 yasindaki Sefika
arasinda kardesligin sona erip yerine bir askin filizlenmekte oldugunu goriiriiz. Ama
kurulmakta olan masum agk bir siire sonra sekteye ugrayacak ve genglerin mutlulugu
aniden bozulacaktir. Sorun, Sefika’y1 goriip begenen zengin ve kudretli bir pasanin
geng kizla evlenmek istemesidir.

Bu durum Sefika’y1 dramatik bir se¢im yapmak zorunda birakir. Hig siiphesiz
o, bu ani evlilik teklifine hi¢ sicak bakmaz. Fakat babas1 Halil Bey’in maddi durumu
oldukea kotiidiir ve onun pasayla evlenmesi ailesi i¢in belki de tek kurtulus caresidir.
Ozellikle annesi, bu durumu kagirilmayacak bir firsat olarak gériir ve geng kiza
yogun sekilde baski yapar. Nihayetinde, babasinin maddi durumunun vehametini
anlayan Sefika, annesinin de 1srarlarina dayanamayarak, pasayla evlenmeyi kabul
eder. Tek sart1, o evlenene kadar durumdan Ata’nin haberdar edilmemesidir.

Evlilik karar1 ertesinde Halil Bey’in borg¢lar1 6denir ama Sefika ¢ektigi
iizlintiilerin sonucunda verem olur. Doktora gore bu ¢ok siddetli bir veremdir ve
Sefika’in 6lmesi an meselesidir. Ata’nin Sefika’nin basina gelenlerden haberi yoktur.
Kiziyla yegeni arasindaki agktan ve kizinin onu kurtarmak i¢in yaptigi fedakarliktan
bihaber Halil Bey, bir giin Ata’y1 yolda goriince durumu anlatir ve alip eve getirir.
Iki geng yan yana geldiklerinde mesele anlasilir ve duygusal olarak kabul edilemez

bir hal alir. Ata bir recete yazar, eczaneden zehir getirtir ve zehri igerek intihar eder.
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Zaten hastalik dolayisiyla zayif diigmiis olan Sefika da katlanan aciya
dayanamayarak Hakk’in rahmetine kavusur.

Tiirk¢e melodramin kurucu metinlerinden Zavalli Cocuk, beklenecegi lizere
“zulme ugramis masumiyet”in temel motif oldugu bir oyundur. Sadece oyunun geng
kadin kahramani olan Sefika degil, Ata da bastan agagi masum, naif, dogru ve iyi
niyetli ¢izilmislerdir. Asklar1 da bu masumiyetlerine yarasir sekilde ¢ikarsiz ve
temizdir. Iste, biitiin dram, onlarin bu “melek olma halleri’nin zulme ugray1p yara
almasindan dogacaktir.

Metinde, Namik Kemal klasik melodramin oyun akigini bire bir uygular.
Oyunun basinda, iki geng, saf asklarini birbirlerine itiraf ederler. Bu ask yakicidir
ama asiklarin kavusmamalari icin ortada higbir sebep yoktur. Ote yandan, ikisinin
boyle kuvvetli sekilde agkla dolu olmalar1 onlarda herhangi bir isyankarlik haline de
delalet etmemektedir. Ikisi de, masumiyetlerinden beklenecegi sekilde, biiyiiklerine
ve kendilerini ¢evreleyen toplumsal-ahlaki degerlere karsi sonuna kadar saygilidirlar.
Boylece oyunun ilk evresi klasik melodramlarda oldugu gibi ideal bir durumda
acilmis olur. “Bir erdem olarak masumiyet” ortaya konulmustur ve masumiyetin
icinde tecriibe edilen agkin yarattigi mutlulugu bozacak herhangi bir tehlike
goriinmemektedir.

Ama, yine melodramatik akisa uygun olarak, mutluluk devam etmez ve ani
bir kriz oyunun yoniinii degistirir. Buradaki krizin nedeni, annenin Sefika’y1 zengin
bir pasaya vermek istemesidir. Sefika utandigi i¢in babasina Ata’y1 sevdigini
sOyleyemeyecek ve boylece, aslinda kendisini Ata’yla evlendirmek isteyen
babasinin, duruma el koyup sorunu ¢ézliime kavusturmasina bu utanma duygusu
engel olacaktir. Tkinci olarak Sefika, annesine kars1 gelmemek ve babasini i¢inde

oldugu zor durumdan kurtarmak adina, annesinin kendisi hakkindaki gelecek
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planlarindan Ata’y1 haberdar etmeyecek ve sorunu ¢ozecek ikinci kisi de sahneden
cekilecektir. Sefika’nin klasik degerleri ¢ignememek iizerine ¢oziim yollarini
dondurmasi ve uzun siirecek bir edilgenlige raz1 olmasi, Brooks’un ortaya koydugu
klasik melodram yapisina yine bire bir uygundur. Masum karakter o kadar erdemlidir
ki, basit bir utang duygusunu bile yenememekte ve sevdigi insanlarin ¢ikari igin
kendi gelecegini hice saymaktadir. Yine Pixérécourt oyunlarinda oldugu gibi hem
baba hem Ata durumu ancak bir tesadiif sonucu 6grenecektir ve oyun sonundaki
yiizlesme-hesaplagma sahnesine ancak bu tesadiif sayesinde gecilebilecektir.

Masumiyetin sunumu noktasinda, Brooks un kapalilik vurgusunun Zavalli
Cocuk igin de gegerli oldugunu ve evin bir kapali mekan olarak s6z konusu
masumiyetin koruyucusu olarak konumlandirildigini sdylemek yanlig olmaz.
Kotiilik—koti bir niyetle olmasa da—evin disindan gelecek ve masumiyeti koruyan
kapalilik boylece islevini kabedecektir. Burada Ata, Sefika’da maddelesen
masumiyetin bekgisi gibi de diisiiniilebilir. Zaten kriz, yatili (?) tibbiye 6grencisi Ata
evde bulunmadig1 ve o kendi askini koruyamadigi zaman baglar. Sefika, evin iginde
kendini korumayacak durumdadir ve yukarida da anlattigim sebepler dolayistyla
biiyiik bir ac1 ve edilgenlik i¢cindedir. Asi81 olarak onun masumiyetinden sorumlu
olan Ata da evde olmayinca, Sefika tamamen disaridan saldirilara karsi savunmasiz
kalir.

Klasik melodramdan farkl olarak, Zavalli Cocuk’ta kotiiliigii kendinden
menkul seytani bir karakter yoktur. Burada kétiiliikk daha ¢ok annenin sirf para igin
iki gencin sevgisini umursamamasindan kaynaklanir. Ilging olan, burada kétii
kahramanin sahip oldugu islevi, geleneksel kiiltiiriin ya da aligkanliklarin yerine
getiriyor olmasidir. Yaslh bir paganin geng bir kiz1 istemesi, bu 6nemli kararda karar

merciinin kiz degil de aile olmasi ve bir geng kizin geng bir adami1 sevdigini
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sOylemesinin utang verici oldugu diisiincesi masum agki krize sokmakta ve kriz
ancak oliimle temizlenmektedir.

Oyunda melodramatik retorik olanca zenginligiyle kullanilmaktadir.
Karakterler siislii ifadelerle siirekli ac1 ve coskularini anlatirlar. Biitiin bu ac1 ve
cosku ifadeleri oyunu bastan basa kusatmis ve hem dili hem de yasananlari
yiicelestirmis ve kutsallastirmistir. Ote yandan, Brooks’un ¢ikarimina uygun olarak,
karakterler kendilerini ve baskalarini keskin ve siiphe birakmaz ahlaki sifatlarla hi¢
durmadan etiketlerler. Boylece, melodramatik yapiya uygun olarak Zavalli Cocuk’ta
da i¢ yasami olan karakterler bulunmaz; sadece tekil ve homojen ruh halleri ile ahlaki
durumlar stirekli dile gelen sifatlar duyulur ve oyun bu sifatlarin gerektirdigi gibi
davranan tiplerle ilerler.

Oyunda en 6nemli kisim agiklarin beraberce 6liime gittigi son sahnedir. Daha
once de belirttigim gibi melodramda iyiyle kotiiniin gereken karsiligi almasi ve
oyunun mutlu sonla bitmesi gerektigi yoniinde bir inang vardir. Oysa Zavall
Cocuk’ta gorildiigii gibi iki agik ancak 6liimde bulusmaktadir. Bunu klasik bir mutlu
son olarak niteleyemeyiz ama burada melodramatik muhayyile ile uyumlu olmak
acisindan ii¢ nokta énemlidir. Tlk olarak, oyunda kahramanlarin ask igin kendilerini
feda etmeleri ve beraberce 6liime gitmeleri bir kotli son anlamina gelmemektedir.
Burada cezalandirilan kahramanlar degildir, onlar birbirine kavusmustur; daha ziyade
cezalandirilan olumsuz halin sebebi olan kisi ya da etmendir. Ornegin burada anne
ve onun temsil ettigi kiiltiir okuyucunun ya da seyircinin géziinde cezalandirilmistir.
Tam bu noktada alt1 ¢izilmesi gereken nokta, Zavalli Cocuk’tan sonra déonemin biitiin
Tiirk¢e dramatik edebiyatinda (ve hatta roman ve hikayelerinde) ana kahramanlarin
oyun sonunda beraberce 6liime gitmesi motifinin yayginlik kazanmis olmasidir. Bu

“oyun sonu 6liimii” bazi ¢esitlemelerle beraber (delirme ve sakat kalma) donem
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icinde bir standart haline gelecek ve Arap harfli Tiirk¢e edebiyatin erken
orneklerinde rakipsiz bir sonlandirma bigimi olarak yerlesecektir. Hatta dyle ki
beraberce 6lmek, beraber yasamama ihtimalinin belirdigi herhangi bir anda, bu
metinlerin muhtemel tek sonlanma bigimi olacaktir.

Ikincisi, Brooks un tespitine uygun sekilde, bu tiirlii bir sonun, melodramin
“sagirtma estetigi’nin ve melodramatik retorigin zirvesine isaret ettigi sOylenebilir.
Klasik melodramda, oyunun tiiketicisinin hayretinin olaylarin akis1t boyunca giderek
artmasi ve en sonda tepe noktaya ulagsmasi beklenmektedir. Kahramanlarin el ele
oliime gitmesi dehsetle dolu nihai baht doniisiidiir; tam burada seyircinin hayretinin
ve kizgiliginin tepeye ulagmasi istenmistir. Oyunun abartili ve yiicelestirici dili de
yine bu noktada en yiiksek seviyesine ulagmaktadir.

Ugiincii olarak, kendini kurban etme ve beraber 6liime gitme motifi, oyunun
mutlakg¢t ahlakinin en kuvvetle disavuruldugu ve mesajin en siddetli tagsindigi noktay1
gosterir. Bir diger deyisle, oyunun sasirtma kuvveti arttik¢a ortaya koydugu ahlaki
otorite mutlaklasir. Kendisine dayatilan karsisinda hig diistinmeden 6liimii géze alan
kahraman, tastamam “erdem olarak masumiyet”i seyircinin (okuyucunun) zihninde
tescil ettirmektedir. Masumiyetin lizerine diisen golge def edilmis; bir yandan
masumiyet kazanmig 6te yandan onu zedelemeye yonelen etmenler ask karsisinda
yenilmistir. Yani zafer, oyunda temsil edilen ahlakin olmustur.

Bu ti¢ nokta, Brooks’un dili i¢cinden ifade edersek, kendini feda etme ve
beraber 6lme motiflerinin melodramatik dilin isaretleri arasinda oldugunu gdsterir.
Evet, melodram karakterler tizerinden degil, isaretler iizerinden gelismektedir ve
Osmanli’da yazilmig Tiirk¢e melodramlarda bu isaretlerin en 6nemlisi 6zfeda ve/ya
beraber 6liime gitmedir. Oyun sonu, 6zfeda ve beraber 6lme motifiyle beraber

geldiginde, smirlar belli bir mutlak¢r ahlakin alaninda oldugumuzu anlariz. Ozfeday:
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cevreleyen ve cogunlukla beden diliyle ifade edilen ¢ok sayida baska isaret de vardir.
Ornegin bu oyunda gérdiigiimiiz zehir ve nabiz yoklama gibi. Ote yandan,
masumiyetin korundugunu ve masumlarin bir aradaligin1 simgeleyen, yine
cogunlukla bedenle taginan isaretler de 6nemlidir. Kahramanlarin kucaklagmasi,
beraber aglamalari vb gibi edimler bu isaretler arasinda sayilabilir. (93).

Namik Kemal’in melodramatik imkanlar1 kullanan ve genglerin romantik
askini bir ylice deger olan sunan Zavalli Cocuk’u tim bu 6zellikleriyle oldukea etkili
bir melodram kalib1 olusturmustur. Simdi bu kalibin etkisini ve varyasyonlarini daha
iyi gérmek i¢in Recaizade Mahmut Ekrem’in 1874’te yayinlanan Vuslat Yahut
Siireksiz Seving’ine ve Abdiilhak Hamit’in 1875te kaleme aldig1 I¢li Kiz’a da
yakindan bakalim.

Recaizade Mahmut Ekrem’in dort perdeden olusan piyesinde giizel cariye
Vuslat, evin beyi Muhsin Bey’e asiktir. Ama evin hanimi Naime Hanim biraz da
buradan kazanacagi paranin iimidiyle, (hem kadinlik hem okur yazarlik meziyetleri
bakimindan) ¢ok iyi yetistirilmis Vuslat’1t zengin bir kadinin (Liitfiye Hanim) ogluna
vermeyi istemektedir. Liitfiye Hanim, Naime Hanimlarda gordiigii Vuslat’1 ¢ok
begenmistir. Bu arada, Vuslat ile Muhsin Bey’in arasindaki iletisimi seytanca bozan
bir diger cariye Servinaz yliziinden asiklarin kavugmasi zorlasir. Daha sonra bu
engeli agsalar da, gengler agklarini biiytliklere sdyleyemez. Bu edilgenlik halinin
ertesinde, Liitfiye Hanim, gelip Vuslat’1 gotiiriir. Geng kiz bir sekilde geri gelecegi
umudundadir ama bu umut bosa ¢ikacaktir. Geng kiz kétii bir oyunun kurbani
olmustur. Meger Liitfiye Hanim sahtekar bir aracidir ve kiz1 aldigindan daha yiiksek
fiyata Girit’te yasayan Mustafa Bey’e satmistir. Vuslat hemen deniz agir1 bir
memlekete gitmek i¢in yola ¢ikarilmis ve bir anda ortadan kaybolmustur. Asiklarin

ikisinin de bu ayriligin etkisiyle derin ruhsal krize siiriiklendigini goriiriiz. En
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sonunda Vuslat’in halinin sebebini 6grenen Mustafa Bey, hastalig iyice ilerlemis
geng kizi Naime Hanim’1n evine geri getirir. Muhsin de Vuslat gibi fena halde hasta
ve yorgundur. Nihayetinde asiklardan biri basin1 digerinin gogsiine koyar ve
beraberce Sliirler.

Vuslat, Zavalli Cocuk’a kiyasla daha dokunakli bir dile sahiptir. Oyunun
biiytik bir boliimii ask ve ac1 ifade eden gdzyasina bogulmus monologlardan
olugmaktadir. Bunun disinda Recaizade diger melodramatik anlatim imkanlarini da
Namik Kemal’e kiyasla yogun kullanmistir. Seyirci hep beraber Vuslat’in kot
kaderine goz yas1 dokmeye ve onun ahlakini yiiceltmeye ¢agrilir:

Annecigim! Annecigim! Goziimde giiler yliziiniin hayali... kulagimda
nazik sesinin aksi bile kalmayan annecigim. Neredesin? Gel! Gel de
kizina sen teselli ver... Derdine sen derman ara... Ah! Bana senden
baska kim acir? Derdim senden baska kime agilir?... Su dakikada
ruhumun nasil sikildigini yliregimin nasil yandigini bilsen beni
dogurduguna sen de pisman olurdun. Ben bu giinleri gérecek
miydim? Ben bu felaketlere ugrayacak miydim? (Yere kapanir aglar)
(167)

Vuslat’ i oyun akisi da Zavalli Cocuk gibi 6nce genclerin masumiyetinin ve
mutlu halinin sunulmasiyla baglamis, sonra Naime Hanim’in Vuslat’1 zengin bir
kadinin ogluyla evlendirmek istemesiyle agiklarin mutlulugu tehlikeye girmis, yani
kriz baslamis ve bu kriz geng asiklarin beraberce 6liime gitmesiyle nihayete ermistir.
Zavallr Cocuk’ta oldugu gibi geng asiklarin anne-baba karsisinda utang nedeniyle
asklarini ifade edememesi krizi ¢oziilemez hala getirmis ve kahramanlar1 edilgen bir
bekleyise mahkiim etmistir. Yine ¢6ziim i¢in bir tesadiife ihtiya¢ duyulacaktir:

Vuslat, Mustafa Bey’le evlendikten sonra da derdini aslinda iyi bir adam olan
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kocasina da diyemeyecek, hastalanacak; derdinin ne oldugu, ancak Mustafa, onun
uykusunda Muhsin’in adini1 sayikladigin1 duydugunda kazayla ortaya ¢ikacaktir.

Ote yandan burada Servinaz karakteri Zavalli Cocuk’ta gérmedigimiz tipte
bir kahramandir. Tam anlamiyla kétii bir tip olan Servinaz olaylar bilingli sekilde
karigtiracak ve durumu masum asiklar i¢in i¢inden ¢ikilmaz hale getirecektir. Ama
her seye ragmen Servinaz, Brooks un bahsettigi masumun biitlin derdinin sebebi olan
seytan karakter degildir. Sadece evin haniminin inceliksiz davranisinin yarattigi
krizin siddetini arttirmig ve zaten kotiiliigii oyun icinde giderilmistir.

Toparlayacak olursak burada da krizi harekete geciren ve boylece
melodramatik estetigi kuran temel faktor, Zavalli Cocuk’ta oldugu gibi, genglerin
duygularina saygi duyulmamasi, onlarin kaderlerine onlar yerine karar verilmesidir.
Genglerin tepkisi de Zavalli Cocuk’la ayni olmus, utang duygusu askin biiytiklere
sOylenmesine engel teskil etmis ve ¢oziimiin saglanmasi i¢in bir tesadiif gerekmistir.
Bu ¢oziim genglerin beraberce 6liime gitmesi olmustur. Masumiyet 6liimle
korunmus, bir anlamda yeniden tesis edilmis ve oyun ulasilabilecegi hayret
zirvesinde sona ermistir. Boylelikle bir yandan oyunun basinda onaylanan ahlak
anlayis1 oyunun sonundaki acili ve hayret dolu sahneyle siki sikiya tescil edilmis ve
genclerin kendilerini kurban edisiyle daha da yiiceltilmistir.

Abdiilhak Hamit’in /¢/i Kiz’1 bahsettigim ilk iki oyuna kiyasla daha uzun, ana
hikayenin yaninda i¢ hikayelerin de oldugu ve karakter kadrosu ¢ok daha kalabalik
bes perdelik bir oyundur. Inci Enginiin’iin belirttiine gére, bu oyunu Namik
Kemal’in Zavalli Cocuk’una benzer bir oyun kaleme almak i¢in yazdigint Hamit’in
kendisi de belirtmistir (11). Ama anlasilan, geng yazarin istedigi, Kemal’in koydugu

citay1 ylkseltmek, daha yogun ve incelikli bir oyun yazmaktir.
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Oyunda Sabiha Hanim, yani I¢li Kiz, eve kapanmis siirekli okuyan, disariya
bile ¢ikmayan; ince, kirilgan, duyarli ve asla koétiiliikk diisiinmeyen bir geng kizdir.
Gezmeye tozmaya merakli, konuskan ve “hafif mesrep” livey annesinin tam aksine
evine, kitaplarina ve babasina diiskiin kahramanimiz, izzet’e tutkuyla asiktir ve
kahramanimizin agk1 karsiliksiz degildir.

Bu cerceve icinde I¢li Kiz, dnceki oyunlara benzer sekilde mutlulugun hakim
oldugu bir atmosferde baslar. Sabiha birkag giindiir géremedigi izzet’i beklemekte,
hayaller kurmakta, riiyalar i¢inde siireli kitap okumakta ve yogun bir duygusal hal
icinde yasamaktadir. izzet’e duydugu aski kimseye diyememekte, herhangi birisiyle
ask ve sevgi lizerine konustugunda bastan asagi kizarmaktadir: “Birisini mi
sevecegim? Ne demek? Bir...bir babami severim, seni de severim. Iste o kadar” (91).
Ama o igindekileri séyleyemese de daha oyunun baslarinda, izzet ile Sabiha’y1
beraber goriip durumu anlayan baba Mesut Bey, olan bitene kizmaz tam tersine iki
gencin agkina olumlu yaklasir. Boylelikle iyi babanin korunakli evinde yasayan,
melek kadar iyi ve masum bir geng¢ kahramanla kars1 karsiya oldugumuzu anlariz. Bu
ilk iki oyunda gordiiglimiizle agag1 yukari ayni bir kahraman tablosudur: Asiri
utangag, i¢li ve masum geng kadin, onun asik oldugu ve askina karsilik buldugu bir
geng adam ve bu ask macerasina olumlu bakan anlayisli ve iyi baba.

Ama bu oyunda ilk iki oyuna kiyasla 6nemli farkliliklar da vardir. Burada
oyunun basindaki mutlulugu krize siiriikkleyecek olan—Brooks’ un klasik melodram
yapisina tam uyacak sekilde—seytani kahraman olacaktir. Yani, Zavalli Cocuk’ta
olmayan, Vuslat’ta Servinaz ile bir dlgiide goriilen saf kotii kahraman, I¢li Kiz’da
Raife ile gelisimini tamamlamistir. Sabiha’nin livey annesi olan Raife kotiiliik
yaptiginda mutlu olan, masum karakter eziyet ¢ektiginde kahkahalarla giilen ve en

akil almaz yalanlar kolaylikla sdyleyen bir kadin olarak resmedilmistir. Onun varligi
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ve 0z annenin yoklugu, daha oyunun basinda huzursuzluk yaratici bir etmen olarak
sunulur. Sabiha’nin i¢li, asir1 kirllgan ve duygulu olmasinin bir nedeninin de 6z
annenin roliinii kapmis bu kadin oldugunu hissederiz. Dolayisiyla, bu oyunda tehlike
evin disindan gelmeyecektir, zaten ¢oktan evin igine yerlesmistir ve birbirini ¢ok
seven babayla kizin cenneti derin bir yara almigtir. Sabiha’nin igine diistigli agk
macerasi bu yaranin yeniden kanamasini saglayan neden olacaktir.

Uvey anne Raife Hanim, Sabiha ile izzet’in arasim1 bozmak, begendigi Izzet’i
Sabiha’dan sogutup kendine agik etmek ve Mesut Bey’in mirasinin tek varisi
olabilmek i¢in elinden geleni ardina koymaz. Sabiha kiligina girerek Ahmet adl1 bir
genci bagtan ¢ikarir. Niyeti Sabiha’ya karagalmak, onun “ahlaksiz” bir kadin olarak
taninmasini saglamaktir. Ote yandan Sabiha’nin rahmetli annesi Nafia’nin adini
kullanarak izzet’in babasi Sadi’yi kendisine asik eder. Buradaki amac1 da Izzet’le
Sabiha’nin evliligini engellemektir. Ahmet ve Sadi, Raife’ye ¢ilginca baglanirlar ve
onun istedigi her seyi yaparlar. Oregin zay1f kisilikli Sadi, Raife nin isteklerine
uyarak, Mesut Bey’den sirf bu is icin para almasina ragmen, oyunlarla oglu izzet’in
Sabiha’yla diigiin yapmasini siirekli engeller.

Hakkinda ¢ikan dedikodular ve Izzet’e varamamas1 Sabiha’y1 verem eder.
Kizin dlecegini anlayan Raife bu evliligin gerceklesmesini saglar. izzet’le Sabiha
evlenirler ve bir ¢ocuklar1 olur. Ama kisa siire sonra hem hastaliktan hem de oyun
sonunda anlasildigina gore Raife’nin ayarladigi Rum doktorun verdigi ilaglardan
Sabiha 6liimiin kiyisina gelir. Hatta biitiin kahramanlarin bir araya geldigi oyunun
son sahnesinde bir siire Sabiha’nin 61diigii zannedilir. Bu siirecte Izzet ¢ildirir. Ama
ilgingtir ki, oyun tam bitecek denirken bir baht doniisiiyle tam tersi yonde sonlanir:

Evin cariyelerinden Perengiz’in gonderdigi baska bir doktor gelir ve Sabiha’nin
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6lmedigini ve kurtarilabilecegini miijdeler. Bu miijdenin hemen akabinde sahneye
giren Ahmet, Raife’yi tabancayla vurararak dldiiriir.

Oyunun bu sekilde sonlanmasi /¢li Kiz’1 dnciillerinden ayiran ikinci énemli
ozelliktir. Goriildiigii gibi I¢li Kiz, Brooks’un anlattig1 klasik Fransiz melodramina
tipatip uygun bir sekilde bitmektedir. Tyi kahraman cektigi tiim acilarin ardindan
oliimden kurtulmus, kotiiliigli kendinden menkul olan seytani karakter hak ettigi
cezaya carptirilmistir. Iyinin ddiillendirilmesi ve kotiiniin cezalandirilmasi oyun
sonunda biitlin kahramanlarin bir araya geldigi mahkeme benzeri bir sahnede
gerceklesmistir. Kotii kahramanin tabancayla 6ldiiriilmesi de klasik Fransiz
melodramlarinda ¢okga goriilen bir durumdur. Bu ani son, yani 61dii denilen
Sabiha’nin kurtarilip yerine Raife’nin vahsice 6liime gonderilmesi oyunun ahlaki
mesajinin verilmesi i¢in elzemdir. Zira, melek Sabiha 6liirken kotli Raife’nin
yasamaya devam etmesi bir tiir 6diillendirme olarak anlagilabilir.

Biitiin bu 6diil-ceza mekanizmasini yeniden diizenleyen sey izzet’in
delirmesi ve Sabiha ile—oliimde dahi olsa—nihai bulugmalarinin imkansiz hale
gelmesidir. Dolayisiyla Hamit, ahlaki mesajin kuvvetle yerine iletilmesi igin, bir
siddet sahnesini (iyilerin beraberce dlmesi, hatta intihar etmesi), bir baska siddet
sahnesiyle (kotiiniin sahne tizerinde 6ldiiriilmesi) degistirmek durumunda kalmistir.

Melodramatik retorik, diger oyunlarda oldugu gibi, f¢li Kiz’da da biitiin
kuvvetiyle isler. Iyi ile kotii birbirinden net olarak ayrilirken, kahramanlar kendileri
ve birbirlerinin ahlaki ve psikolojisi hakkinda siirekli tesbitler yapar, yargilar ortaya
koyarlar. Ornegin Sabiha, yoldas1 Hatice’den bahsederken: “Ben ne kadar muhteriz
isem, o, o kadar cesaretli.. Ben ne kadar i¢li isem, bu, o kadar kayitsiz” derken s6z
konusu durumu 6rnekler. Ama bu retorigi en iyi gosteren, Sabiha’nin kendi

hakkindaki histerik icliligidir:
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Benim gibi i¢li yaratilmis bir kiz, muhabbetinde hasretten bagka
netice goreceginden timidini kesmis bir 0ksiiz, namusuna leke geldi
vehmiyle yliz tutmus bir hasta, kendine bir de bdyle iftiralar edildigini
duyarsa ne olmaz? Yarabbi, ne olmaz? Yiiz tuttugu vereme biitlin
biitlin viicudunu teslim etmis olmaz mi1? (169-170)

Buradaki yenilik Raife Hanim’in kendi kétiiliigiinii ifade eden suh ve seytani
kahkahalarla dolu monologlaridir. Onda, kendisinden sonra Tiirk¢e popiiler edebiyat
ya da sinema anlatilarinin “kétii kadin” tipinin en erken 6rneklerinden birini goriiriiz.
Kocas1 Mesut Bey’le konusurken Raife Hanim’in kendi kendine sdyledikleri
kisiligini ve oyun boyunca gosterdigi tavri 6rnekler niteliktedir:

Inantyor. Inaniyor. Geberdigi zaman pici bulunmasin da bana kalsin
diye diisiindiigiimii bilmiyor da inantyor. A saskin, a saskin. Ben para
tama’iyla {i¢ aylik cocugumu diigiirdiim, kendi cigerpareme kiydim,
acimadim da senin Sabiha’ni m1 esirgeyecegim? Ah, su kizin yiizii
giildiigilinii bir tiirlii igim almiyor. Gonliimde bir hal var, ne oldugunu
ben de bilmiyorum. (142)

Inceledigimiz Tiirk¢e oyunlarda gérdiigiimiiz, basit Zavalli Cocuk kalibinin
cesitlenmekte oldugu ama melodramatik 6ziin korundugudur. Klasik melodram
yapisina uygun olarak, masumla kotiinilin, erdemliyle seytaninin keskin hatlarla
birbirinden ayrildig1 bu oyunlar, yazarin ahlaki tekele sahip oldugu ve bu ahlaki
tekelin yogun bir duygusal yiikle iglenerek siyasal alana tagindig bir tavri ifade
ederler. Oyunlarda, 6zellikle agk ve 6liimiin abartili kullanimryla bir romantik
yiiceltme mekanizmasi ¢ekincesizce ve higbir asirtya kagma kaygisi giidiilmeden
kullanilmakta ve buradan kuvvetli bir duygusal enerji yaratilacagi umulmaktadir.

Simdi resmin tamamini1 gérmek i¢in Osmanli dramatik edebiyatinin Ermenice
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tarafina bakalim ve boliim sonunda Osmanli’da olugan melodramatik tiyatro

edebiyatini biitlinciil olarak degerlendirelim.

C) Turyan’in Sefilleri

Uskiidarli sair Bedros Turyan nalbant bir babanin oglu olarak 1851 yilinda
dogdu. 1872 yilinda, heniiz 21 yasindayken veremden 6ldiiglinde arkasinda otuzdan
fazla siir ve cogu oynanmis yedi adet tiyatro metni birakmusti. Ozellikle siirleri
Ermeni milleti tizerinde derin etkiler birakti; dyle ki bugiin bile Turyan’in pek ¢ok
siiri halk arasinda yakindan bilinmektedir. Ermeni edebiyatinin en 6nemli
isimlerinden biri sayilan talihsiz sair, Hekimyan ve Besiktagliyan’in yarattig1
gelenege uyarak, tiyatro yazarligina konulari1 Ermeni tarihinden alinmis tarihsel
dramlar yazarak basladi. Ama devrin tiyatrosunun farklilastiginin farkindaydi ve
artik siradan hayati anlatmanin zamani geldigine de inaniyordu. Bu inang
dogrultusunda yazdig1 Tadron gam Tisvarner simdiki zamanda gegen ve komedi
olmayan ilk Ermenice basili oyun oldu (bkz. (Russell) ve (Zekiyan)).'?

Oyunda Muradof, iflas etmis bir tiiccardir. Rusya’dan Istanbul’a kagmis ve
Tovma adin1 almstir. Istanbul’da issiz giigsiizdiir ve kiz1 Vartuhi ve evlatlig
Yetvart’la beraber yasamaktadir. Oyun agildiginda tiyatrolar yazan Yetvart’la
giizeller glizeli Vartuhi arasinda kardeslik iliskisinden yavas yavas ¢ikilmakta,
romantik bir iligkinin kurulmakta oldugunu goriiriiz. Oysa Tovma, dort aydir kiray1
O0deyememis ve evin sahibi Yahudi Salomon’a bor¢lanmistir. Ailesini gegindirmek
icin gizli gizli dilenmektedir. Salomon acimasizdir, parasini istemekte, borg

0denmezse Tovma ve ¢ocuklar1 evden ¢ikaracagini, bunun i¢in gerekirse polise

'2 Osmanli Ermenilerinin dramatik edebiyatindan Turyan’m bu denemesinden sonra neden giindelik
hayati anlatan bir oyun yazarlig1 gelismedigi cevabini bekleyen bir sorudur. Donem i¢inde gercekei
edebiyat hizla gelisecek ve ¢ok sayida roman yazilacaktir. Ayni gelisim Ermenilerin her zaman ¢ok
onem verdigi tiyatro i¢in ni¢in gegerli olmamistir? Ermeni tiyatro faaliyetinin ¢ift dillilesmesi,
oyuncularin giderek daha ¢ok Tiirk¢e oyun oynamasinin bunda pay1 nedir?
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gidecegini sOylemektedir. Bu kriz aninda ortaya aniden bir kurtarici ¢ikar: Magar.
Nahabedof™un adam1 olan Magar, para diiskiinii Salomon’u korkutup kagirir ve
Tovma’ya biiylik miijdeyi verir: Rus bir tiiccar olan efendisi, Vartuhi’yi goriip ¢ok
begenmis ve onunla beraber olmak istedigini (evlenmek degil!) Magar’a sdylemistir.
Bu is i¢in Tovma’ya 50 altin verecegini sdyler. Tovma i¢in kabul etmek agliktan
kurtulus yoludur: “Ciinkii a¢ insan, boyle fakir insan zaten onursuzdur. Ne diinya, ne
insanlik ki atesli ortlilmiis kalbin asaletini sondiiriir. Evet, onursuz olurum ama ag
kalmam” (397) Tovma diisler i¢inde tiyatrolar yazan Yetvart’t ekmek bulmasi igin
sokaga atar ve bu arada kizin1 adama satar. Bu korkung edim, daha sonra isleyecek
lanetin sebebi olmalidir.

Ikinci sahne bir tiyatroda baslar. Oyuncular birbirleriyle tiyatrodan ve
tiyatronun yeni ihtiyaglarindan konusurlar. Bu sirada Yetvart gelir ve tiyatrocu olmak
istedigini sdyler. Tiyatro miidiirii Bagyants bunu kabul eder. Yetvart yazdigi bir
oyunu da miidiire sunar, kargiliginda 5 frank alir. Boylece ailesini fakirlikten
kurtarabilecegini diigiiniir! Fakat cok gectir, Magar elinde para kesesiyle
Nahabedof’u da alip Tovma’nin evine gitmistir. Ustiine, getirdikleri kalpazan
patronunun sahte altinlaridir. Tovma’nin polise gidemeyecegini, ¢iinkii bu paray1
ni¢in aldigini1 sorduklarinda cevap veremeyecegini diisliniir (418). Ve Nahabedof
uyuyan Vartuhi’nin odasina girer.

Lanet bundan sonra hizla isler. Once Tovma paranin sahte oldugunu anlar,
sonra Salomon tarafindan getirilen polislerce hapse attirilir. Ardindan sokakta kalan
Vartuhi’nin de tiyatro oyuncusu olmak i¢in Bagyants’in tiyatrosuna gittigini goriiriiz.
Geng kiz giizelligi ile tiyatrodakileri etkiler ve oyuncu olarak tiyatroya kabul edilir.
Yetvart’in da burada oldugunu 6grenir. Sansa bakin ki iki geng, Yetvart’in yazdigi ve

tastamam kendi hayatlarin1 anlatan oyunda basrol oynayacaklardir! Vartuhi basina
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gelen kotii olay ve “artik” masum olmadigini, karninda bir bebegin biiylidiigiinii ve
bu utangla yasayamayacagini sdyler. Yetvart onu her seye ragmen sevdigini sdylese
de, Vartuhi kararindan donmez: Zehir icecektir. Yetvart’t da beraber 6lmeye ikna
eder. Eski kardes yeni sevgili iki geng, hapisten ¢ikardiklart babalar1 da kendilerini
seyrederken sahnede hayata gozlerini yumarlar.

Son sahne melodramin kapanma sahnesidir. Nahabedof’un ve Magar’in
yaptiklari yanlarina kar kalmayacaktir. Tovma, Nahabedof’tan hesap sormaya gider.
Once Magar’1n kendisine sahte para verdigini anlatir. Sonra ise duvardaki resmi
goriir. Karisidir. Meger Nahabedof yillar dnce Istanbul’a Rusya’dan kagmis ogludur.
Boylece anlasilir ki Nahabedof aslinda kardesinin 1rzina ge¢gmis ve kardeslerinin
oliimiine sebep olmustur. Oyunun sonunda Magar’1 vurur ve oyun bdylece biter. Zira
biitiin lanet bu kotii adamdan kaynaklanmistir: “Nahabedof: Lanet! (Magar kagmak
ister). Dur namussuz katil, tiim bu lanetin sebebi sensin (ona dogru tabancasini
dogrultur ve vurur)” (460)

Turyan’in oyunu, akis bakimindan, biiyiik 6l¢iide Zavalli Cocuk’a ve onun
Tiirk¢e oyunlar iginde oncii oldugu sablona uymaktadir. Kardes gibi ayn1 evde
biiyliyen iki masum ¢ocugun temiz asklar ailelerinin para ihtiyacindan dolayi krize
girecek ve oyun sonunda krizin sonlanmasi ve masumiyetin yeniden tesis edilmesi
ancak iki agigin kendilerini kurban etmeleri ve el ele 6liime gitmeleriyle
gerceklesecektir. Ama bu kaba melodram kalibinin i¢inde Turyan s6z konusu kalib1
yer yer asan bir oyun yazmistir. Ozellikle ikinci perdedeki tiyatro sahneleri, buradaki
tiyatro iizerine tartismalar ve son perdedeki tiyatro iginde tiyatro kurgusu, ayni
yillarda Istanbul’da yazilan diger oyunlan diisiindiigiimiizde, oldukea ilging ve
devrimci unsurlardir. Ote yandan oyun sonunda Tovma’nin kendi kizin1 satmasi ve

bu hareketin nihayetinde Nahabedof’un Vartuhi’nin kardesi ¢ikmasi durumu oyuna
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trajik bir boyut da katmistir. Donem i¢indeki oyunlarda masum kahramani krize
sokacak aile hatalarina Zavall: Cocuk ve Vuslat yahut Stireksiz Seving drneginde
gordiigiimiiz gibi cok rastlanir ama Tadron gam Tisvarner’deki hata donem iginde
benzeri goriilmedik derecede serttir. Bu baglamda Tovma’nin kizini satmasi laneti
baslatan trajik bir hata (hamartia) gibi diigtiniilebilir. Son olarak Turyan’in oyununun
klasik melodramlarin aksine i¢ mekanlara kapanmamasi, kolayca disariya agilmasi
ve ¢ogul mekanli olmas1 6nemli bir farkliliktir.

Ama biitlin bu farkliliklara ragmen Tadron melodramin pek ¢ok temel
ozelligini tasir. Oncelikle, oyunda kullanilan dil siislii ve dokunaklidir. Ozellikle
geng kahramanlarin agk ve diinya iizerine soyledikleri sdzleri aglak ve hatta
histeriktir. Bu noktada ahlak¢1 melodramatik retorik de ayni sekilde islevseldir.
Kahramanlar kendilerini ve digerlerini keskin sifatlarla niteler ve keskin bir iyi-kotii
karsith@ kurarlar. Ozellikle Tovma’nin kendi durumunu anlatirken sdyledigi
monologlar ve geng asiklarin agk ve aci lizerine diyaloglar1 bu retorikle yiikliidiir. Bu
acik iyi-kotii karsithginda ve kahramanlarin bu karsitligin sifatlarinin tagiyicilart
oldugu Tadron’da da kahramanlarin bir i¢ hayat1 oldugu sdylenemez. Yani,
Turyan’in oyununda pek ¢ok farkli unsur olsa da, onda da oyunun kahramanlari
klasik melodram yapisina gore sekillenmistir ve birer tipten ibarettir. Vartuhi ve
Yetvart erdemli ve masum melekler, Solomon ve Magar ise birer seytandir. Oyun
akisinin verdigi imkanlara ragmen tipler karakterlesmemis, yani bir i¢ yasam ve
psikoloji kazanmamuiglardir.

Yine ilging bir 6zellik olarak, Tadron ilk li¢ oyunda gordiigtimiiz iki farkli
son bi¢cimini de kendinde barindirmaktadir. Metnin sonunda bir yandan agiklar
beraberce dliime gider ve dliimde de olsa bulusmay1 yasamaya tercih ederler. Ote

yandan, Tovma’ya korkung bir oyun hazirlayan saf kotii Magar da sahne tlizerinde
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oldiiriilerek cezalandirilir. Boylece hem kendini kurban etme hem de kotiiniin
siddetle cezalandirilmasiyla oyun sonu baglaminda sasirtma estetiginin biitiin
imkanlar1 kullanilmis olur. Bu baglamda oyun sonunun eserin tiiketicisini etkileme
kapasitesi arttirilmaya ¢alisilmistir. Buraya kadar inceledigimiz oyunlarda gorildigi
gibi bu, ayn1 zamanda, oyunun ahlaki mesaj verme kuvvetinin yiiksekligine de

delalet eder.

Goriildiigi gibi dort oyunda da masum birer ask hikayesi anlatilmakta ve
masumiyet duygusal, hem i¢li ve hem de biiyiiklerine ve onlarin temsilcisi oldugu
ahlaki degerlere saygili melekleri hatirlatan geng kizlara (ve bazen onlarin muadili
geng erkek masuklara) atfedilmektedir. Dort oyunda da bu erdemli kizlarin agki krize
girmekte, masumlar sarsici acilar gekmekte ama kendi sorunlarini halletmek igin
atacaklar1 adim masumiyetlerine halel getirecegi sanisiyla kahramanlarimiz gerekirse
oliimii kolayca kabullenmektedir. Yine dort oyunun hepsinde, abartili duygusal bir
icerik tagiyan melodramatik dil ve tislup 6zellikleri ile kahramanlara keskin ahlaki
ozellikler atfeden melodramatik retorik islemektedir. Biitiin bu oyunlarda s6z konusu
ahlakgilik ¢ergevesinde iyi olan ¢ok iyi, kotii olansa ¢ok kotii olarak resmedilmis;
kahramanlar i¢ hayat1 olmayan birer tipten 6teye gotiiriillmemis; ve bu minvalde hem
oyun akist hem kahramanlar agisindan asir1 uglara gitmekten ve ¢ift kutuplu orta yolu
olmayan bir dramatik ortam yaratmaktan kacinilmamistir. En 6nemlisiyse oyun
baslarinda tehlikeye giren masumiyet ve onu saglayan erdem farkli yollarla da olsa
dramatik yogunlugun zirveye ulastigi oyun sonlarinda yeniden tesis edilmistir.

[lk iki oyunda masumiyeti ve onu tasiyan erdemli kahramani krize gotiiren
geleneksel yapidir. Genglerin agkina saygi duymayan ve onlari aciya mahkim eden

bu yapiya genglerin 6liimle cevap vermesi manidardir. Boylece hem onlar1 6liime
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gotiiren yapinin kotiligi desifre olmus olur, hem de bu kahraman asiklar masum
kalmaya devam ederler. Hamit’in /¢/i Kiz’inda yapiya atfedilen kétiiliik klasik
melodramdakine daha uygun bir sekilde kotiiliigii kendinden menkul bir kisiye
atfedilmis, oyun sonunda bu kisi kendi tuzaginin sonucu olarak oldiiriilerek hak ettigi
cezay1 bulmustur. Turyan’in Tadron gam Tisvarner’inde kriz bir dlgtlide ilk iki oyuna
benzer, ailenin parasizli§i sonucunda ortaya ¢ikar. Ama ne olursa olsun dort oyunun
da ortak neticesi, masumiyet ve erdem timsali olan iyinin ahlakinin korunmus olmast
ve yogun sasirtma estetigi kullanilarak eserin tiiketicisinin bu ahlakta ortaklagmay1
heyecanla 6neren bir mesajla eserden ayrilmasinin beklenmis olmasidir.

Biitiin bu tartismalarin sonunda su sonuca varmak abes goriinmiiyor: Yiizyil
basinda Fransiz Devrimi’nin ahlaki olan melodram, Tanzimat doneminde merkezi
iktidara kars1 bir yenilenme hareketinin, Mesrutiyet’in de ahlakidir. Burada
gordiigiimiiz ilk iki oyun gibi, Miisliman Osmanli aydin1 siradan insanlarin agki igin
alan talep etmekte ve geleneksel kiiltiiriin saf agka miidahalesine melodramin kotii
adamu roliinii vererek bir bagka diizeyde yenilesme taleplerini dile getirmektedir.
Genglerin agkina yapilan saldiri, bu yenilenme talebine yapilan saldir1 olarak
goriilmektedir. Turyan’in oyununda isyan, dogrudan geleneksel kiiltiire degil de
hayatin adaletsizligine yonelmistir ama bu isyan da Osmanlica oyunlarda
gordiigiimiize ¢cok yakin bir masumiyet-zalimlik karsitliginda kurulmustur.

Siyasi acidan kilit olan nokta, melodramlarda dile gelen bu ahlakin ciddi bir
harekete gecirme giiciiyle dolu olmasidir. Bu gii¢ gadre ugramis mazlumun acisinda,
ona akitilan gézyasinda ve en ¢ok da onun masumiyetini ve askini korumak adina
kendini feda etmeyi gizleyisinde saklidir. Bu harekete gegirme giiciiniin, ilk iki
oyunda gordiiglimiiz gibi, genel olarak geleneksel kiiltiirel degerlere ve bu degerlerin

temsil ettigi geleneksel iktidara karsi oldugu sdylenebilir, fakat boyle bir agik hedef
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ve bu hedefin dogrudan elestirinin olmasi da gerekmez. Melodramin kendisine
sagladig1 imkanlar1 sahiplenen yazar, aslinda o ya da bu sekilde, keskin bir ahlaki
kategorilestirmeyi dngdrmekte ve bu 6ngdriiniin sahibi olarak belli bir ahlaki tekeli
yiiklenmektedir.

Bir bagka agidan bakarsak, iyinin karsisina koyulan, ister geleneksel yap1
isterse kotiiliigl i¢in sebep aramamiz gerekmeyen bir zalim olsun, ortaya konan
ahlak melodramatik muhayyileye uygun olarak mutlak¢idir ve elestiriye agik
degildir. Her ne kadar melodram, klasik iktidar karsisinda muhalif bir 6neri tagima
kabiliyetine sahip olsa da, onun i¢indeki bu muhalefet, pazarligi miimkiin olmayan
bir katiliga sahiptir. Melodram, klasik iktidarin ¢evresinde bulunup kendilerine
iktidar talep edenlere ses vermekte ama ahlaki tekillik bu sesi farkli 6nerilere
kapatmaktadir. Zira iyiligin ve kotiiliiglin sinirlart keskin hatlarla belirlenirken ara
varolma bigimlerinin 6nii kesilmekte, karsi tarafi mutlak kotii bulan algilama bigimi
tiim iyiligi kendi alaninda toplama iddiasiyla farkl sesleri kap1 disar1 etmektedir.

Burada, siyasal imalar acisindan bakildiginda, melodramin Fransa’da 19.
yiizy1l boyunca gegirdigi doniistimiin ve bu donilisiimiin getirdigi siyasal konum
kaymalarinin bizim perspektifimiz i¢in ilham verici oldugunu séylemek gerekiyor.
Gerould’un belirttigi gibi Devrim’in basinda melodram sistemi pekistiren bir tiirdiir,
Devrim’e hizmet eder. Halka dogrudan seslenen ve halkin heyecanlarini ayaga
kaldiracak tarziyla devrimci bir enerjiyle doludur. Bu haliyle yeni sistem i¢in destek
devsiren bir popiiler tiir olarak isler. Ama daha sonra sistem oturduk¢a ve devrimci
enerjisini kaybettikce melodram bir yandan yeni alt siniflarin sesi olacak, 6zellikle
1830’lardan sonra Devrim’in getirdigi diizen karsisinda yikici (subversive) taraflari

oOne ¢ikan bir tiire doniisecektir. (186)
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Bu baglamda bire bir ayni olmamakla beraber, Osmanli’da da melodramin
siyasal acidan hem pekistiren hem yikan taraflar1 ayni anda tasidigini ve ¢ift yonlii
isledigini sdyleyebiliriz. Buna gore donem iginde yazilmigs melodramlar bir yandan
merkezi iktidara kars1 halkin iktidara ortak olma ve onu yenileme istegini
dillendirmis; bu anlamda sesi olmayan insanlarin sesi olmaya aday olmustur. Beliz
Gligbilmez’in ifadet ettigi gibi, melodram, “Osmanli’da gerceklesen/hedeflenen
toplumsal degisim i¢in uygun bir anlatim araci [...] Yeni Osmanlilarin hasret duyuyor
olabilecegi tiiriin ta kendisi [...] kiiltiirel ya da estetik oldugu kadar politik bir
strateji”dir (106). Burada akla gelen ilk 6rnek, Namik Kemal’in biiyiik olay yaratan
tarihsel melodrami Vatan Yahut Silistre’sinin yarattig1 iktidar karsiti etkidir.
Ermenicede, Bedros Turyan’in bir sonraki boliimde ayrintili inceleyecegim Kara
Topraklar (Sev Hoger) adli oyununda ve baska tarihsel melodramlarda gordiigiimiiz;
ortiilii olarak bir altkimlik altinda birlesme ve isyan etme tavr1 da melodramatik dilin
merkezi iktidarin karsisina dikilen yikic1 siyasal kuvvetinin bir 6rnegidir. Ote yandan
Imparatorlugun ¢okiis dsneminde, milliyetgilikler yiikselip yeni bir diisiinsel
hegemonya kurulurken melodramlar bu hegemonyay1 pekistirmeye yarayacak;
boylelikle milletlerin diyaloguna dayanan demokratik bir ¢6ziimiin 6niinii kapatmaya
ve tekil ulusgu bir ahlaki berkiterek tiglincii yolun 6niinii kesmeye hizmet edecektir.

Demek ki donem; bir yandan mutlak ahlakg1, bu ahlakin ¢izdigi keskin
ayrimlara inanmaya ve bu keskin ayrimlarin yarattig1 siyasal enerjiyi sahiplenmeye
meyilli; 6te yandan bu biiyiik eylem enerjisi i¢inde s6z konusu tektipgi ahlak ve
siyaset algisiyla hesaplasmaya yanasmayan bir havayla doludur. Melodramlar bize,
bu ahlak ve siyaset algisiyla dolu eylemci enerjinin toplumsal ve siyasal yapilari
hizla degistirirken, miizakereye ve diyaloga kapali bir ideolojinin muktedir oldugunu

haber vermektedir. Milliyet¢ilik ve ulus devlet arayisinda tecessiim eden bu
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ideolojinin teatral alandaki etkisini gorebilmek icin, bir sonraki boliimde tarihsel

dramlara bakacagiz.
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BOLUM IV

TARIHSEL DRAMLAR
ve

BiR CATISMA ODAGI OLARAK MILLILIK

Annesi onu kucaklamak istedi.
Primo dehsetli bir ciddiyetle
reddetti:

- Yavas...

Kiiciik bir facia oyuncusu gibi
elini kaldirmist1 [...] Facia ve
heyecan tavriyla:

- Ben... Turko ¢ocuk... Ben, yok
Italyano... Ben burda... Ben
¢ocuk Tiirk.

(O. Seyfettin, “Primo Tiirk
Cocugu’ndan)

Osmanli Ermenilerinde modern tiyatro yazarlig1 tarihsel dramlarla baslar.
Yaklasik 20 y1l boyunca (1850-1870) tarihsel dramlar telif dramatik edebiyatin
anadamarini olusturur. Bu 20 yilin en 6nemli {i¢ yazari olan Migirdi¢ Besiktasliyan,
Sirabyon Hekimyan ve Tovmas Terziyan’in basilmig biitiin eserleri, konusunu

Ermeni tarihinden alan tarihsel dramlardir. Bu eserler sadece basilmakla kalmamus,
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sahneye de koyulmus ve gordiikleri yogun ilgiye istinaden s6z konusu siire¢ boyunca
defalarca sahnelenmistir.

I. Boliim’de de degindigim gibi Besiktasliyan ve Hekimyan, Mikhitaristlerin
rahle-i tedrisatindan ge¢mis olduklarindan Bati Klasizmini yakindan tanima firsati
bulmuslardi. Fransiz neo-klasik trajedisi (Racine ve Corneille) ile italyan 18. yiizy1l
trajedisi (Metastasio ve Alfieri) asina olduklar1 ve etkilendikleri teatral tiirlerdi.
Bizzat, klasik yazarlarin kimi oyunlarini eski Ermeniceye ¢evirmiglerdi. Ama
1850°lerin basindan itibaren Istanbul’da yiiriittiikleri tiyatro faaliyeti araciligiyla
halka seslenmek istediklerinde s6z konusu klasik kiiltiir terclimesinin bu baglamda
pek bir ise yaramadigini ve en azindan oyunlarin dilinde ciddi yenilikler yapmalari
gerektiginin farkina vardilar. Besiktasliyan, bir yandan tiyatro dilinin sadelesmesine
onderlik etti ve bu sadelesen dille konularini Ermeni tarihinden alan oyunlar
yazmaya basladi. Neticede, Besiktasliyan ve Hekimyan’in 6nderlik ettigi bu siirecte,
Ermeni “milli trajedisi” (azkayin vogperkutyun) bir alt tiir olarak Osmanli Ermenileri
arasinda gecerlik kazand.

Tiirkgede tarihsel dramlarin etkili olmasi tiyatronun genel gelisim siirecine
paralel olarak biraz daha ge¢ baslayacakti. 1860’larin ortasinda ilk 6rneklerini
gordliglimiiz bu tiirden oyunlar ancak 1870’lerdeki dramatik yazarlik patlamasiyla
olgunlagacakti. Bu agidan donemin en 6nemli yazar1 Abdiilhak Hamit olsa da 6nemli
kanaat 6nderlerinin hemen hepsi (Namik Kemal ve Semsettin Sami vd.) genel olarak
tarihsel drama 6nem verdiler. Namik Kemal’in Celdleddin Harzemsah’1 (1884) ve bu
oyuna yazdigi 6nsoz tarihsel dramlar agisindan hem bir donemin zirvesini hem de
sonunu gosteriyordu.

Bu boliimde, donem i¢inde iiretilmis Ermenice ve Tiirkge tarihsel dramlara

topluca baktigimizda iki temel 6zellik oldugunu iddia edecegim. Bunlardan birincisi
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bu oyunlar araciligiyla bir milli kimlik yaratilmaya ¢alisildigi ve bunun i¢in modern
oncesi tarihin donemlerin hatirlanip belli bigcimde yeniden iiretildigidir. Asagida da
gorecegimiz gibi bu tiire dahil Ermenice oyunlarda Ermeni tarihi Tiirk¢e oyunlarda
Islam tarihi genel bir referans noktasi olarak yazarlar tarafindan sahiplenilmistir.

Bu durumu dénemin genel atmosferiyle iliskilendirmek zor degildir.
Bilindigi gibi, 19. yiizyil sekillendiren temel dinamiklerin baginda milliyetgiliklerin
yiikselmesi gelir. Bunun pratikteki anlami, ulus devletin bir siyasal 6znelik ve idari
yapilanma bi¢imi olarak neredeyse alternatifsiz bir hakimiyete ulagsmasi ve ulus
devlet olmayan idari-toplumsal yapilarin ¢okmesidir. Osmanli’nin 19. yiizyili da
biitiin bu dinamikler i¢inde sekillenmistir. Geleneksel yap1 uluslasma hareketlerinin
etkisinde her gecen giin daha zorlanmakta, kriz giderek yayilmakta, toplumun ve
siyasetin 0zneleri kurtulus receteleri aramaktadir. Bu arayis i¢cinde devrin yenilesme
arzularinin sanat i¢inde farkli tezahiirleri vardir. Tarihsel dramlar1 da bu yonde
degerlendirmek yanlis olmaz.

Bu noktada tarihsel dramlarin par¢alanmaya dogru giden Osmanli’da yavas
yavas “hayal edilmeye” baslanan miistakbel ulus devletlerin gereksinecegi milli
kimliklerin kurulmaya basladigi metinler oldugu sdylenebilir. Ulusun, Benedict
Anderson’un sozleriyle “kendisine hem egemenlik hem de sinirlilik ickin olacak
sekilde hayal edilmis bir cemaat” (20) oldugu diisiiniiliirse asagida da gorecegimiz
gibi Osmanli 19. yiizyilinda iiretilmis tarihsel dramlar, bu cemaat i¢in hem bir
egemenlik iddia eden hem de egemen 6zneyi gecirimsiz hatlarla disariya kapatan
metinlerdir. Yani imparatorlugun dogal hali olan, farkli milletlerin beraber yasamasi
durumunun yarattig1 yan yanaligi, bu eserler en temelde edebi bir yiiceltme
mekanizmasina tabi tutarak yeniden sekillendirirler; boylelikle yan yanalig1 degil

ayrismay1 saglayan/saglayacak sinirlari 6ne ¢ikarirlar. Bunun yaninda tarihsel

127



dramlarin pek ¢ok baska benzer tarih anlatistyla yan yana gelerek biiyiik bir milli
anlatiy1 olusturdugu da sdylenebilir. Zira burada egemen 6zneye ait bir tarihin
kesfedilmesi ve yeniden kurulmasi siireci islemektedir. S6z konusu tarih ulusun
ihtiya¢ duydugu cemaat olma halinin mayas1 olan kardeslik hissinin var edilecegi
yataktir: “[U]lus, bir topluluk, bir cemaat olarak hayal edilir, ¢iinkii her ulusta fiilen
gecerli olan esitsizlik ve somiirii iligkileri ne olursa olsun, ulus daima derin ve yatay
bir yoldaslik olarak tasarlanir” (22).

Tarihsel dramlarin iizerinde duracagim ikinci 6zelligi, bu oyunlarin yazarlari
ve elestirmenleri tarafindan donem iginde hep trajedi olarak nitelenmelerine ragmen
aslinda tarih anlatan melodramlar olmalari, ya da en azindan devir i¢inde hakim olan
melodramatik muhayyileden ciddi sekilde etkilenmis olmalaridir. Bu durum,
iiretilmis tarihsel dramlari siyaseten islevsel kilan ve millilik fikrinin, eserin
tiiketicisine, ardindan gidilmesi gereken—belli belirsiz de olsa—siyasi-ahlaki bir
iitopya olarak iletilmesini saglayan seydir.

Donem i¢inde trajediye karsi onerilen Tiirkge karsilik “facia”dir. Buna karsin
donem iginde trajedi niyetiyle yazilmis oyunlar genel itibariyle “facia”, “facia-niivis”
ya da “facia-1 milli” sdzciikleriyle karsilanmigtir. Bunun yaninda bazi yazarlar
“trajedi” sozciigiinii de kullanmislardir. Ornegin heniiz 1865°te yazilmis ve Tiirkce
ilk trajedi kabul edilen Ali Haydar Bey’in Sergiizest-i Perviz adli oyunu piyasaya
sunulurken yazari tarafindan “trajedi” olarak nitelenmistir (Cetintag 283-4).

20. ylizy1l boyunca yazilan Tiirkge tiyatro tarihlerinde de genel olarak 19.
yiizyilda yapilan siniflandirmaya uyulmus, tarihsel dramlar temel olarak “trajedi”
altbasliginda degerlendirilmistir. Ornegin, Osmanli’da dramatik edebiyat hakkinda
en onemli kitab1 yazmis olan Niyazi Aki tarihsel dramlar1 “diizyazi ile yazilmis

trajedi” seklinde tanimlamaktadir (75).
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Terimin Ermenicedeki karsiti1 i¢in daha farkl bir s6zciik iiretilmistir. Bu dilde
trajedi karsilig1 kullanilan vogperkutyun sézciigli “inlemek, aglamak™ anlamina gelen
“vogpal” filinden tiiretilmistir. Tahmin edilebilecegi gibi “vogperkutyun” ac1 ve
korku hissi yaratan durumlar1 anlatan bir sdzciik olarak kullaniliyordu. Bu sekliyle
terimin Tirkgesi olayin niteligine (bir facia olmakligina) odaklanirken, Ermenicesi
olayim dogurdugu etkiyi (inlemek, aglamak) merkeze alan bir igerige sahiptir.

Osmanl1 dramatik edebiyatinin ¢ok etkilendigi Fransa’da tarihsel dramlar 17.
ylizyilda 6ne ¢ikmig ama ilging bir sekilde bu oyunlarda Fransiz tarihine bir yonelme
olmamugtir. “Asil” Roma tarihi, “kaba” Fransiz tarihine yeg tutuluyor gibidir
(Lindenberger 7). Ama genellikle tarihsel anlatilarla 6zdeslestirilen trajedinin
Fransa’da 18. ylizyilda ciddi bir doniisiim gegirdigi, yerlilesmeye basladigi ve
Fransiz milli tarihini igine alacak sekilde genisledigi vakidir. Bu, genigleme tarihsel
dramlarin siyasi olarak islevsellik kazandiginin da gostergesidir:

Voltaire’le beraber, trajedi alanini1 Fransiz milli tarihinden konular
icerecek sekilde genisletti. Voltaire, de Belloy ve baska 18. yiizyil
oyun yazarlarinin ellerinde vatansever, ruhban sinifi karsiti ve
demokratik propagandaya hizmet eder hale getirildi. Ote yandan yine
Voltaire ve ¢agdaslari ile beraber trajedi Aydinlanma’nin Bati Avrupa
disindaki uygarliklara ve kiiltiirlere olan ilgisini yansitryordu.
(Howarth, Sublime 19)

Fransa’da Hugo’nun 6nderliginde gelisen romantik tiyatro 19. yiizyilda bir
onceki ylizyilda olusan bu damarin mirasindan yararlanmis ve yiizyilin ilk yarisinda
cok sayida romantik tarihsel dram yazilmistir. Osmanli yazarlari1 da bu damardan
ciddi sekilde etkilenmistir. Bu etki ¢er¢evesi dahilinde, Osmanli’da trajedi tiirii

altinda sayilan tarihsel dramlarin gergekten trajedi olup olmadiklari tiiriin i¢erik ve
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bi¢im 6zelliklerini ne kadar tasidiklari ciddi bir tartisma konusudur ve bu tartigma
Osmanli’da teatral alani olusturan kaygilar1 ve dramatik edebiyatin siyasal islevlerini
anlamamiz agisindan 6nemlidir. Yukarida da belirttigim gibi ben burada, her ne
kadar bi¢imsel olarak Fransiz neoklasizminin 6zellikle Victor Hugo araciligiyla
yarattig1 bicimsel bir etki olmakla birlikte, sz konusu metinlerin trajediden ¢ok
melodrama yakin olduklarini ve bunun Osmanli’da modern tiyatro edebiyatinin ilk
doneminde tiretilmis tarihsel dramin siyasi pratik bakimindan ige yarar olmasini
saglayan en 6nemli yapisal 6zellik oldugunu iddia edecegim.

Bu iki ayirt edici 6zelligin pesinde bu boliimde 6nce modern Ermenice
tiyatronun kurucusu Migirdi¢ Besiktasliyan’in Gornag oyununu inceleyecegim.
Ermeni milletinin tarihsel dram ilgisinin koklerini ve genel tarihsel dram yapisini bu
oyunla o6rneklemeye calisacagim. Hemen ardindan Osmanli Tiirk¢esinin en 6nemli
tarihsel dram yazar1 Abdiilhak Hamit’in yazdig: tarihsel dramlar i¢inde, zamaninda
en ¢ok ilgi gérmiisli olan, Tartk adli oyununu mercek altina alacagim. Daha sonra,
Anadolu’da Mogol istilasinin iki farkli donemini anlatan iki oyunu Bedros Turyan’in
Kara Topraklar (Sev Hoger) ve Namik Kemal’in Celaleddin Harzemgah’ i
karsilikli okumay1 deneyecegim. Burada ayni meseleye iki birbirine zit konumdan
nasil ayn1 ruh haliyle bakildigin1 gorecegiz. Ayrica bu altboliimde daha ayrintili bir
sekilde trajedinin genel 6zelliklerine deginecegim ve tarihsel dramlarin bu yapidan
uzak olmasinin imalarini ¢éziimleyecegim. Son olarak farkli bir siyasi imkan
sunmastyla donemdeki diger tarihsel dramlardan ayrilan ve tiiriin donem igindeki

genel algilanisini kiran Semsettin Sami’nin Gdve’sine bakacagim.
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A) Bir Devrin Baslangici: Besiktashyan’in Gornag’:

Migirdi¢ Besiktasliyan 1828 yilinda istanbul’da dogdu. Istanbul’da semtinin
Mikhitarist okuluna gittikten sonra 1839-1845 yillar1 arasinda Padova’daki
Muradyan Okulu’nda okudu. Venedik’te bir siire klasik Ermenice edebiyat metinleri
iizerine ¢alistiktan sonra Istanbul’a dondii ve dgretmenlige basladi. Yazar olarak
etkin bir isim olmasinin yanisira siyasi faaliyetlerde de 6n siralardaydi. Ermeni
milletinin kendi arasindaki sorunlar1 ¢6zmeyi ve milletin birligini hedefleyen
Hamazkyats Dernegi’nin kurucu Onciileri arasinda yer aldi. 1860°da kurulan ve
isyanlar ¢ikan Zeytun bolgesi basta olmak {izere tasrada zor durumdaki Ermenilere
yardim etmek amactyla kurulan Parekortzagan Ingerutyun Hayots’un (Ermeni
Hayirseverlik Birligi) da kuruculari arasindaydi. Tiyatrolarinin yanisira ¢ok sayida
siir ve makale yaymlandi. Ozellikle siirleri halk arasinda popiilerlik kazand1 ve
Besiktasliyan, Ermeni milli birligi fikrini savunan entelektiiellerin 6nde
gelenlerinden biri olarak millet i¢inde tinlendi. 1868’te 40 yasinda hayata veda
etmesi Ermeniler arasinda biiyiik hiiziinle karsilandi. 1870°de romanci Tserents
tarafindan siirleri, oyunlari, makaleleri ve dersleri tek bir ciltte toplanip yayinlandi.
(Bkz. Hacikyan vd 286-288 ve Safarian)

Besiktasliyan hepsi tarihsel dram olan dort oyun yazdi: Gornag, Arsak, Vahe,
Vahan. Bunlardan ilki olan Gornag (1856) 1. Boliim’de de degindigim gibi Ermeni
edebiyat tarihi i¢in ciddi bir kirilmay1 baslatan eserdi. Oyun, o giine kadar hep
yapildiginin aksine, klasik Ermenice ile degil modern giindelik Ermenice ile kaleme
alimmigt1. Bu tarihi metin, ayni y1l Besiktasliyan’in 6gretmenlik yaptig1 Lusavorgyan
Okulu 6grencileri tarafindan da oynandi.

Gornag, IV. yiizyilda geger ve efsane hiikiimdar Biiyiik Drtad 6ldiikten sonra

Ermeni beyleri arasinda ortaya ¢ikan iktidar savasini anlatir. Oyun bir Ermeni Beyi
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(nakharar) olan Gornag’in uzun monologuyla agilir. Gornag, biiyiik bir karanlik ve
iimitsizlik i¢indedir. “Aslan1” Zaven’i beklemekte ve sikisip kaldig1 kalesinden bir
felaketin kiyisinda oldugunu gosteren savas meydanini izlemektedir. Zaven
geldiginde onun bu umutsuzlugunu paylasmaz. Gece bir bosluktan yararlanarak ani
bir baskinla diigmanin iizerine yiiriimiig, diigmani uykuda yakalamis ve ciddi zayiat
vermistir. Bu Zaven’i umutla doldurmustur ama Gornag en yakin adaminin
kahramanligiyla yatismaz. Sikintis1 daha derindedir. Zaven’in asla tahmin
edemeyecegi “Oyle karanlik ve lirkiing bir kara diistince” (155) onu bogmaktadir.
Zaven 1srarla bu kara diisiincenin ne oldugunu 6grenmeye caligir. Israra
dayanamayan Gornag, derdini sOyler: Meger, azarlamalarina tahammiil edemeyip ve
iktidar arzusunun koélesi olup 6z babasini bogdurmustur. Zaven saskinliga diiser, bir
baba katiline hizmet etmektedir ama durum acil oldugundan canini sikan bu gergegi
unutmaya ¢alisir. Onemli olan Ermenistan’in (Hayasdan) istikbali i¢in su an iginde
bulunduklar1 savas1 kazanmaktir.

Bu noktada siirpriz bir gelisme olur. Karsi tarafin komutani Nerses bir ulak
kiliginda baris goriismesi yapmak i¢in Gornag’in sarayina gelir. Nerses artik kardes
kan1 dokiilmesin istemektedir. Ama Gornag teslim olarak barig yapmayi kabul etmez,
sonra da ulak kiliginda gelenin aslinda Nerses oldugunu fark edince adami tutuklar.
Bu durum aciz durumdaki Gornag’1 kendisine getirir ve sasirtici bir yasam enerjisi
ile doldurur. Meger daha 6nceki bir savasta Gornag’in oglu, Nerses tarafindan
oldiiriilmistiir ve simdi o intikam atesiyle yanip tutusmaktadir.

Gornag’in kardes kan1 dokmeyi umursamayip intikam pesine diismesi
Zaven’i Gornag’tan iyice sogutur. Efendisini kurtarmak i¢in saraya kadar gelen ve
bir siire sonra ¢ok eskiden dost olduklarint anlayacagi kederden erkenden yaslanmis

Vagars’in etkisiyle de Nerses’e muhabbetle dolar. Bunun sonucunda Vagars’
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Nerses’in yanina gotiirmeyi kabul eder. Bundan sonra oyun Nerses’in etrafinda
gelisir. Onun Gornag’in aksine kendinden ¢ok milletin (azk) derdinde oldugunu
goriirliz. Gornag gibi iktidar ve intikam pesinde tutkularinin esiri olmus birisi
degildir; bu “sefil zaman, sefil millet” (178) i¢in iizlilmektedir. Burada okuyucu
savasin hikayesini de Nerses’ten 0grenir. Meger dnce Gornag saldirmis Nerses
kendini savunmak zorunda kalmis ve Gornag’in daha 6nce Zaven’e soyledigi gibi bu
savasta Gornag’in oglu Nerses tarafindan 6ldiiriilmiistiir. Nerses’i hakli bulan ve
Gornag’in 6fkesinin biitiin Ermenistan’1 kasip kavuracagindan korkan Zaven,
Nerses’in zindandan kagmasina izin verir.

Nerses ciktiginda kentinin Gornag tarafindan tariimar edildigini gorse de iki
ogluna kavustugu i¢in mutludur. Ama bu mutluluk uzun stirmez, Gornag “hain
Zaven”le (191) beraber digerlerini de yakalar. Fakat Gornag’in keyfi de uzun
stirmez. Alinan habere gore biiylik hiikiimdar Drtad’in oglu Biiylik Khosrov tahta
geemis ve iki 6nde gelen bey arasinda gegenleri duyup Prens Vahan’t durumu
¢cozmesi i¢in Gornag’in listiine gondermistir.

Ama Gornag yolundan donmemekte kararlidir, Vahan’a kars1 miicadele
etmeyi bile goze alir. Tam kaybedecegi sirada Nerses’in ogullarindan Hezig’i rehin
alarak durumu tersine cevirir. Neticede “biz bir millet bir kan olmakla” (195) diye
konusan Vahan’in telkinleri etkili olur, taraflar barig yapmaya karar verir. Bu
unutulmaz an1 kutlamak i¢in bir ziyafet diizenlenir. Ziyafette sanki biitiin
kotiiliiklerin iistesinden gelinmis, biitlin sorunlar giderilmis diisman kardesler
barigmistir. Ama bir siire sonra bunun dogru olmadigini, Gornag’in digerlerine oyun
oynadigini goriiriiz. Meger Gornag, yemekte Nerses’in ogullarini zehirlemistir.

Cocuklar sahne lizerinde oliirler. Hemen ardindan ise Nerses’in i¢gmesi gereken
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bardaktan icen Gornag canindan olur. Pesinde oldugu intikami1 almig ama bu intikam
kendi canina da mal olmustur.

Herbert Lindenberger tarihsel dramlari tige ayirtyor: Gizli tezgah
(conspiracy) oyunlari, sehit oyunlari ve zalim oyunlari. Buna gore Gornag bir zalim
oyunudur, yani merkezinde bir zalim karakterin oldugu ve onun zulmuniin oyun
icindeki temel mesele oldugu bir anlat1 akisina sahiptir. Lindenberger’e gore, “bir
zalim oyunu dogas1 geregi ya bir zalim hiikiimdarin diisiisii ya da onun nihai
iktidarsizlig1 hakkindadir” (40). Gornag, bu oyunda diisecek ve diisiisiiniin sebebi de
iktidar hirsindan ve vatani diisiinmemesinden kaynaklanacaktir. Esasinda onun bu
hislerin mahkimu olmas1 tam da son kertedeki iktidarsizligin1 gostermektedir. Yine
Lindenberger bu oyun tiiri hakkinda “Zalimin zayifliginin farkina varilir varilmaz,
onun uyandirdig1 dehset duygusu tehlikeye girer; bdylelikle her zalim oyunu bir
anlamda zalimligin iflasin1 ima eder.” (41) derken Gornag’in temel meselesini de
acik etmektedir: Tktidar ve intikam hirs1 ve bunlarin yaninda milletin ve memleketin
gelecegini diisiinmemesi tizerindeki vurgu onun “zayifligi”’n1 okuyucuya gosterir. Bu
zayiflik da zuliimiin er geg bitecegini, zalimin sahneden ¢ekilecegini miijdeler. Bir
onceki boliimde melodramlarda nihai kazananin iyi olacag: fikrinin
okuyucunun/seyircinin zihninde olusturulmasinin kilit 6nemde oldugunu ve bunun
eserin tiiketicisinin zihninde olmasi istenen ahlak diinyasinin bir onaylayicisi olarak
kullanildigin1 gérmiistiik. Gornag’taki zalim oyunu kurgusu da benzer bir isleve
sahiptir. Zuliim kazanamayacak, oyun sonunda masum ve iyi olan yiicelecektir.

Burada en 6nemli nokta s6z konusu zulmiin Ermeni tarihi i¢inde bir kardes
kavgasi i¢cinden yansitiltyor olmasidir. Tam da Besiktagliyan kendisinin bir tiir milli
birlik arayisiyla ortaya ¢iktig1 bu donemde, iki Ermeni beyinin birbirine diismesini

hikaye ederken, 6nde gelenlerinin iktidar hirsinin milli birligin diisman1 oldugunun
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altin1 ¢izmektedir. Esasinda, bu 6zelligiyle Gornag glincel siyaset {izerine tarihin
icinden elestiri getiren ¢ok sayidaki Osmanli tarihsel dramina sadece bir 6rnektir.
Bir “zalim oyunu” ¢ercevesi i¢inde sadece zalimin kazanamayacagini degil; zulmii
kendi milletine, kendi kanina yoneltmisse sonucun sadece kendisi i¢in degil tim
millet i¢in felaket olacagini anlatmaya calisilirken igerde halihazirda devam eden
kardes kavgasinin muhtemel zararlar1 {izerine de fikrini sdylemis olmaktadir.

Besiktasliyan, I. Boliim’de de belirttigim gibi italya’da Mikhitarist
okullarinda aldig1 egitim boyunca klasik trajedilerle ilgilenmis ve Istanbul’da ilk
tiyatro faaliyetine basladigi giinden itibaren 18. ylizyil trajedilerinden ¢eviriler
yapmis (Voltaire ve Metastasio’dan), bunlarin bazilarini sahneye koymus ve hatta
yaymlamistir. Dolayisiyla klasik trajediye ve bu trajedinin 17. ve 18. ylizyilda aldig1
hale asinadir. Gornag’in tiirsel kodlarina baktigimizda konu itibariyle klasik
trajedileri hatirlatan ve Besiktasliyan’in kendince de bir trajedi (vogperkutyun) olan
oyunun klasik trajedinin kurallarina uymadigin1 goriiriiz. Hemen fark edilecegi gibi
ne ti¢-birlik kurali, ne de siddetin ve 6liimiin sahnede yansitilmamasi gelenegi burada
islemistir. Elbette klasik Yunan trajedisini bire bir uygulamasi beklenemez ama o,
etkisinde kaldig1 Fransiz ve Italyan neo-klasik trajedisinin kuralciigindan da oldukga
uzaktir.

Ama 6te yandan oyun 18. ylizyil trajedisinden pek ¢ok 6zelligi de miras
olarak almistir. Ornegin, oyunun bir masumiyet sunumuyla degil bir kriz halinde
baslamasi (Brooks 32) ve intikam-kazanma hirsinin denge bozan bir trajik hata
olarak diistintilebilmesi ihtimali bu 6zelliklerin en 6nemli ikisi olarak gosterilebilir.
Fakat bunun yaninda oyunun dilini, tislubunu ve retorigini belirleyenin daha ¢ok
melodramatik aligkanliklardir. Uzun monologlarin i¢ini dolduran bazen hastalik

derecesinde dokunakli bir dil, agir acima duygusu uyandirmasi umulan giddet ve
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tedhis sahneleri, bolca gdzyas1 ve abartili acima-sevinme sahneleriyle Pixerecourt
melodramcilig1 Besiktasliyan’in diline ve iislubuna yansimistir. Ote yandan oyunda,
Gornag siirekli kendi kotiiliigiiniin, Nerses ise iyiliginin dillendiricisidir ve bir 6nceki
boliimde inceledigim oyunlarda gordiiglimiiz ahlak¢r melodramatik retorik,
Gornag’ta da kuvvetle islemektedir. Burada da, kahramanlarin monologlar1 ve
diyaloglar1 iyiyle kotiiyii net bi¢imde ayirt eden ve mesrulastirilma ihtiyaci
duyulmayan sifatlarla kurulmustur.

Besiktasliyan, yalnizca neo-klasik trajediye degil, hem II. Bolim’de
anlattigim trajedinin zaman i¢inde kurallar1 bozulmus ya da esnetilmis
versiyonlarina, hem de Hugo romantizmine asina olmalidir. Ama Gornag’ta
Hugo’nun oyunlarinin kendinden 6nceki melodramlara getirdigi incelikler (6zellikle
kahramanlarin tip olmamasi ve aciyla komedinin yan yan bulunmasi) yoktur. Aksine
oyun melodramatik ahlak¢iligi sonuna kadar tasimakta ve bu ahlakeiliktan uzaklagsma
imkanlarina sahip olsa da bunlar1 degerlendirmeye yanasmamaktadir. Gornag, bir
ikili karsitlik tizerine kurulmus; iyi (ve kurban) Nerses’le kotii (ve zalim) Gornag’in
karsithigi iizerinde ylikselen bir yap1 sunulmustur. Oysa oyun eylem diizeyinde
bakildiginda bu zit kutuplulugun sarsilma imkani olan yerlere sahiptir. Ornegin daha
oyunun basinda, Nerses’in, bir savasta da olsa, Gornag’in oglunu 6ldiirmiis olmasi,
Besiktasliyan tarafindan su yiiziine ¢ikarilmaktadir. Bu durum basta, Gornag’in
eylemi i¢in mesrulastirict bir zemin sunar gibidir. Ama yazar bu imkani1 desmeye
yanagmamaktadir. Tam tersine, yani Gornag’in acisina odaklanmak yerine, bu
durumun savasin olagan bir getirisi olduguna inanmamizi beklemektedir. Gornag’in
psikolojisi i¢inde derinlesmek i¢in oyun i¢inde bagka imkanlar da vardir. Babayla
olan iligkinin karmasikligi, yani babanin yiicelestirilmeden oglunu azarlayan ve

kiiglimseyen bir baba oldugunu 6grenmememiz ve Gornag’in ¢ocugunun olimiinii
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bir tiirlii unutamamast iizerinde durulsa Gornag’1 anlama sansina sahip olabiliriz.
Ama Lindenberger’in de belirtigi gibi zalimin psikolojisini anlamaya ¢alismak ¢ok
zaman onu bize affettirebilir ve dolayisiyla zalimlikten ¢ikarabilir (41). Kotiiliigiin
anlasilmasi ve bir sonraki asamada bir oranda da olsa affedilebilir olmasi
melodramatik muhayyilenin en son isteyecegi seydir.

Biitiin bunlardan sonra Gornag’in bigimsel olarak Fransiz ve italyan neo-
klasik trajedisini andirsa da melodramatik muhayyile ile yiikli oldugunu iddia
edebiliriz. Simdi, donem iginde Tiirkge tiyatro yazarlar1 arasinda hem trajediye en
cok yaklagsmis olan hem de tarihsel dram yazarligin1 Besiktasliyan’a en ¢ok
benzetebilecegimiz Abdiilhak Hamit’in 7arik adli oyununa bakalim ve sonrasinda iki

oyunu beraber degerlendirelim.

B) Hamit’in Tarihsel Dram Tutkusu ve Bir Simge Oyun Olarak Tarik

Abdiilhak Hamit 1870’lerdeki dramatik edebiyat patlamasinin en {iretken
yazarlarindandi. 1873 yilinda Mdcerd-y1 Ask’1 yazdiktan sonra 1880’e kadar tam
dokuz oyun kaleme ald1. Bunlarin arasinda gok popiiler olan I¢/i Kiz gibi konusunu
giincel hayattan alan melodramlar olsa da, Hamit’in esas tutkusu tarihi olaylar1 ve
uzak tlkeleri anlatmakti. Bu tutkusu iiretimine yansidi ve Osmanli’da modern
dramatik edebiyatin kurulug doneminde, tarihsel dramlarin Osmanl Tiirk¢esindeki
en 6nemli temsilcisi, o oldu.

Hamit’in s6z konusu donemde yazdigi tarihsel dramlarin temel kaynagi Islam
tarihiydi. Bu oyunlara mekan olaraksa Arap cografyasini segmisti. Bu tercih Hamit

icin oldukca dogaldi, zira o “milli” bir edebiyat kurmanin pesindeydi ve onun i¢in
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millilik temel olarak bir tiir Islam birligi fikri iginde miimkiin olabilirdi." Inci
Enginiin’ilin sézleriyle:
“Osmanli imparatorlugunu, islamiyetin savunucu olarak Islam
tarihinin bir devami saydigindan, Hamit konusunu imparatorluk
topraklar1 iginde bulunan kavimlerin tarihlerinden alan piyeslere
“milli” diyordu. Tanzimat ve istibdat devrinde 6nemli bir yer tutan
islam birligi fikri de bu inanca dayanir.” (Enginiin)

Abdiilhak Hamit 6zellikle Endiiliis’e bu konuda 6zel bir yer veriyordu. Oyle
ki yazarliginin ilk yillarinda Endiiliis’ii kendine mekan secen ve konu edinen ¢ok
sayida oyun kaleme almisti: Nazife (1876), Tartk yahut Endiiliis iin Fethi (1879), Ibn
Musa (1880) ve Tezer yahut Melik Abdurrahmani’s-salis (1880). Laurent Mignon’un
belirttigi gibi bu se¢im Abdiilhak Hamit’in millilik ve “milli tiyatro™ anlayisina
olduk¢a uygundu (4na Metne Tasinan Dipnotlar 136). Endiiliis’ii anlatmak ona
Hiristiyanlar karsisinda Miisliimanlar1 anlatmak, iki medeniyeti ve dini
karsilastirmak ve Islam’1 yiiceltmek sans1 veriyordu. Endiiliis 6zelindeki Arap-
Avrupa karsilagsmasini, muhtemelen Osmanli’nin Bati’yla karsilasmasinin ve bunun
sonucunda olusan doniistiiriicti gerilimin bir benzeri olarak goriiyordu. Endiiliis’teki
Islam basaristysa hem sdz konusu karsilasma ve gerilim iginde Islam’m
{istiinliigiiniin vurgulanmasini sagliyor; hem de Islam birligi fikrinin bir milli kimlik
mayast olarak dnerilmesi yaklasimina zemin veriyordu. Neticede Endiiliis, Islam’1 bir
kimlik temeli almak i¢in essiz bir mekan sunuyordu. Yine Mignon’un sozleriyle:

Endiiliis vurgusu, belli bir 6l¢iide de, Avrupa’da yaygin olan Islam’a
kars1 tutuma bir cevap olmustur. Ernest Renan gibi aydinlarin

Islam’1n terakkiye engel oldugununu iddia ettikleri bir ¢agda, bu

" Dénem iginde Arap kiiltiiriiniin yiiceltilmesi ve drnek gosterilmesi sik karsilasilan bir durumdur.
Bunu Namik Kemal’de gérmek i¢in bkz. Altug.
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sOylemin farkinda olan Osmanli aydinlar1 Endiiliis’ii se¢gmekle
Islam’m ilerlemekle esanlaml1 oldugu bir ¢aga dikkat cekmislerdir.
(136)

Tarik, Islam tarihinin efsanevi kahramanlarindan Tarik bin Ziyad’m Emeviler
doneminde Endiiliis’ii fethini anlatir ve Hamit’in birbirini takip eden Endiiliis
oyunlar1 i¢inde en meshur olanidir. Oyunda, biiylik komutan Musa bin Nurayr,
halifenin emri olmasa da, Endiiliis’ii fethetmek niyetindedir. Bu fetihin kumandanligi
icin en uygun aday kizi Zehra’nin asik oldugu Tarik’tir. Zehra, bir 6nceki savasta
Tarik’1in hayatin1 kurtarmis aralarinda ilk ask kivilcimlart béylece ¢akmistir. Bu
durumun farkinda olan Musa, Tarik’a, onu kiziyla evlendirecegine dair bir imada
bulunarak Endiiliis’e gonderir.

Ispanya Krali Rodrik acimasiz ve halkin1 umursamayan kétii bir
hiikiimdardir. Zaten Ispanyol ordusu da bu ké&tii yonetimin altinda acinacak bir
haldedir. Rodrik’in komutanlarindan Culyanus (Julianus), Rodrik’ten nefret ettigi
icin Septe’yi savasmadan Araplara birakir ve ertesinde Tarik zafer kazanir. Culyanus
ihtida eder, Miislim ismini alir. Tarik nisan hediyesi olarak Rodrik’in kellesini
Musa’ya gonderir. Bundan sonra bir kirilma ani ger¢eklesecek, Musa bekleme emri
vermesine ragmen Tarik daha bagska yerler fethetmek amaciyla ilerlemeye devam
edecektir.

Tarik’1n kendi kontroliinden ¢iktig1 hissi hem Musa’y1 kizdirir hem de geng
komutanin bagimsiz tavri Musa’nin ¢evresinde ciddi yanki bulur. Tarik tutuklanir.
Bunun i¢in ¢esitli sebepler sunulsa da esas meselenin Musa’nin Tarik’1 kiskanmasi
oldugunu anlariz. Fakat bir siire sonra Musa bin Nurayr hatasindan dontip Tarik’1
affedecek ve hatta soziinde durup Zehra’y1 Tarik’a verecektir. Boylece oyun mutlu

sonla biter, vatan i¢in her seyini feda etmeye hazir olmak hali odiillendirilir.
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Tarik yapi itibariyle Gornag’la benzerlikler tasir. Bunlarin en 6nemlisi
Tarik’in Nerses gibi erdem timsali ve milliligi temsil etmeye uygun bir karakter
olarak cizilmesi ve onun, yani oyunun ana kahramaninin, vatan i¢in verdigi miicadele
iizerinden kurulmasidir. Fakat bu benzerlik kot karakterler igin ayni l¢iide kuvvetli
degildir. Gornag’ta kotii icten segilmis, bu yoniiyle bir tiir hainlik anlatis1 kurulmus;
Tarik’taysa mutlak kotii Hiristiyanlar arasinda secilerek iyiyle kotii karakter
arasindaki karsitlik Miisliimanlarla Hiristiyanlar arasindaki karsitliga bire bir
yansitilmistir. Zaten oyundaki iyi Hiristiyan kahramanlar (Culyanus, Kralige ve
Azra) intiha edip, Miisliiman isimleri alirlar. Tarik’ta Musa, Tarik’1n basarisini
cekemeyerek bir an “hain” kategorisine dahil olsa da, bu hatasindan ¢abuk donecek,
boylece burada “kardesler arasindaki ¢atisma” Gornag’taki kadar 6nem arz
etmeyecektir.

Burada da melodramatik masum-seytani karsitliginin anlatida kuvvetle
belirleyici oldugu ama ayni zamanda Gornag’ta oldugu gibi bir doniisiim gegirdigi
goriilmektedir. Masum, millilik yolunda her tiirlii fedakarlig1 yapmaya hazir bir
kahramana, seytani ise milli olanin diigmanina doniigsmiistiir. Melodramatik ahlakin
kurucu merkezi olan “Erdem olarak masumiyet”, “erdem olarak vatan sevgisi” halini
almistir. Buna bagl olarak ask i¢in kendini feda etmenin yerini, vatan i¢in feda
etmek tutmaktadir. Biitiin bunlara bagl olarak kahramanlar diizeyinde de bir kayma
olmus, asir1 duygulu histerik kadin kahramanin merkezi rolii, romantik erkek
kahramana ge¢mistir.

Tarik’ta hemen dikkat ¢eken noktalarin basinda, yazarin, kahramanlarin uzun
monologlarindan faydalanarak sik sik, bir “0greten adam” edasiyla, uzun uzadiya
tarih anlatmasi ve anlatilan tarihle beraber karakterlerin Islam ahlaki, devlete hizmet

etmenin kutsallig1, Islam’a hizmetin insaniyete hizmet oldugu, esitlik vs gibi
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konularda gbriis bildirmesidir. Burada temel vurgunun Islam icin fedakarligin
essizligi ve Islam devletinin yiiceltilmesi i¢in her seyi feda etmenin en yiice deger
oldugu soylenebilir. Yani genelde iyi ve kotii sdyleminin oyun i¢inde kuruldugu
kahraman monologlarinda, bu kez fazladan bir tiir tarih dersi de yerlestirilmis,
degerler Arap-islam tarihi iginden tanimlanmaya ¢alistimistir. Zehra, Tarik’a hemen
oyunun basinda Islam’m serefini yiikseltmek i¢in Tarik’1 bile feda etmekten asla
kacinmayacagini sdyler. Boylelikle oyun i¢inde bir degerler hiyerarsisinin zaman
gecirilmeden olusturuldugu ve eserin tiiketicisine iletildigi gortilmektedir.

Ama olusturulan bu feda sdylemine ragmen, oyunda Tarik her sekliyle
odillendirilmistir. Yani, oyun boyunca en ¢ok karsimiza ¢ikan, oyuncularin siirekli
tekrarladig1 ve vatan sevgisi retoriginin en ¢ok islenen motifi olan “kendini vatan igin
feda etme” fikrinin pratige doniismemis olmasidir. Tarik hem Endiiliis’ii hem
Zehra’y1 fethedecek, Musa bin Nurayr’1 bile dize getirecektir.

Tarik’ta da, Gornag’ta oldugu gibi melodramdan ¢ikma firsatlari
kullanilmamigtir. Ornegin, oyunun en ilging hallerinden biri Zehra’nin yakin arkadasi
Sulha’nin da Tarik’a agik oldugunun ortaya ¢ikmasiyla gelisir. Zehra, yoldasi bildigi
Sulha’nin bu halini anlamaya ¢alisir ve Islami yoldaslktan dolay1 ona Tarik’in
sevgisini paylasmay1 onerir:

Zehra: Seninle bir ma’sukluyuz, Sulha, Cenab1 Hak’dan bir talili
olmay1 da niyaz edelim! Bil ki ben elimden gelen seylerde senin
seriken olacagim. [...] Sana “Islamiyetle insaniyeti tasvir edelim”
dedim; iste tekrar ediyorum. Zehra, giiciiniin yettigi seylerde, seninle
telvemdir. (99-100)

Zehra, goriildiigl gibi, dini temelli kardesligi agkin1 paylasacak kadar 6nemli

bulmaktadir. Onun bu samimi 6nerisi 6zellikle oyun sonu i¢in garip bir agk tiggeni
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yaratacaktir. Ama Hamit, bu tiggenin iizerine gitmeye ¢ekinir ve Sulha’y1 6liime
yollayarak islerin getrefillesmesine izin vermez. Bdylece hem Zehra okuyucunun
gozlinde ylicelmis olur, hem de oyun sonunda erdemin ve mutlulugun yeniden tesisi
haline siiphe diisiiriilmez.

Tarik, Gornag’a kiyasla oyun akis1 bakimindan melodramatik yapiya daha
uygundur. Iki gencin oyun basindan itibaren miiesses olan karsilikl1 ve masum aski
Tarik’in savasa gitmesi ve orada basina gelenlerle krize girer ama oyun sonunda
yeniden tesis edilir. Ote yandan burada melodramlarda gériilen edilgenlik hali de
Islam referansh milliligin kurucu deger olmasiyla beraber bigim degistirmistir. Zehra
da Tarik da kavusmak i¢in bir ¢caba gostermeye cekinirler ¢iinkii vatan sevgisi ve
bunun yarattig1 ahlak onlar1 agk konusunda harekete gegmekten men eder.

Oyunun dil 6zelliklerine baktigimizda, Gornag’ta oldugu gibi yiiceltici ve
satafath bir sOyleyisin (grandiose language) hakim oldugunu goriirliiz. Kahramanlar
stirekli asir1 coskulu ve siislii bir bigimde konusurlar ve bir hiyerarsi icinde 6nce
vatan sevgisini ve vatan i¢in kendini kurban etmeyi, sonra da agki ve agk yolunda
feda olmay yiiceltirler. Ozellikle Miisliiman kadin kahramanlar (Zehra ve Sulha)
birer ahlaki norm tiretme makinesi gibi kullanilmislardir, stirekli kendilerini ve
baskalarini yargilamakta islevsel deger yargilari ortaya koyarlar. Bu dile kosut
kurulan retorik, melodramlarin genel 6zelligine uygun olarak yaftalayici ve
yargilayicidir. Kahramanlar siirekli kendileri ve 6tekisi hakkinda siipheye mahal
birakmayacak sifatlarla degerlendirmelerde bulunurlar. Ozellikle, diisman taraf
yargilanirken bu retorik tiim kuvvetiyle isler:

Zehra: Miislim’den isittigime gore kocaniz Kral Rodrik kendinden
baska kimseyi sevmez, kimseyi diisiinmez, devlet ve millet sozii

ettirmez, gece giindiiz gilizellerle oturur kalkar, mevki ugrunda
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cehennemi goze alir, mabut diyerek taca tapar, hep kendi havasinda,
halki diisiinmekten ¢ok sevdaya boyun eger, eglence ve sefahat
diiskiinii, ululuk, biiyiikliik magruru bir hiikiimdarmis. (86)
Gortldiigii gibi, Tarik, Gornag’a kiyasla melodramatik muhayyileden
nasibini daha ¢ok almis ve klasik melodramin araglarinin daha yogun kullanildig: bir
oyundur. Ozellikle bir ask hikdyesinin vatan meselesine eklenmesi ve bu ask
hikayesinin klasik melodramin akisina uygun olarak gelismesi bu farklilig1
saglamigtir. Ama iki oyun da, melodramin ahlak¢iligina sonuna kadar sadik
kalmustir; Gornag’ta Ermeni, Tarik’ta Islam milli birligi fikri de bu ahlak¢iligin
siyasi zeminini olusturmustur.
Simdi biri Ermenice biri Tiirkge yazilmig ve konulari ¢ok benzer iki oyuna
bakalim ve sonra trajedi-melodram karsitliginda trajedi olamamanin Osmanli

orneginde ne anlama geldigini kavramaya calisalim.

C) Mogollar1 Anlatmak: Madalyonun Ayni Yiiziinde Kara Topraklar ve
Celileddin Harzemsah

Burada alt boliimde inceleyecegim ilk oyun olan Sev Hoger (Kara Topraklar)
19. ylizy1ilin en 6nemli Ermeni yazar ve sairlerinden Bedros Turyan tarafindan 1867
yilinda yazilmistir. Hikaye temel olarak Mogollarin, Timurlenk 6nderliginde
Sebastia’y1 yani Sivas’1 isgal edisini anlatir. Ikinci oyun olan, Namik Kemal’in 1884
yilinda kaleme aldig1 Celaleddin Harzemsah ise Cengiz 6nderligindeki Mogollarin
Harzemsah kralligin1 yikisini hikaye eder. S6z konusu iki eserde de “Mogol” figiirii
kilit bir rol oynar.

Iki eserde de bugiin bizim Mogol olarak adlandirdigimiz bu gruplara

“Tatarlar” denmektedir. Ama sadece isimlendirme degil Mogollarin anlatilig bi¢imi
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de oldukca benzerdir. iki oyunda da isgalci Mogollar esi benzeri goriilmemis bir bela
veya kotiiliiglin saf hali gibi resmedilirler. Buradaki anlatma bi¢iminin Mogollari
mitlestirici bir yon tagidigini sdylenebilir; dyle ki anlatilarak hatirlanan tarih ¢ift
tarafli bir savagtan ¢ok bir tiir dogal afetin, gazabin, nedensiz bir belanin tarihi
gibidir. Oyunlarda Mogollar hakkinda ¢ok az bilgi verilmesi, Mogol karakterlerin
cok az sahnede faal rol oynamalar1 bu mitik algilayist kolaylastirir. Neticede “Tatar
belas1” iki oyunda da genel itibariyle silik ama korkutucu bir hayal olarak kalr."*

Fakat iki oyun arasindaki yakinlik sadece benzer sekilde Mogol isgallerini
konu ediniyor olmalar1 degildir; ortada hem kurmaca yapist hem de iislup
bakimindan dikkat ¢ekici baska kosutluklar vardir. Oncelikle, hem K7 hem de CH
birer yenilgi, yukarida da belirtildigi gibi donemin trajedi karsiligi kullanilan
sozciigiiyle “facia” kurgusu iizerine yapilandirilmustir. ikisi de bir yenilgi sahnesiyle
baslar ve bir yenilgi sahnesiyle sona erer.

KT da Prenses Nazenik’in babasi1 Sivas sehri prensi Norayr ve kocasi
komutan Vagenak savasa gitmis ve yillar 6nce ortadan kaybolmustur. Sarayda
senelerdir bir matem havasi vardir. Oyunun basladig giin biiytik bir tesadiif eseri
Norayr ve kor olmus bir sekilde Vagenak kente donerler. Fakat bu doniisiin yarattigi
heyecan kisa siirer, zira Mogollarin Sivas 6niinde oldugu haber alinmistir. Halk da
askerler de yorgundur ama Norayr kentini kavgasiz teslim edecek bir komutan
degildir. Acil1 bir savas olur ve bir baska dnemli komutan olan Vage’ nin yaptigi
hainlik neticesinde savag kaybedilir. Mogollar tas tas iistiinde birakmaz. Oyunun
sonunda yerle bir olmus savag meydaninda Nazenik, Vagenak ve Norayr bulusurlar.
Vagenak yaralidir, Nazenik bigagi Vagenak’in karnindan ¢ikarip kendine saplar.

Norayr esir edilmis ve zincire vurulmustur. Cok gegmeden yarali ve 6lmek iizere

' Bu iki olaymn Osmanli’nin pargali toplumsal hafizasinda yer alis bigimi ve 6zellikle Timur’un
Sivas’ta yaptiklarinin Ermeni ve Tiirk yazarlar tarafindan farkli hatirlanis ve iretilis bicimleri ayrica
tartigmaya degerdir.
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oldugunu 6greniriz. Bu siirede Vagenak ruhunu teslim eder. En sonda sahneye gelen
Timurlenk, biraz da kii¢cimseyici bir ifadeyle “babani mi istersin, vataninit m1?” diye
sordugunda, kocasini kaybetmis Nazenik direnmeye devam eder ve “vatanimi1” diye
cevap verir. Timurlenk bu cevaptan etkilenerek Norayr ve Nazenik’i bagiglar ve
oradan uzaklagsir. Fakat bu durum kurtulus getirmez zira iki kahraman da 6lmek
iizeredir. Oyunun sonunda, Nazenik’in “Biz Ermeni’yiz” seklinde bagirmasiyla
perde iner. Sonugta oyunda hep sikayet edilen sey yine olmustur: Gurur
kaybedilmemis ama Ermenistan da kor kaderini yenememis, bireysel dramla
toplumsal dram Srtiismiistiir."

CH da bir yenilgi sahnesiyle baslar. Bu sefer yenilginin sebebi tinlii Mogol
hiikiimdar1 Cengiz’dir. Hiikiimdar Mehmet Harzemsah, Cengiz’den kagmaktadir.
Ama oyunun heniiz basinda, sehzadesinin ve karisinin Cengiz tarafindan
oldiiriildiiglinii duyup inme sonucu hakkin rahmetine kavusur. Zaten babasina
savasmak yerine kagmayz1 tercih ettigi i¢in 6fkeli olan Celaleddin boylece Mogollara
kars1 miicadele etmek igin imkén bulur ve Islam birligini, Islam topraklarimn
savunmak i¢in savasa tutusur. Once karisini ve ¢ocugunu savasta kaybeder. Bu nokta
onemlidir ¢linkii bu 6liimler Celaleddin’in karis1 ve ¢ocugunu goz gore gore derede
oliime terk etmesiyle ger¢ceklesmistir. Zira bulunduklar1 yere varmak tizere olan
Mogollardan kahraman karisinin da istegiyle ancak bdyle kacabilmistir. Burada
Neyyire de Nazenik gibi kendisini korkusuzca feda etmekte, kendi canini kocasinin
kimliginde cisimlenen vatani i¢in kurban etmektedir. Celaleddin tiim iiziintiisiine
ragmen kahramanca miicadelesine devam eder. Bu arada karisina tipa tip benzeyen
Mihricihan ile evlenir. Her sey yolunda giderken bir 6nceki oyundaki Vage’ nin

muadili olan Sehzade Giyaseddin’in hainligiyle riizgar tersine doner. Mogollara karsi

'3 KT”1n sonunda oyunun olay 6rgiisinden bagimsiz alegorik bir boliim daha vardir. Burada
Ermenistan, Sefillik, Ask gibi simgesel karakterler sdylesirler. Bu boliimiin amaci, oyunun vermek
istedigi duyguyu ve dersi iyice berkitmek olmalidir.
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savunma zayiflar, iistiine Islam giicleri arasma ayrilik girer. Oyunun sonu yine
yenilgidir. Celaleddin ldiiriiliir, karis1 Mihricihan, kocasinin kanla yazilmis ve Islam
birligi isteyen vasiyetini glivendigi birine vererek intihar eder. Buradaki vasiyet,
Nazenik’in oyun sonundaki ¢igliginin muadili, yenilginin bir son olmadigini,
miicadelenin bitmedigini gosteren bir igarettir.

Ozetlerin de bir dl¢iide yansittig1 gibi iki oyun da deger yargilart
sistematigini Mogollar karsisinda verilen miicadele araciligiyla kendini duyuran bir
tiir milli kimlik tizerinden kurmaktadir. K7”da siirekli Ermenistan, Ermenistan’in
kotii kaderi, Ermenistan sevgisi, Ermeni olmanin anlami iizerine konugulur; milli
kimlige duyulan sinirsiz sevgi yiiceltilir. CH’da ise Ermeni olma vurgusunun yerinde
Miisliiman olma vurgusu vardir; savagmanin ve direnmenin kaynagi Miisliman
olmaktan geger. CH biitiin Miisliimanlar1 birlestirmek, Mogollara kars1 Miisliiman
topraklarini savunmak ister. Onun i¢in felaket sadece Harzemsah’1 degil herhangi bir
Miisliiman topragint Mogollara teslim etmektir. Neticede iki oyunda da toplumsal
kimligi yaratan temel 6ge (Ermenilik ve Miisliimanlik) térensel bir sekilde
yiiceltilmektedir.

Buradaki yiiceltmenin en 6nemli araglarindan biri vatan hainliginin en biiytik
giinah olarak sunulmasidir. Iki oyunda da Mogollara kars1 savunmada esasinda higbir
yanliglik olmadigini goriiriiz, her sey yolunda gitmektedir ve zafer yakindir ta ki bir
hain ¢ikip davayi satana kadar. Bu noktadan sonra yenilgi durumu hizla gelisir.
Gortildiigii gibi yenilgi dis kaynakli degildir, tam tersine kisisel ¢ikarini diisiinen
birinin hainliginin sonucudur. Yenilgi kurgusuna ragmen adalet mekanizmasi ¢alisir,
yaptig1 hainin yanina da kalmaz, cezasini bulur. Ama bu cezalandirma oyunun

faciayla bitmesini engelleyemez.
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Bu baglamda iki oyunun bir bagka ortak noktasi ise vatan hainliginin tam
aksinde konumlanmis kendini feda etme izlegidir. Hem K7°da hem de CH 'da iyi
tarafta olan tiim 6nemli karakterler kendilerini korkusuzca feda ederler. Bu izlegin en
kuvvetle hissedildigi yer oyun sonlaridir. Yenilginin kesinlestigi anda gelen kurban
olma sahnesi, oyundan ¢ikan ahlaki dersi berkitir ve yaratilmak istenen duygusal
ortami zirveye tasir. Kurban kendi canindan vazgegtigi yerde ise vatansever
kahramanlar igin iimit 15181 parlamaktadir. Ermenistan ya da Islam cografyasi igin
miicadele devam edecektir; yani oyun sonunda apagik ortaya ¢ikan yenilgi kendini
kurban etmenin yiiceltilmesiyle gelecekteki tam tersi bir duyguya bel verir,
gelecekteki zaferin habercisi olur.

Milli kimlik, vatan hainligi ve kendini feda etme izleklerinden de
anlasilacagi gibi burada incelenen tarihsel dramlarda tepe noktada bir erdem ifsaati,
bir ahlaki ders bulunmaktadir. Oyunlarin tiim amaci s6z konusu erdemin kuvvetle
ifade edilmesi ve bu ifade i¢inde o erdemin algilanisini belirleyecek bir cosku ortami
yaratmaktir. Yani neredeyse tiim plan okuru ya da seyirciyi o erdem duygusuyla
doldurmak, onunla etkilemek ve metnin ya da seyrin bittigi yerde “duygusal ve
ahlaki bir yiik”le gondermektir. Bu, bir 6nceki boliimde de gordiigiimiiz gibi,
donemin popiiler tiirii melodramin odaklarindan biridir. Peter Brooks’un ifadesiyle
sOylersek melodramatik oyun “toplulugun erdemli olanin ve seytaninin nerede
oldugunu bilmesiyle, agik¢a kavramasiyla biter”. Birinci oyunda Ermenistan’in kotii
kaderine hiiziinle, direnmenin kutsalligiyla, en 6nemli seyin onu savunmak oldugu
hissi yaratilmakta; ikincide en 6nemli erdemin ve kutsalin Miisliiman vatanin
savunulmasi oldugu, hainligin ise bu savunmaya ihanet etmekle eslendigi
goriilmektedir. Bu baglamda bir tiir kahramanligin, bu kahramanlik yoniinde

eylemenin yiiceltilmesi s6z konusudur. Oysa trajik bir yapida boyle bir olumlama
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yerine kahraman oyunun sonunda kendi eyleminin sekillendiremeyecegi, digina
¢ikamayacagi neredeyse kutsal bir diizen oldugunun farkina varir ve ancak bdylece
bir uzlasma gerceklesir.

Yine bir 6nceki boliimde gordiigiimiiz gibi Brooks’un belirttigi gibi
melodram bir “sagirtma estetigi” lizerinden yiiriir ve tiikketicisini hayrete diisiirme
cabasi iizerinden gelisir. Bu tavir, melodrami disavurumcu bir tiir haline getirir. Bu
disavurumda temel mesele oyunun merkezini olusturan ahlaki sorunu olabildigince
acik ve kuvvetli ortaya koymaktir:

Melodram (...) disavurumcu bir bigime sahiptir. Melodram karakterleri
tekrar tekrar ahlaki durumlarini ve sartlarini, niyetlerini ve giidiilerini,
tyiliklerini ve kotiiliiklerini dile getirirler. Oyun, tipik bir 6zelliktir bu,
ugrastig1 ahlaki sorunlarin tam ifadesini bulmaya calisir; esasinda
mesele bu sorunu olusturan kavramlarin temiz ve ¢ok sade bir hale
getirilmesidir. (Brooks 56)

Melodramatik oyunun dramaturjisi bu disavurumcu tavri olabildigince
kuvvetli vermek i¢in yiiksek, etkili, abartili sekillendirilir. Ama sadece abartili bir
sahneleme s6z konusu degildir, iki oyunda da gordiigiimiiz gibi kadinlarin intiharlari,
kor olmalar, hiyanetler, siirekli goz yasi, abartili vatan sevgisi nutuklari hissi hep
yukarida tutmak i¢in oradadir. Bu his bizzat oyunun i¢ dinamiklerince iiretilmez;
zaten en bastan oradadir ve yeri geldiginde tekrar tekrar dillendirilir. Zira
melodramda ne iyinin ne kotli-seytanin hali ve hareket nedeni sebeplendirmeye
ihtiya¢ duyulmaz. Bunlar, orada, dylece bastan beri vardirlar. Oysa trajedide su¢ da
ceza da sebeplendirilir, hatta oyunun odagini bu sebeplendirme olusturur. Zira biitiin
her seyi baslatan, Aristo’nun terimiyle, ciddi bir ahlaki kuralin yikilmasi, bir trajik

hatadir (hamartia) (bkz. Frye 117). Mesele trajik hatadan 6znenin ne kadar sorumlu
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oldugudur. Burada incelenen oyunlarda kotii de iyi de, verilmek istenen hissi
dogurtacak sekilde, oradadir; disaridan belirlenmis iyi olma durumu kahraman i¢in
zaten bastan belli bir eylemin iireticisi olur. Yani trajik bir se¢im asla s6z konusu
degildir; sec¢ilecek olan baba ya da vatan topragi olsa bile, bu trajik bir se¢im
degildir. Iyinin apacik oldugu bu oyunlarda umut higbir zaman bitmez; hele oyun
disinda tastamam devam eder. Tiyatrodan ¢ikan Ermenistan ya da Islam agkiyla
dopdolu ¢ikmustir ¢iinkii.

Melodramatik oyunun retorigi de ayni1 yonde sekillenir. Brooks’un deyimiyle
“melodramatik ifade ‘ger¢eklik ilkesi’ni olusturan her seyi kirar”; kahramanlarin
duygusal halini ve ahlaki tavrini “agik, inceltilmemis ve hatta cocuksu” bir sekilde
dile getirir. Bu durum burada simdiye kadar incelenen dort oyunda da gegerlidir.
Karakterler agik, tek yonlii ve keskin hatlarla ¢izilmis, iyi ile kotii arasina net bir
ayrim ¢ekilmis, bir tiir boliinmisliigii ima edecek hi¢gbir muglaklik birakilmamugtir.
S6z konusu karakterlerin agzindan ¢ikan her s6z abartili, agdalidir ve en 6nemlisi
mutlaktir.

Robert Bechtold Heilman’in da belirttigine gore, trajik se¢imin ti¢ farkl sekli
vardir: Iki digsal zorunluluk (imperative) arasinda, bir dissal zorunluluk ve bir i¢sel
itki (impulse) arasinda ve iki igsel itki arasinda (Heilman 9-14). Bu se¢im zorlugu
karakterlerin i¢ diinyasinda da bir boliinmiisliige, bir yarilmaya isaret eder ve oyunun
biitiin odagini bu boliinme olusturur. Bu, kahraman i¢in verimli bir sorgulama alant
acar. Burada incelenen dort oyunda da bu tiir bir boliinme oyunlarin yiiceltilmis
kahramanlari i¢in miimkiin degildir. Digsal zorunluluk tektir, vatan sevilmek
durumundadir. Ask ya da zayiflik gibi igsel itkiler ise ya sesleri duyulmayacak kadar

zayif olarak vardir ya da vatan-millet-din sevgisi varken kolayca ikincillesirler.
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Abartili ¢izilmig ve kotiiliik etiketi kurgusal bir mesrulagtirma aranmadan ilizerine
yapistirilmig bu tipte sezdigimiz uzak trajedi imkani da bir ahlaksizlik-kotiiliik
sOylemine baglanarak etkisizlestirilmistir. Haller, duygular, itkiler arasinda
boliinmiigliigiin olmadig1 yerde insan psikolojisinin ya da bir tiir i¢ yasamin oldugu
da sdylenemez. Psikolojik ¢catismanin yerini, Peter Brooks un da belirttigi gibi
mutlak iyi ile mutlak kotii arasindaki isaretler savasi almistir (46).

Onemli bir baska nokta ise Turyan’mn ve Namik Kemal’in oyunlarmin birer
facia hikdyesi anlatiyor olmasidir. Ilgingtir ki, yukarida da belirtildigi gibi “facia” 19.
yiizyilda “trajedi” karsilig1 kullanilan bir sdzciiktiir. Bu terciime ironiktir ¢linkii
Heilman’in gosterdigi gibi trajedi tam da faciay1 def etmis olmakla melodramdan
ayrilmaktadir; buna gore trajediyle facia tastamam ayr1 kutuplarda bulunurlar.
Heilman’in sozleriyle: “Faciada, ne oluyorsa disaridan gelir, trajedide igeriden.
Faciada biz kurbanizdir, trajedide baskalarinin ya da kendimizin kurbanlarini biz
yaratiriz”. (Heilman 29)

Degismeyen, yiiceltilen ya da yerin dibine batirilan karakterler; yazarin
metnin devinimini géz ardi ederek disaridan dayattig1 ve tekrar tekrar dile getirdigi
bir degerler sistemi ve seyirciye se¢im hakki tanimayan romantik cosku i¢inde trajedi
yasayamaz. Yine Heilman’in sozleriyle:

“Bir oyunda, eger kahraman 6ncesinde ve sonrasinda, olan bitenin ne
hakkinda oldugunu bilmiyorsa, eger se¢cimi otomatik ve emek
harcanmadan oluyorsa ya da belli bir akis iginde herhangi bir
alternatifin farkinda olmadan devam etmeyi igeriyorsa, o oyuna trajedi
demek zordur.” (Heillmann 15)

Dolayisiyla burada inceledigimiz son iki “facia’nin ikisi de iddialarinin

aksine trajedi olarak degerlendirilemezler. Tam belli bir ahlaki tavri okuyucuya ya da
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seyirciye gecirmek amactyla yapilandirilmis bu metinler, klasik melodramin biitiin
imalariyla maliildiir: “yogun bir duygusalliga diiskiinliik; ahlaki kutupluluk ve
semacilik; varligin, durumlarin ve eylerimin ug¢ hallerde bulunmast; apagik yapilan
hainlik; iyiye eziyet edilmesi ve erdemin sonunda ddiillendirilmesi; abartili ve
oOl¢iisiiz bir ifade; karanlik entrikalar, siipheli bekleyisler, nefes kesen baht dontisleri”
(Brooks 12-13).

Burada ilging bir nokta hem Turyan’in hem de Namik Kemal’in ciddi
sekilde Victor Hugo etkisinde olmasidir. Namik Kemal, CH’a yazdig1 mukaddimede
bunu agikc¢a belirtmektedir. Ama iki yazar arasinda bizim i¢in daha 6nemli bir
ortaklik Hugo’nun donem tiyatrosuna getirdigi temel yeniligin ikisinde de
olmamasidir. Cok basitge sOylersek bu yenilik saf bir trajedi ya da komedi yazmak
yerine, hayat ikisini de ayn1 anda icerdiginden, bir vakada iki unsur bir arada
bulunabileceginden sentez bir tiir, trajikomedi yaratmaktir. Oysa komik unsur
Turyan’da da Namik Kemal’de de yoktur. Ama ikisinde de Hugo’dan miras kalan
onun daha ¢ok klasiklerden devraldigi agdali tislup ve melodram retorigidir.

Bir dnceki boliimde ve bu boliimde melodramatik metinlerin ahlak¢iliginin
siyasal imalarla dolu oldugunu sdyledim. Simdi incelemeye calistigim tarihsel
dramlarda ise melodram belli tarihlerden segilen hikayelere atfedilerek daha agik bir
siyasal islev kazanmaktadir. Esasinda tarihsel dramanin tiyatro tarihi boyunca ¢ok sik
karsilastigimiz yaygin bir islevi vardir: Yazildig1 giin i¢in bir toplumsal-politik
elestiri olmasi, giincel i¢inde dile getirilemeyen i¢in Ortiilii bir ifade alan1 agmasi1 ve
boylece seyircinin bugiiniine seslenecek yeni bir dil bulmasi. Herbert
Lindenberger’in sozleriyle:

Seyirci ve drama arasindaki degis tokus olasiliklart sinirsizdir:

[konusunu tarihten alan] bir oyun vatanseverlik duygularin1 onaylama
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veya tutusturmaya yarayabilir (V. Henry), bir kral1 olas1 tehlikeler
karsisinda uyarabilir (Gorbuduc), krali pohpohlayabilir (Machbeth) ya
da bir krali ya da giiclii bir figiirii seyircinin goziinden diisiirmeye
calisabilir (The Crucible) (6).

Burada inceledigimiz dort oyun i¢in de bu tiirden bir tavrin bulundugu
sOylenebilir. Buna gore, hem vatanseverlik duygular “tutusturulmaya” calisilmakta
hem de miicadelenin kaybedilmesi asla halkin kendisinden, halkin kendi kimligine ve
kudretine inangsizliktan kaynaklanmadig1 vurgulanmaktadir. Tam tersine—eger
varsa—yenilginin nedeni, hiikiimran konumunda bulunan iist diizey yoneticilerin
hiyanetidir. Boylelikle zafer ve yenilgi i¢in adres gosterildigi iddia edilebilir.

Fakat bu elestirinin 6teki yiiziinde biitiin bu tarihsel dramlarin da tarihi bir
“yukaridakilerin tarihi” olarak algilamasi s6z konusudur. Yani tiim safligina,
inancina ragmen savasin esas kahramanlari asla siradan insanlar degil; yine
hiikiimdarlik seckinleri, muktedirlerdir. Dolayisiyla yergi de 6vgii de ayni1 sinif
icindir; bu baglamda ne Besiktagliyan ne Hamit ne Turyan ne de Namik Kemal
siyasal eylem i¢in yeni ve radikal bir alan agmaktadir. Esasinda tarihsel dram sinifina
alacagimiz pek ¢ok baska yapitta da ayn1 algilama gegerlidir. Hugo’nun
Cromwell’den baglayan biitiin tarihsel oyunlar1 da, Shakespeare’in biitiin tinlii
oyunlar1 da yukaridakilere ait tarihsel dramlardir ve buradaki elestiri tiim bu oyunlara
da yoneltilebilir. Ama bunlar melodram olmadiklari, trajediye yakin durduklari i¢in
hem yiiksek sinifin biiyiik kahramanlarin1 hem de kahramanlik meselesinin kendisini
sorgulanir kilarak farklilagmaktadir.

Ote yandan anlatilan olayin tarihsel olmasinin ve kahramanliklariyla taninan
seckinlerin anlatilmasinin yazarin iizerinde durdugu meseleyi yliceltici, biiyiitiict,

kutsallastirict bir etki yaptig1 sdylenebilir. Bu boliimde simdiye kadar inceledigimiz
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dort oyunda da oldugu gibi, olayin tarihten alinmasi ve yiiksek siniflar arasinda
geemesi vurgu yapilan duygunun, sdylenmek istenen seyin satafatl ve kudretli
olmasini saglamaktadir. Bu satafatliliga oyunlarin olay akisi, lislup 6zellikleri ve
retorigi de eslik eder.

Tarihin bu sekilde, yani iyiligi ve kotiiliigii keskin hatlarla ¢izilmis, belli bir
millete bagl seckinlerin yarattig1 bir satafatli hikaye olarak ele alinmasi metinlerdeki
ahlaki sekillendirme ¢abasinin etkin bir araci olarak da dikkat ¢ekicidir. Bu noktada
okuyucu ya da seyirci i¢in kendisini 6zdeslestirebilecegi kimlik apagik ve kuvvetle
ortaya koyulmus demektir. Yani kahramanlarin “biiytlikliikk’ii hem sasirtma
estetiginin imkanlarini arttirmakta hem de ahlaki mesajin—bu kahramanlara ve
onlarin tagidig1 ahlaka hayran seyirci/okuyucu karsisinda—daha kuvvetli verilmesini
saglamaktadir.

Toparlayacak olursak buraya kadar inceledigim tarihsel dramlarda trajik degil
melodramatik yapinin hikayelerin ifade edilme bi¢imini belirledigi, modern
trajedinin kahramana ve eserin tiiketicisine karar verme, ice bakma ve bdylelikle
Oznelesme imkanlarinin bu oyunlarda olmadigi, kullanilan melodram yapisinin (ya
da en azindan temel melodramatik 6zelliklerin) yazarin vermek istedigi ahlaki mesaji
ve tekbi¢imli bir diinya algisin1 anlatmakta islevsel oldugu ve vakanin tarihsel bir
plan i¢inde iglenmesinin milli kimligin yiiceltilmesi seklinde 6zetleyebilecegimiz
ahlaki mesaja siyasal yeni bir boyut kazandirdig1 ve bu mesajin iletimini
kolaylagtirdig1 soylenebilir.

Simdi odagi millilik ekseninde olmayan ve farkli bir siyasal imkana goz
kirpan bir tarihsel dram olan Semsettin Sami’nin Gdve adli oyununu inceleyelim ve
ardindan tarihsel dramin donem igindeki siyasal islevlerini biitiin oyunlara beraberce

bakarak degerlendirelim.
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D) Baska Bir Tarihsel Dramin Kiyisinda: Gdve

Buraya kadar anlatilan tarihsel dramlar melodramin imkanlarini kullanarak
keskin bir ayristirma araci olarak milli kimligi (Ermenilik ve islamlik) kurmaya
calistyor, bu milli kimligi temsil edene kutsallik karsisinda kalana kétiiliik atfederek
kesif bir diismanlik hissi orgiitliiyor ve neticede miistakbel ulus devletlerin anlatisal
zeminini hazirliyordu. Bu genel tarihsel anlati tavri, donem iginde neredeyse hig ihlal
edilmemistir. Yine de bu yapiya istisna teskil eden oyunlar bulunabilir. Iste
Semsettin Sami’nin Gdve’si boyle istisnai bir oyundur.

Semseddin Sami 1871°de 21 yasindayken Istanbul’a geldi. Yeni
Osmanlilar’in 6nde gelenlerinden Ebiizziya Tevfik Bey onun Osmanli’nin
baskentinde ilk tanistig1 insanlar arasindaydi. Geng adam bu tanisiklik sayesinde,
hi¢bir zaman resmi {iyesi olmasa da, Geng Osmanli ¢evresiyle yakinlast: ve donemin
tartismalarinin i¢inde yer aldi; benzeri zor goriiliir entelektiiel bilgi birikimiyle bu
cevrede sayginlik kazandi.

Arnavut asill1 yazar, Osmanli baskentindeki ilk yillarinda Istanbul’un tiyatro
hayatinin 6nemli aktorlerinden biri haline geldi. 1873’te Hagop Vartovyan’in
Tiyatro-i Osmani kumpanyasini gelistirmek ve denetlemek icin kurulan edebi heyetin
iiyesi oldu. Tam o yillarda art arda ii¢ de oyun kaleme aldi: Besa yahut Ahde Vefa
(1874), Seydi Yahya (1875) ve Gave (1876). Bu oyunlardan ilki Arnavut kiiltiiriiniin
bir aliskanlig1 olan 6liim yemini “besa” y1 anlatiyordu, son ikisi tarihsel dramlardi.

Sami, burada inceleyecegimiz Gdve’nin “Ifdde-i MerAm” béliimiinde
oyununu bir “facia-i tarihiye” olarak nitelemis, oyunun tarihsel kaynag1 olarak bir
Iran klasigi olan Firdevsi’nin Sehname’sini gdstermistir (255). Ona gore her ne kadar

tarihsel dramlarda Shakespeare ve Hugo nun yonlendirmesiyle tarihe sadik kalmak
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bir gereklilik olsa da, kendisinin kaynagi temel olarak “esatir’e dayandigindan
burada boyle bir sadakat aramanin miimkiinati yoktur. Sami bu efsaneyi degistirerek
oyunlastirdigi i¢in kendini bir agiklamaya zorunlu hissetmis gibidir.

Bu ilging nottan dnceyse Sami bir bagka uyar1 daha yapmaktadir. Uyari,
Gave’nin milli sayilip sayilamayacag1 hakkindadir:

Bundan evvel nesr olunan bir eserimin mukaddimesinde tarih-i
eslafin milli facialara mebhiis-lin anh olacak vakayi ile dolu
oldugundan bahs eylemistim. Bu faciaya pek de milli denilemezse de,
madem ki mebhus-iin anhi1 tevarih-i eslaf ve edebiyat-1 islamiyede
meshur ve miitevatirdir, yine -bir dereceye kadar- milli sayilsa
gerektir. (255)

Bu oldukea ilging bir uyaridir. “Pek de milli denilemez” bir oyunun milli
olarak siniflandirilmasini isteyen Semsettin Sami bu uyariy1 neden yapmistir? Bu
sorunun cevabini verebilmek i¢in oyuna daha yakindan bakmak gerekiyor.

Oyunda, Iran topraklarini isgal etmis ve Cemsid’in tahtin1 ele gegirmis
korkung hiikiimdar Dahhék, cem ayini yapanlarin ortadan kaldirilmasini istemekte
yerine kendi dini olan marperestligi (yilana taparlik) koymak istemektedir. Bunun
icin halkin {izerinde biiyiik bir bask1 kurmustur. Bir giin riiyasini tabir eden
mubidlerin s6zlerine uyarak yilanlara her giin iki koyun cigeri yerine iki insan beyni
verilmesine karar verir. Bunlar ilk olarak cem ayininde vazge¢cmemekte direnenlerin
cocuklar1 olacaktir. Dahhak’1n karar1 halkta huzursuzlugu iyice arttirir.

Ote yandan oyunun basindan beri saray ici sirlarla kars1 karsiyayizdir.
Dahhak’1n kéhyas1 16 yildir sadece kendisindan baska kimsenin bilmedigi bir sirr1
saklamaktadir. Sirrin bir yandan saraya getirdigi ve babalik ettigi Perviz’le te

yandan kralige Mehrt ile alakali oldugunu anlariz. Burada okuyucuya Perviz’in
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Mehri’nun 16 yil 6nce kaybettigi oglu olabilecegi siiphesi hissettirilir. Bu arada
Dahhak’1in kendi kiz1 oldugunu zannettigi oysa Cemsid’in oglunun kizi olan ve
annesi tarafindan Mehr(i’ya emanet edilmis prenses Hiib¢ehr ile Perviz arasinda
masum bir ask alevlenmektedir. Ama Dahhak kizini cem ayini taraftarlarina yapilan
zulmiin yiritiiciisii Kahtan’a vermek istemektedir. Hiib¢ehr babasinin bu istegini
reddedip Perviz’le evlenmek istedigini sOylediginde kizina karsi ¢ok sevgisiz olan
Dahhak hem Perviz’in hem de Hiibgehr’in yilanlara kurban edilmesine hiikkmeder.

Her sey fena durumdayken bir kurtarici olarak demirci Gave ortaya
cikacaktir. Zulme karsi duracaginin sinyalini vermis olan demirci, iki ¢ocugu da
yilanlara kurban edilmek i¢in elinden alininca, kaybedecek bir seyi kalmadigini
anlamuis, iktidara karsi isyan bayragini agmistir. Gave, oyunun sonunda kendi oglu
Riistem Perviz’le birlikte kurban edilecekken, halkla birlikte saray1 basar ve
Dahhak’1 dldiirerek zulmii bitirir.'®

Oyunun sonu siirprizlerin agiga ¢iktig1 yerdir. Perviz’in Mehrii’nun oglu,
Cemsid’in varisi Feridun oldugu anlasilir. Hiigbehr ise Dahhak’in degil, meger
Mehr(’nun biraderinin kizidir. Feridun bdylece hem askina hem de hakki olan
iktidara kavugmus olur. Béylece zulmiin baskisi altinda degistirilmek zorunda
kalinmig kimlikler aslin1 bulmus, iyilerin kazandig1 yerde yalani devam ettirmenin
geregi kalmamustir.

Gave’nin oyun akis1 buraya kadar inceledigimiz oyunlara kiyasla farklidir,
c¢linkii iki ayr1 diizeye sahiptir. Birinci diizeyde, melodramatik oyun akisi biiyiik
Ol¢iide islemektedir. Birer iyilik ve masumiyet timsali olarak sunulan Hiib¢ehr ve

Perviz arasindaki saf agk, kotiiliigii kendinden menkul zalim Dahhak’1in dahliyle

'® Oyun Fransiz ihtilali’ne benzedigi igin II. Mesrutiyet’in ardindan siklikla sahnelenmistir (Tore 33).
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zedelenir ve imkansizlasir. Oyun sonunda kotiiniin bertaraf edilmesiyle kriz giderilir,
asiklar kavusur ve masumiyet yeniden tesis edilir.

Ikinci diizeyde ise Gave’nin hikyesi vardir. Oyuna son iki perdede dahil
olan Gave, once giderek artan zulme dayanmaya calisir ama iki cocugu da elinden
alinip dayanacak giicii kalmayinca isyan eder. Iki ayr1 diizey oyun sonunda birlesir
ve mutlu sona ulasilir. Bu iki diizeyli akista buraya kadar inceledigim oyunlardan en
farkli unsur, kétiiliiglin evin (sarayin) i¢inde olusu, kurtaricinin disardan gelisidir.

Aslinda Gave’de de melodramatik dil, lislup ve retorik—buraya kadar
inceledigimiz oyunlara kiyasla zayif olmakla beraber—yine islevseldir. Ama bu islev
sOz ettigim iki diizeyden sadece birincisi i¢in gegerlidir. Iki genc asik hem
kaderlerine aglar, hem diinyanin kotiiliiglinii lanetler, hem de beraber 6lme hayali
kurarlar:

Hiibgehr: (Perviz’in elinden tutarak me’yusane) Perviz! Muradimiz
ya beraber yasamak yahut beraber 6lmek degil miydi? Iste beraber
dlecegiz! Iste muradimiza nail olduk!

Perviz: Evet! Bu da bizim i¢in bir saadettir! Hususiyle benim i¢in
biiylik bir saadettir! Ciinkii benim bundan baska bir timidim yoktu!...
Askiniza feda olmak! Ah ne biiyiik devlet! (302-303)

Dolayistyla melodramatik ahlak¢ilik da Gave’de bir dnceki boliimde
gordiigiimiiz sekilde islemektedir. Saf iyiyle saf kotii arasinda kurulmus ¢atigma
hatt1, iyinin zuliim karsisindaki edilgenligi ve ask i¢in kendini kurban etmenin ve
beraber dliime gitmenin yiiceltilmesi oyunun ilk diizeyini belirleyen anlati1 hatti olur.
Bu noktada kahramanlarin yine i¢ yasami olmayan, degismeyen birer tipten ibaret

olmasi bu anlat1 hattindaki melodramatik ahlak¢iligin sonuglarindandir.
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Ama oyunun ikinci diizeyinde igler degismektedir. Bu diizeyde melodramatik
dil ve retorik nispeten geriye ¢ekilmis, buna bagli olarak melodramatik ahlakgilik
yon degistirmistir. Gdve, kendinden dnce yazilmis konusunu biiyiik kahramanlarin
epik eylemlerinden ve essiz fedakarliklarindan alan oyunlardan farklidir. Ozetten de
anlasilabilecegi gibi, Demirci Gave’nin isyani vatan ya da aska yiiklenen ve
melodramin tiim “asirilik hali” kullanilarak mesrulastirilan bir yilice anlamdan
kaynaklanmaz. Gave, iktidarin keyfi tahakkiimii altinda en ¢ok ezilen ve her seyini
kaybetmeye mahkiim edilmis bir kahramandir ve ancak bagka yolu kalmadiginda
isyan eder:

Gave: (Kemal-i yeisle) Ah! Evlatlarim!... (Bir vakit agladiktan sonra).
Yok! Buna tahammiil olunmaz! iste! Simdi tahammiil olunmamanin
sirast geldi!... (Heyecan ile onliigiinii ¢ikarip, diikanin bir kdsesinde
bulunan bir uzun degnege gecirerek ve en biiyiik ¢ekicini eline alarak)
Artik ne olursa olsun! (341)

Ote yandan, Gdve’nin en dikkat ¢ekici yonii o giine kadar yazilmis tarihsel
dramlardan farkli olarak kurtaricinin soylu olmayan ve alt siniftan gelen bir isyankar
olmasidir. Yukarida inceledigim oyunlarda goriildiigii gibi donem iginde tarihsel
dramlarin neredeyse hepsi iist siniflarin hikayesini anlatir ve romantik kahraman da
bu siniflarin iginden ¢ikar. Oysa, Demirci Gave tek derdi ¢ocuklarina ekmek
gotiirmek olan bir emekeidir.

Gave’de yan yana gelen bu iki diizey ve sonugta Gave’nin bir kahraman
olarak 6ne ¢ikmasi, oyunu siyasal bakimdan iistte inceledigimiz diger tarihsel
dramlardan farklilastirir. Firat Giilli’ye gére Gdave dogrudan Saltanat elestirisi

icermekte ve bunu benzerlerinden farkli bir sekilde yapmaktadir:
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Oyundaki Dehhak figiiriiniin konumu, modernlesen iktidar aygiti
icerisindeki Osmanli sultanlarinkiyle benzerlik tasir. 19. yiizyilda
ka¢inilmaz olarak modernlesen yonetim usiillerinin bir sonucu olarak
padisah mutlak otorite olma 6zelligini artik siirdiirememekte ve
iktidarin bu yeni yontemlerin bilgisine vakif “modern biirokratlar” ile
paylagsmak zorunda kalmaktadir. Oyundaki Dehhak da, yukarida
sundugumuz modele uygun bi¢cimde, iktidarin tek hakimi olarak
degil, daha ¢ok acimasiz saray ulemasini ve onlarin uzantisi olan
inzibat giiclerini de i¢ine alan genis bir baski ayginin en 6nemli dislisi
olarak sunulur. [...] Tktidar simgesinin bu tiir bir sunumu, Yeni
Osmanlilar tarafindan yapilan benzer girisimlerle kiyaslandiginda,
tiyatro sahnesinde “iktidar”1 ¢ok daha gerceke¢i bicimde sunan, radikal
bir temsiliyet bigimidir. Ebiizziya Tevfik’in “Ecel-i Kaza’sinda ya da
Namik Kemal’in “Giilnihal”inde iktidarin merkezden tasraya
kaydirilarak sorgulanmasi, bu vesileyle padisah ve ytliksek
biirokrasiye yonelik elestirel imgelerin dogrudan degil dolayli olarak
ortaya konmasi tercih edilmistir. Oysa bu oyunda Sami mekansal
degil tarihsel bir kaydirma yapmakta, Firdevsi’nin dekoru arkasina
gizlenmis bir sekilde hiikiimdar ve saray biirokrasisini dogrudan
radikal bir elestiriye tabi tutmaktadir. (Giillli, “Gave”: Semseddin
Sami’den Osmanli Tiyatrosunu Politiklestirme Yolunda Ozgiin Bir
Girigim” 375).
Gillii’ye gore bu, donem i¢inde politik tiyatro adina yeni bir tavirdir.
Melodramatik muhayyilenin, Mesrutiyet’in ahlaki oldugunu ve merkezi iktidara karsi

bir muhalefeti ve iktidar1 paylagsma arzusunu dile getirdigini sdylemistim. Ama,
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Gilli’niin dedigine kosut olarak, gercekten Gave’deki elestiri dozu hem iktidarin
resmedilisi hem de muhalefetin ¢izimi bakimindan ¢ok daha kuvvetlidir. Kurtaricinin
sarayin (evin) i¢cinden degil disaridan gelmesi ve onun saf ve edilgen bir masum degil
her seyini kaybetmis bir isyankar olmasi sadece bir yetki paylagimi talebini degil,
merkezi iktidarin koklii degisimine dair bir talebi ifade eder. Ama, burada daha
onemli nokta, bu talebin melodramatik tarihsel dramlarin millilik hattinda kurdugu
ayrisma hattinin darmadagin edilmesidir. Istenen, bir milli kimlik etrafinda
toplanmak ve onun i¢in kendini feda edecek kadar bu milli kimlige baglanmak
degildir; istenen, sadece zulmiin sona ermesi ve tiim halk i¢in halk 6nderliginde
adaletin tesis edilmesidir.

Tam da burada, oyunun 6zetini vermeden once sordugum soruya donebiliriz.
Semsettin Sami millilik meselesi hakkinda s6z konusu uyariy1 yapmakta ve oyununu
bu siniflandirma dahilinde algilanmasini istemektedir, ¢iinkii Gave millilik retorigine
yaklagmaya c¢aligirken anlattig1 hikayeyle bu retorikten ayrilmaktadir ve donem
icinde millilik sahasinda ayrilmak hakim ideolojiyi yazarin karsisina almasi anlamina
gelecektir. Dolayisiyla bu 6ns6z, oyunun, melodramatik muhayyilede tecessiim eden
donemin hakim havasindan uzaklagsmasi karsisinda gelecek tepkileri yumusatmak
adina stratejik bir adim olarak yorumlanabilir.

Duygu Koksal’in soyledigi gibi “Ne kadar ayniliga, biitlinliige ve devamliliga
isaret ederse etsin, milli kimligi kurmak (yazmak) ancak belli gerilimlere razi
olmakla miimkiindiir” (59). Gave oncesi inceledigim tarihsel dramlarda bu gerilim
milli olan-olmayan hattinda sekillenmistir ve bu, neredeyse tamamiyla sinifsal
meseleleri dikkate almayan, tam tersine hem sinif hem statii farklarini millilik
potasinda eriterek bir mesruluk zemini olusturan bir gerilimdir. Burada ortaya ¢ikan,

gerilimin yonii degistiginde, tipki1 Gave’de oldugu gibi, millilik fikrine zarar veren,
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onun mesruluk zeminini ortadan kaldiran bir bagka imkanin dogabildigidir. Bu
imkanda hem melodramatik ahlak¢ilik yon ve hedef degistirmekte, hem de yine
Gave’de oldugu gibi melodramatik muhayyilede bosluklar olusarak (oyunda iki
farkli anlat1 diizeyinin olugmasi gibi) eserin iireticisinin ahlaki tekel konumu
sarsilmaktadir.

Tiim inceledigimiz oyunlar1 beraberce ele aldigimizda, istisnalara ragmen,
Tiirk¢e ve Ermenicede tarihsel melodramlarin agik ve keskin hatlarla ¢izilmis bir
siyasal muhayyilesi oldugunu goriiyoruz. ilk dort oyunda gérdiigiimiiz genel
ozelliklere baktigimizda, s6z konusu oyunlarin dogrudan Osmanli kamusundaki bir
catigsmay1 dillendirdigini sdyleyebiliriz. Zira bu metinler i¢inde metnin hedefi olan
toplumsal gruplar bellidir ve metinlerin duygu diinyas: bu gruplar disindakilerin
ulasimina kapalidir. Bunu pratiktede gérmek miimkiindiir. Ornegin, Besiktasliyan’in,
Turyan’in, Terziyan’in vd yazdig1 Ermenice tarihsel dramlar, I. Bolim’de
gordiigiimiiz gibi, Vartovyan’in Osmanli Kumpanyasinda sadece Ermeni seyirciye
oynanmistir. Bu kapalilik kamusal alandaki ¢atismanin dogrudan bir yansimasti
olarak; yiikselen milliyet¢i degerlerin, Osmanli toplumunu ¢atigmaya gotiiren
dinamiklerin bir yansimasi olarak goriilebilir. Buna gore bu tiir, yani (melodramatik)
tarihsel dram, kamusal alanin failleri arasinda modern bir diismanliga isaret eder.
Zira birbirine yakin yillarda, yan yana yasayan, ortak gerilimleri ayn1 mekanda
tecriibe eden yazarlarin tarihi ve tarihsel kahramanlar1 birbirine bu denli yakin
kavramalar1 ve sunmalari; onlart “milli” facianin biiyiik direnisgisi, en biiyiik
erdemin tasiyicisi ve kendini kurban etmekten kaginmayan kahramanlar olarak
algilamalar1 ve sunmalar1 en kolay tarihsel melodram yapisi i¢inde miimkiin
olabilmistir. Melodramin keskin ve agik karsitliklar icinden kurulan yapisi belli bir

tarihin ve o tarih i¢inde kurulan milliliklerden birini bembeyaz digerini kapkara
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gosterme gliciiyle doludur. Bu yapi, birine yiizde yiiz mesruiyet verirken,
kargisindakini mutlak kétiiliiglin temsilcisi yapar. Burada melodramatik ahlak,
Brooks’un da belirttigi gibi, karsidakini anlamanin biitiin yollarini kapatir ve onun
tamamen ortadan kaldirilip sahneden atilmasini talep eder. Bu ¢ergevede Ermenice
ve Tiirkge tarihsel dramlar1 yan yana okumak bize, biiyiik bir savas ¢agrisinin
meydani kapladigin1 ve bu ¢agrinin toplumsal alanda hizla bir ¢atismay1
orgiitledigini gosterir.

Donem i¢inde trajedinin agacagi imkanlar kullanilmamaissa, biraz da bu
catigsma havasina uymadigi i¢in kullanilmamistir. Birlik yerine boliinmeyi, ¢atisma
yerine konusmayi, tekillik yerine cogullugu, saf inang yerine kararsizligi 6ne ¢ikaran
trajik muhayyile ne merkezi iktidara kars1 yetki paylasimi talebiyle isyan etmeyi ne
de Osmanli milletlerini bogaz bogaza getirecek romantik milliligi destekleyecek ve
kuvvetlendirecek bir tlirsel donanima sahip degildir.

Bir sonraki boliimde, melodramlarin ve tarihsel dramlarin temsil ettigi
diinyanin alternatifi bir diinyay1 temsil ettigi iddiastyla, modern Osmanli tiyatrosunda

dahilinde yazilmis komedileri inceleyecegim.
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BOLUM V

KOMEDILER:

BiR BASKA OSMANLI MUMKUN MUYDU?

III. ve I'V. boliimlerde “melodramatik muhayyile”nin temel kurucusu oldugu
bir tiyatro edebiyatinin Osmanli’nin modern tiyatro deneyiminde ne kadar hakim
oldugunu gordiik. Bu muhayyile; kanin ve gdzyasinin, askin ve deliligin, intiharin ve
6liimiin temel kuruculari oldugu bir estetige evsahipligi yapiyor, bununla tiiketicisini
(okur ya da seyirci) yazarin sundugu ahlaki-politik algi diinyasina kul olmaya davet
ediyor ve tiiketici bu kulluga direnmedigi 6l¢iide oyun, melodramin sundugu tiim dil,
iislup ve retorik imkanlarini kullanarak onu bir tiir dramatik sarhosluga mahkiim
ediyordu. Sarhoslugun kurucusu, oyunlarin retorigine hi¢ sakinilmadan ve hatta
seyircinin goziiniin i¢ine soka soka yerlestirilmig bir romantik yliceltme
mekanizmasiydi. Bu mekanzima i¢inde askin nesnesi (sevgili ya da vatan) hig¢
durmadan yiiceltilirken kurban olma eylemi mekanizmay isletiyordu. Yani, agk ya
da vatan i¢in dlen, deliren, intihar eden, sakat kalan, aglayan, ac1 ¢eken kahraman
kendini kurban ederken ugruna kurban oldugu degerleri sonsuz bir romantizmle
ululastirtyordu.

Bu boliimde, tez baglaminda en 6nemli siyasal anlami halklarin birbiriyle

konugma imkanini 6rtmek, diyalog yollarini kapatmak, hatta tekil bir ahlaki-politik
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sOylemi dayatarak dilsizlestirmek olan s6z konusu muhayyilenin dénem i¢inde ne
kadar kuvvetli olsa da tek olmadigini; 6tekiyle konugsmaya, onu anlamaya uzak
durmayan, sdylesme imkanlarini kapamayan tam tersine agan, ahlakg¢1 olsa da bu
ahlak1 miizakere etmekten ¢ekinmeyen, “biz”in kutsalligin1 bozmak pahasina ciddi
bir elestirel potansiyelin tasiyicist olan bagska bir tiirsel yapinin, adiyla sdylersek
Moliére-Goldoni etkisinden olusmus komedinin de, Osmanli’nin modern dramatik
alaninda isler oldugunu gorecegiz.

Osmanli dramatik edebiyatinda, hem Tiirk¢ede hem de Ermenicede, komedi
oyunlarin sayisit melodramlara kiyasla ¢ok daha azdir. I. Boliim’de de gordiiglimiiz
gibi Ermenicede, Venedik Mikhitarist Manastiri’nin olusturdugu gelenek iizerine
dramatik yazarlik daha ¢ok tarihsel dramlar {izerine kurulmus, komedi ikinci planda
kalmistir. Ornegin, bir 6nceki boliimde Gornag adli oyununu inceledigim modern
Ermeni tiyatrosunun kurucu babas1 Migirdi¢ Besiktasliyan, dort tarihsel dramin
yaninda sadece yarim kalmig bir komedi yazmistir. Besiktasliyan’in yoldasi Sirabyon
Hekimyan da tarihsel dramlar yazmig ama komedi yazmay1 tercih etmemistir. 19.
Yiizyilda Ermenice komedinin ilk ciddi iiriinlerini gérmek igin 1860’larin sonunu
Hagop Baronyan’1 beklemek gerekecektir. Ama 6te yandan dikkat etmemiz gereken
sey Ermenice ¢ok sayida terciime komedinin ve uyarlamanin tiyatrolarda oynanmig
ve O0zellikle Moliére’in oyunlarinin gorece erken tarihlerden itibaren basilma sansi
bulmus olmasidir.

Benzer bir tablo Tiirk¢e dramatik edebiyat i¢in de gegerlidir. Telif eserler
icinde, Niyazi Aki, 19. yiizyil sonuna kadar Tiirk¢ede yayinlanmis 23 adet komedi
saymistir. Bu, Osmanlicadaki toplam iiriin sayisinin biiytikliigliyle kiyasladigimizda
oldukea kiictlik bir rakamdir. Bu oyunlar “etki derecesine gore azdan ¢oga dogru

Scribe, Goldoni ve Moliere”in (50) golgesinde yazilmis komedilerdir. Aki’ya gore
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gorece az sayidaki bu Tiirk¢e komediler Moliére’i agamamis ve derinlesememistir.
Bunun yaninda, oynanan oyunlara baktigimizda, Ermenicede oldugu gibi Tiirk¢ede
de cok sayida ceviri komedinin sahneye koyuldugu ve basilip yaymlandigi
goriilmektedir.

Komedilerin ikincil kaldig1 bu tabloda, boliimii Ahmet Midhat ve Hagop
Baronyan’in eserleri iizerinden yapilandirmaya ¢alisacagim. Melodramin tuzagina
diismemis, komik olanin hem derin bir elestirme giicii hem de farkli olan 6tekiyle
miizakere agma potansiyeli oldugunun bilincinde olan bu iki yazar1 beraber
okumanin, bize Osmanli’nin doniisiimiiniin bagka bir yiizlinli gdsterecegi
umudundayim. Bu yiiz bir yandan Osmanli’nin i¢inde bulundugu krizin yarattigi
firsatlara muhabbetle bakan, bu baglamda degisimden korkmayan ama o degisimin
elestiricisi olmaktan da vazge¢gmeyen bir yiizdiir. Midhat ve Baronyan bu baglamda
ulusun biiyiik Onciileri gibi degil, degisen bir piyasanin miizakereye yatkin failleri
gibi diistiniilebilirler.

Piyasa metaforu ve buna bagli olarak yazarlar1 bu piyasanin failleri ve metin
igeriklerini degis tokus araglari olarak diisiinmek, donemin komedilerini anlamak
adina zihin agic1 olabilir. Zira, 18. ve 19. ylizyilda komedinin yiikselisinin modern
piyasanin yiikselisiyle azzimsanmayacak bir kosutlugu vardir. Osmanli yazarlarinin—
ozellikle Ahmet Midhat ve Hagop Baronyan’imn—etkilendigi Fransiz ve Italyan
komedileri genel olarak gilindelik hayatin ve bunun en énemli unsuru olarak ticaretin
isin i¢ine karistig1 metinlerdir. Burada 6zellikle Carlo Goldoni’nin Venedik’te yeni
bir kamusal alan kurulurken yepyeni bir tiyatro ve tiyatro edebiyati yaratmasi
Osmanli’daki komedilerin islevini anlamamiz i¢in de ilham vericidir. Franco Fido,
Nuova Guida a Goldoni (Goldoni I¢in Yeni Rehber) adl kitabinda tiyatroda

gercekeiligin dogusuyla ticaret burjuvazisinin yiikselisinin nasil birbiriyle ¢akisan
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siirecler oldugunu gostermekte ve Italya’da halk tiyatrosu olan Commedia
dell’arte’den Goldoni 6nderliginde ger¢cek¢i komediye gegiste ticaretin belirleyici
oldugunun altin1 ¢izmektedir. Bu baglamda, Osmanli’nin biiyiik ticaret ortagi olan
Venedik’te, 18. yiizyil tiyatrosu bir sekilde biiylik bir ticaret anlatisi olarak
diistintilebilir. Bu anlamda, Goldoni bir serbest tiiccarlar diizeni yazaridir ve hatta bu
diizenin yeni diinya algisinin ifadecisidir. Onun yazdig1 oyunlara temel mekan olarak
sectigi hanlar, lokantalar ve kahvehaneler ticaret etrafinda kiimelenmis bir
toplumsallasmay1 yansitirlar. Italya’nin yazarak geginmeyi, yani yazdigmin
ticaretiyle hayatini siirdiirmeyi basarmis ilk yazar1 olan Goldoni (Jonard 4), yeni
ekonomik diizenin ticaret ahlakini oyunlarina yogun sekilde tagimistir. Jonard’in
sozleriyle “[Goldoni’nin] poetikasinin altinda yatan toplumun ekonomik vizyonudur
ki bu poetikanin belirledigi komediler ticaret burjuvazisinin ideolojisini onaylar”
(53). Bu baglamda Goldoni tiyatrosu 6rneginde oldugu gibi, klasik komedinin
doniisen ekonominin yarattig1 yeni kamusal alani yansitan bir yap1 oldugu
distiniilebilir.

Osmanli 19. yiizy1li biiyiik bir kiiresellesme yiizyilidir.'” imparatorlugun dis
ticaret hacmi ylizyil boyunca yaklasik 50 (25?) kat artmis, liman kentleri hizla
metropollesmis ve hem kiiresel hem yerel bazli yeni ticaret ve toplumsal iletisim
alanlart agilmistir. Bu baglamda yeni olusan ticaret kiiltiiriiniin kendine yeni ifade
araglar1 gereksindigi diisiiniilebilir. Bu noktada modernlesmenin bir veghesi olarak
kiiresel ticaretteki artigin derin bir tepkiyle karsilanmadigi, yereldeki kiiltiir
tarafindan kiiltiirel degisimin baska boyutlarina kiyasla ¢ok daha kolayca

icsellestirildigi de bilinmektedir.'® Gelisen piyasa kiiltiirii ayni ortami tecriibe eden

'719. yiizyihin 20. yiizyildan daha izl bir kiiresellesme asr1 oldugunun altin1 ¢izmek gerekir.
'8 Bu donemde yasanan hizli kiiresellesmeye tepki Tiirkiye’de ittihat Terakki ve akabinde Cumhuriyet
donemi anlayisinin bir iiriiniidiir.
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farkli kimliklerden faillerle konusmayi, pazarlik yapmayi, miizakereler yiiriitmeyi ve
sonunda bir degis tokusta anlagmay1 gerekli kilmaktadir.

II. Boliim’de de belirttigim gibi aslinda tiyatro hem bu kiiresellesme
stirecinde ithal edilmis bir kiiltiirel lirlin hem de s6z konusu siirecin bir yansiticisidir.
Romantizm kadar gergekgiligin de giindemde oldugu ve Osmanli entelektiielinin
klasik edebiyatin gercek hayattan uzakligi konusunda oldukea elestirel bakmaya
basladigi bu dénemde,'’ dramatik edebiyat sadece yiikselen milliyetciliklerin degil,
komediler yoluyla da kamusal alanda bir diyalog ve miizakere talebinin dillendiricisi
olmustur. Bu nedenle, komedi, Osmanli’nin bu karmasik yiizyillinda modern kamusal
alanda devinen Osmanli toplumunun (piyasasinin) 6znelerinin miizakere (pazarlik)
stireglerini yansitan bir tiirsel arag olarak diisiiniilebilir. Bu baglamda
milliyetciliklerin karsisina kiiresellesmenin ve piyasanin miizakereyi 6ne ¢ikan tavri
dikilmisse; melodramatik muhayyilenin ayiran ve kapatan ahlak¢iliginin karsisina da
komedinin miizakere ve pazarlik etmeyi ve bunun sonucunda bir degis tokusta
anlagmay1 benimseyen tavri dikilmistir.

Bu boliimde tartismaya Tiirk Edebiyati tarihlerinde her zaman—aksi yondeki
kanitlara ragmen—ilk Tiirk¢e oyun kabul edilen Sair Evienmesi izerinde durarak
baslayacagim. Sonra, donemin en énemli komedi yazar1 ve mizahgist olduguna
inandigim Hagop Baronyan’in Adamnapuyjin Aravelyan (Sark Discisi) adl1 eserini
inceleyecegim. Baronyan’la Ahmet Midhat’1 yan yana okumak i¢in bir sonraki
altboliimiin konusu Ahmet Midhat’in iki komedisi A¢ikbas ve Cengi Yahut Danis
Celebi olacak. Boliimii, yine Baronyan’in Bagdasar Agpar adli oyununu inceleyerek

sonlandiracagim.

' Namik Kemal 6rnegi i¢in. bkz Altug, Namik Kemal’in Modernlik Elestirisinde Modernlik ve
Oznellik.
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A) Uzlasma Pesinde Bir Erken Komedi: Sair Evlenmesi

Sinasi’nin sarayda temsil edilmesi i¢in yazdigi ama bilinmeyen bir sebepten
temsil edilemeyen Oncii oyunu Sair Evienmesi, tek perdelik kisa bir farstir. Oyunda
Miistak Bey sevdigi Kumru ile evlenmek icin araci kadin Ziba Dudu’ya bagvurmus
ve onun aracili@iyla nikéh kiydirtmistir. Fakat geng asik, karsisina Kumru yerine
onun ¢irkin ve yasli ablas1 Sakine Hanim ¢ikarildiginda oyuna getirildigini anlar.
Meger, yiiziinli gormeden evlendigi kisi sevdigi Kumru Hanim degil Sakine
Hanim’dir. Ustiine hem nikah1 kiyan imam bu nikéha sahitlik eder hem de etraftaki
bekei ve ¢opeii gibi diger gorevliler Miistak Bey’i yalancilikla suglar. Fakat Miistak
Bey, imama riigvet vererek icine diistiigii tuzaktan kurtulur. Imamn tavir
degistirmesiyle de hem mahalleli hem de gorevliler Miistak Bey’in tarafina gegerler
ve boylece piyes Miistak Bey’in Kumru Hanim’a kavusmasiyla, yani mutlu sonla
nihayete erer.

Sair Evlenmesi olabildigince basit ve Moli¢resk bir tuzak oyunudur. Oyunda
Miistak Efendi kendisine kurulan tuzag basit bir karsi-oyunla alt eder. Sevda Sener’e
gore kokenini Latin komedyalarindan alan aldatma-entrika komedisi tarzi Moliére ile
zirvesine ulagsmistir. Bu oyunlarda “[o]yuna getirmeyle, kandirmayla seyirciyi
giildiiren durumlar yaratilarak komedinin genel eglendirme islevi yerine getirilmis,
ayni zamanda torelerin, adetlerin dayattigi, dogaya ve insan haklarina aykiri
davranislar elestirilmis olur” (Tivatroda Yasam Oyun Iliskisi 47). Sener’in sdzlerine
uygun bi¢imde, bu oyunda da ask ve evlenme islerinde aracilari kullanma
geleneginin elestirilmekte oldugu sdylenebilir. Zaten Miistak Bey’in yakin arkadasi
Hikmet Bey oyun sonunda bunu apagik dile getirmektedir: “Iste; kendi menfaati icin
ask ve muhabbet tellaligina kalkisan kilavuz kisminin séziine itimat edenin hali

budur” (49).
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Ama burada ahlaki bir ders verilmesinden daha 6nemli olan sey, oyunun
faillerin yiirtittiigli bir miizakere siireci i¢cinde sekillenmesi ve—bu miizakere her ne
kadar bir ahlaki dersi igcerse de bu dersten daha ziyade 6ne ¢ikanin—islerin miizakere
sonucu tatliya baglaniyor olmasidir. Oyle ki burada bir cezalandirma mekanizmasi
bile islememektedir. Ornegin gayet sahtekar bir adam olan imam Ebu Laklaka oyun
sonunda birakin cezalandirilmayi, cebi dolu halde sahneden ayrilmaktadir. Ortada
cezaya en yakin olarak diigiinebilecegimiz sey, Miistak Bey karsisinda is ¢evirenlerin
amaclarina ulasamamis olmasidir.

Sair Evlenmesi, bu haliyle, bize melodramlarin ve tarihsel dramlarin mutlake1
ve tiikketicisinden sarsilmaz bir baglilik bekleyen tavrinin disinda, hatta karsisinda bir
tavrin da miimkiin oldugunu ima eden kurucu bir oyundur. Oyun, hem miizakere ve
pazarligin herhangi bir anlasma zemini yaratmanin olmazsa olmazi oldugunu, hem
de biiyilik deger yargilarinin bile s6z konusu diyalog siirecinde degisime tabi
oldugunu hissettirir. Iste tam da bu durum, metinsel strateji bakimindan, asagida
orneklerini inceleyecegimiz donem i¢inde yazilmis komedileri melodramlardan
ayiran en temel ozelliktir.

Esasinda, I. Boliim’de anlatildig1 gibi, miizakerenin kurucu bir strateji olarak
one ¢ikt1g1 bu komedi damar1 Ermeni tiyatrosunu kuran Mikhitarist geleneginde de
vardir. Ozellikle Venedik’te yazilmis komediler, tarihsel dramlarin aksine hem sade
hem de bazen ¢ok dilli oyunlardir ve ahlaki-siyasi agidan genellikle kiiglimsenen
tiiccarlarin maceralarini anlatirlar. Bu tiiccarlar bizzat ¢esitli ticaret islerine girer,
miizakere eder ve pek ¢ok komik durumun yasanmasindan sonra bir denge noktasina
varirlar. Bu oyunlar da temelde din kaynakli bir ahlaki mesaj tasir ama ¢ogunlukla
s6z konusu mesaj1 miizakerelere tabii tutar ve mesajin temsilcisi oldugu ahlaki

sistemin mutlaklagmasina izin vermezler. Boylelikle, s6z konusu oyunlar hem
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Manastir’in diinyaya agilan penceresi hem de tarihsel dramlarin 6nderliginde bir
biiyiik ve yiice tarih anlatis1 kurma ¢abasinin yirtildig: yerler olmustur.

Ticaret ve pazarlik metaforu altinda diisiinebilecegimiz ve Sair Evienmesi ile
erken donem Mikhitarist komedilerinde erken 6rneklerini gordiigiimiiz bu miizakere
arayis1 dramatik edebiyat adina en yogun iiretimin oldugu 1865-1890 yillart
arasindaki 25 senelik donemde Ermenice ve Tiirk¢ge komedileri sekillendirecek temel
dinamik olacak; en kuvvetli ve olgun 6rneklerini Hagop Baronyan’in ve Ahmet

Midhat Efendi’nin eserlerinde bulacaktir.

B) Baronyan Milletin Haliyle Egleniyor: Sark Discisi

Hagop Baronyan, 1843 yilinda yoksul bir ailenin ¢ocugu olarak Edirne’de
dogdu. Calismak zorunda oldugu i¢in okuyamadi. Ama inatg¢1 bir otodidaktti, kendini
gelistirmekten hicbir zaman vazge¢medi. Kendi kendine Italyanca ve Fransizca
ogrendi. Tk genglik yillarindan itibaren Istanbul’da yaymlanan pek cok gazete ve
dergide yazilarii yayinladi. Daha sonra kendisi bizzat yayimcilik isine girdi, Pog
Arovodyan (Sabah Borusu), Yeprad (Firat), Megu (Ar1) ve Tadron (Tiyatro), Khigar
(Bilgi¢) ve Dzidzag (Giiliis) adl1 dergileri yayinladi.

Baronyan, oyun yazmaya 1865’te y1linda basladu. {1k iiriinii bir Goldoni
uyarlamasi olan Yergu Derov Dzara mi (iki Efendiye Bir Usak) adl1 oyundu. Ama
Baronyan’in ilk 6nemli eseri Adamnapuyjn Aravelyan (Sark Disgisi) oldu. 1869°da
yazdig1 bu bes perdelik oyun, Baronyan’in—asagida inceleyecegimiz Bagdasar
Agpar’la en yetkin 6rnegini verecek tiyatro yazarligi macerasinda—ayn1 zamanda ilk
profesyonel oyunuydu. Ama metin, tipki kendinden 15 yil sonra yazilacak Bagdasar

Agpar gibi, Baronyan’in d6mrii miiddetinge sahnelenme sans1 bulamadi.
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Sark Dis¢isi’nde Taparnigos, Batili formel egitim almamis alayli bir dis¢idir.
Kendisinden 15 yas biiyiik zengin bir kadin olan Marta’yla evlidir. ikisinin Yeranyag
adinda zamane modasina uygun yasama arzusunda ve gosteris meraklis1 bir kizlari
vardir. Oyunda biitiin bu aile fertleri giiriiltiicii, birbirlerine kars1 saygisiz, yalan
sOylemekten ¢cekinmeyen ve birbirlerinin arkasindan fena oyunlar ¢eviren
kahramanlar olarak sunulur.

Oyun, Marta’nin Taparnigos’u bekleme sahnesiyle acilir. Kadin, evin usagi
Nigo’ya kocasini sikayet etmektedir. Anlattigina gore, adam, is bahanesiyle geceleri
eve gelmemekte, Marta’y1 yalniz birakmakta ve iistiine onun bu sikayetlerine hig
kulak asmamaktadir. Taparnigos eve geldiginde Marta’nin ne kadar hakli oldugunu
anlariz. Kadin, usaga sdylediklerini onun yiiziine kars1 da tekrarlar, ama adam
bunlar1 umursamaz, hatta kadinla dalga gecer. Mesela Marta, evlilik baginin giderek
gevsemeye basladigini sdylediginde, “sicakta dyle olur” der. Kariyla koca arasinda
muhabbete dair higbir sey kalmamaistir.

Taparnigos meslegi olan discilikte beceriksiz ama beceriksizliginden
utanmayan bir adamdir. Batili egitim almig disgilere benzemedigi i¢in gurur duyar ve
Dogulu yontemler kullanir: Hastanin ellerini ayaklarini iple baglar, hasta agzini
kapatamasin diye agzina tahta koyar, agriyan disi rahat ¢ekebilmek igin dnce bu disin
yanindaki diger disleri ¢ceker!

Taparnigos’u ve evin halini tanidigimiz bu ilk perdeden sonra, iglerin
karisacagi ve komedinin dozunun yiikselecegi ikinci perdeye gegilir. Bu perdede ilk
once, Taparnigos’un eline, kiz1 Yeranyag’a asig1 Levon tarafindan gonderilmis bir
mektup gecer. Levon, Yeranyag’1 gizli bir bulusmaya davet ediyordur. Aslinda
Yeranyag, efendi bir gen¢ olan ve donemin genglerine pek benzemeyen Markar’la

nisanlidir. Duruma sinirlenen Taparnigos, kizinin agzindan Levon’a bir cevap yazip
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geng as181 belli bir saatte eve ¢agirir. Plani onu bir giizel ddvmek ve boylece hem ona
hem de kizina haddini bildirmektir. Ama bu arada bir ikinci mektup da Taparnigos’a
as1g1 Sofi’den gelir. Sofi de bulusmay1 ve kocas1t Tovmas’1 kandirip beraberce baloya
gitmeyi teklif etmektedir. Dis¢i, mektubu kendine sesli okurken, odaya gizlice giren
Yeranyag, Sofi’nin yazdigi ask dolu climleleri duyar ve babasinin gizli iliskisinden
haberdar olur.

Taparnigos, Sofi’yle bulusmak i¢in aksam digar1 ¢gikmak istediginde Marta
izin vermemek i¢in direnir. Komik bir tartigmadan sonra, adam kadinin ayaklarini
iple baglayarak evden kagarcasina ¢ikar. Annesini bu durumda bulan Yeranyag,
duyduklarini talihsiz kadina anlatir ve beraberce Taparnigos’un pesine diiserler. Bu
arada Taparnigos, dis ¢cekmek bahanesiyle Sofi’nin evine gitmistir. Planlari, bir
sekilde Sofi’nin kocas1 Tovmas’1 uyutup baloya gitmektir. Kadin adama gore ¢ok
gengtir ve yaghi Tovmas’1 sarhos edip evden ¢ikmak ¢ok zor olmaz. Daha sonra eve
gelen Marta, Yeranyag, Markar ve hizmetli Nigo, Tovmas’1 uyandirip olan biteni
anlatirlar. Sahnede, Tovmas’la Marta arasinda da gizli bir iligki oldugu imasinda
bulunulur.

Bu arada Taparnigos, Sofi’nin evinde hem Sofi’nin kendisine hem de
Levon’un Yeranyag’a yazdigi mektubu diisiirmiistiir. Marta ve digerleri bu
mektuplar1 bulup okudugunda, mektuplarda yazilmis mahrem satirlar ortaya dokdiliir.
Bdylece bir yandan, Markar, Yeranyag’in kendisini sevmedigini ve aslinda hoppa
Levon’u istedigini anlar. Ote yandan, Marta ve beraberindekiler diger mektubu
okuyunca Taparnigos ile Sofi’nin nereye gittigini 6grenilerler ve birer maske temin
edip, ikisinin ardindan baloya gitmeye karar verirler.

Dordiincii perdedeki balo sahnesi bir karnaval havasinda geger. Marta ve

yanindakiler Taparnigos ve Sofi’yle bolca sohbet ederler ama maskeli olduklar1 igin
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ikisini de tantyamazlar. Bu arada, Sofi, Taparnigos’un diisiirdigii mektuplar1 geri
almak niyetiyle Tovmas’in cebinden bir mektup ¢alar. Ama gizlice asirdigi, aradig
mektup degildir, Tovmas’a yazilmis eski bir mektuptur.

Oyunun son perdesinde Taparnigos’un evine doniiliir. Bu perdede, 6nce
Yeranyag’in Levon’u bekledigini goriiriiz. Bir siire sonra Levon gelir. Hemen
ardindan da oyunun diger kahramanlar1 eve girer. Taparnigos, bir siire Levon’u dover
ama Yeranyag sevdigi gen¢ adami korur. Taparnigos, bir yandan da Sofi’yi
saklamaya galigmaktadir ama neticede basaramaz ve tiim kahramanlar salonda kars1
karsiya gelir. Burada, Sofi’nin Tovmas’1 cebinden asirdigi mektup okunur ve
zamaninda Tovmas ile Marta’nin arasinda bir ask iliskisi oldugu anlasilir. Once
kiyamet kopar sonra da sahneye gelen Markar meseleyi ¢ozmesi igin yargi¢ tayin
edilir:

Taparnigos: Hos geldin Markar Bey. Sen bizim yargicimiz ol. Bu
adam benim karimi seviyor. Ben de onunkini. Bu durumda hak
kimden yana?
Markar: Siz zaten davay1 kapatmigsiniz. Kavga etmeye gerek yok,
barisin. (140)
Markar, Levon’la Yeranyag’in evlenmesi gerektigini sdyler. Birinci dava boyle
¢oziiliir. Ikinci davadaysa, Markar’in sozlerine uyarak, taraflar karsilikli hata
yaptiklarini kabul edip barisirlar.

Oyunda en ¢ok dikkat ¢ceken unsur, bastan asagi yalan ve ihanetle dolu
metnin, herhangi bir cezalandirma gerektirmeden miizakere siireci sonucu mutlu
sonla bitmesidir. Ugiincii boliimde inceledigimiz gibi, melodramlar genellikle
mahkeme-vari bir sahneyle sonlanmakta ve bu son sahnede oyunu belirleyen ahlakin

buyurdugu adalet yerini bulmaktadir. Sark Dis¢isi de benzer bir mahkeme sahnesiyle
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bitmekte ama melodramlardan farkli olarak kahramanlar karsiliklt miizakere sonucu
durumlarina razi1 olmaktadir. Ne kotii i¢in bir ceza, ne iyi i¢in bir 6diil vardir; sadece
ortadaki sikintiy1 giderecek pratik bir ¢6ziim bulunmustur.

Aslinda, inceledigimiz melodramlarin ve tarihsel dramlarin sonunda eksik
olan tam da bu miizakere durumudur. Bu oyunlar1 ¢cepecevre kavrayan ve belirleyen
mutlaker ahlakg¢ilik sonunda kendi adaletini dayatir, tipki kahramanlarin tipten
karaktere gecmesine izin vermedigi gibi, bu tiplerin miizakere etmesine de izin
vermez. Baronyan’in oyununda gordiiglimiiz miizakere sahnesi bu baglamda yazarin
ahlakinin, en azindan bir nebze, geriye ¢ekilmesi ve boylelikle mutlakiyetini
kaybetmesi anlamina gelmektedir.

Ama bu durum Sark Dis¢isi’nin belli bir ahlaki tavir tasimadig1 anlamina
gelmez. Oyunda Markar tek olumlu kahramandir ve belli bir ahlaki tavrin sozciisii
olarak tek bagina var olur. Hatta, zenginlige ve eglenceye diiskiin olmayan, eski
kiyafetleri Yeranyag’in nefretini toplayan ve milletin islerini biitlin kisisel
c¢ikarlardan daha ¢ok dnemseyen olgun Markar neredeyse oyunun her sahnesinde,
tiim ¢abasina ragmen etkin olamasa da, vardir. Bir yandan, nafile yere Taparnigos ile
Marta’nin arasini diizeltmeye ¢alisir, 6te yandan oyunu siiriikleyen ihanet
zincirlerinin hi¢birine inanmayarak kendince yanlis anlamalari ortaya ¢ikarmaya
cabalar. Sonunda, dahil olamadig1 kumpaslar diizenine ironik bir sekilde yargic tayin
edilir.

Markar’in oldugu sahnelerde siklikla glincel meselelere, 6zellikle de Ermeni
Milli Nizamnamesi’ne deginilir. Markar, milletini seven bir delikanlidir ama ortadaki
giiriiltiilii ve gosteris¢i miicadeleye mesafelidir. “Yaptiklari ne ki? Bos seyler... Her
giin yeni iiyeler, yeni sorunlar, yeni davetler, sonu gelmez istifalar, sayisiz ret,

bitmeyen oylamalar, milyonlarca sifir. Hepsi bu...” (62) Biitlin bu karmasanin i¢inde
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esas meselenin, sinifsal ugurumun ve agir fakirligin unutuldugunu iddia eder. Ona
gore, fakir Ermenilerin sorunlariyla ilgilenmeyen birisi zaten vatanseverligin ne
oldugunu anlayamaz. Geng¢ adam, tiim bunlar i¢inde ne—1863’te ilan edilmis—
Ermeni Milli Nizamnamesi’'nin ne de bagka bir kurumsal gelismenin ige yarayacagini
distintir.

Markar’in konumu ve bu konumun oyun igindeki islenisi iki sekilde
yorumlanabilir. Birincisi, Markar’in elestirisi, oyundaki diger kahramanlardan ¢ok
Osmanli’da Ermeni milletinin gecirdigi doniistimiin niteligine yonelmistir. Ermeni
milletinin 6zerkligi anlamina gelen yeni anayasa ve bunun etrafinda olusan “milli”
kurumlar ve pratikler Markar’in dilinden elestirilir. Yani, elestiri disa degil, tam
tersine ice yoneliktir ve bu haliyle eserin tiiketicisini bir 6zelestiriye davet eder.
Ikincisi, Markar’1n elestirilerinin diger kahramanlar nezdindeki etkisizligi, soz
konusu ahlaki 6nermelerin ve elestirilerin—ne kadar dogru olurlarsa olsunlar—
giindelik hayata nasil da uzak olduklarini1 gostermektedir. Zira, biitiin bu biiyiik
politika tartismalarimin i¢inde kahramanlar kendi glindelik maceralarin1 yasamaya
devam ederler. Bu noktada da, hem biiylik siyasi kavgalarin ve ¢ekismelerin gercek
hayata temas etme kabiliyetlerinin diisiikliigii hem de insanlarin bu meseleleri sadece
s0z diizeyinde benimseyip, bunlar hakkinda derinlikli bir biling gelistirmemeleri
elestirmis olur. Neticede goriildiigii gibi, Sark Dis¢isi ahlaki bir tavra sahiptir ama bu
tavir otoriter degildir, tam tersine miizakereye yatkin ve elestiriye agiktir.

Bu baglamda oyundaki mekan kullanim1 da 6nemli bir unsurdur. Sark Dis¢isi
tarihsel dramlarin ve melodramlarin ige kapanma egilimine karsi disa agilma,
kamusal alana ¢ikma egilimi tagiyan bir oyundur. Metin, ahlaki olanin tecessiim
ettigi ve masumiyetin korundugu kapali mekanlar aramaz. Tam tersine Baronyan,

farkl1 ve ortak kullanima agik mekanlar kullanir. Ozellikle balo sahnesi oyuncularin
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kendi 6zerkliklerine sahip failler olarak hareket ettikleri bir kamusal karsilasma
mekani olarak 6nemlidir. Zira farkli faillerin esit miizakeresi, her seyden 6nce bu
balo mekani1 gibi tiim faillere esit mesafede bulunan ortak toplumsal alanlara ihtiyag
duymaktadir.

Bir sonraki altboliime gegmeden once belirteyim ki, miizakereye ve elestiriye
kapilarini sonuna kadar agan Sark Dis¢isi’nin yazart Hagop Baronyan melodramatik
ruhun ve bu ruhla dolu tarihsel dramlarin Ermenice tiyatroyu bastan basa
kapladiginin farkindadir ve sik sik s6z konusu hal ile dalga geger:

Tiyatroya giden her Ermeni bilir ki, bir melek ve bir ruh, Ermeni
oyunlarinin olmazsa olmazi gibidir. Diin gece rilyamda Tanr1’y1
gordlim, birinin canini almak icin bir melek artyordu. Fakat ortada hig
melek kalmamisti. Bag melek ona durumu bildirdi, meleklerin hepsi
Ermeni oyunlarina gitmisti. (Aktaran Parlakian ve Cowe, 10)
Hatta, romanlarindan Medzabadiv Muratsganner’de (Pek Serefli Dilenciler) de bu
“milli trajedi” edebiyatinin nasil bir sektor haline geldigini ve bu milli duygularin
nasil da birilerinden para koparmak i¢in kullanildigin1 gdsterir; bunu yapan
sanatcilar1 “dilenci” olarak adlandirir. Bu tam da, melodramatik muhayyilenin
insanlar1 nasil korlestirdiginin ve bu korlesmenin nasil ¢ikarlar i¢in kullanildiginin
elestirisidir.
Simdi, Sark Dis¢isi’nin 6niimiize incelikle koydugu komedi ve miizakere

hattinin Ahmet Midhat Efendi’nin oyunlarinda nasil isledigine bakalim.

C) Ahlak Dersi Vermek mi, Ahlaki Miizakere Etmek mi? Bir Komedi Yazar

Olarak Ahmet Midhat Efendi

176



Ahmet Midhat Efendi, tipki iistadi Namik Kemal gibi tiyatroya biiyiik 6nem
vermis, bu modern sanatin faydasina inanmis ve bu yolda dramatik edebiyatin farkl
tiirlerinde ¢ok sayida eser iiretmis bir yazardir. Onu, 6zel olarak dramatik edebiyatta
genel olarak donemin modern edebiyatinda ¢agdaslarindan en ¢ok ayiran 6zellik,
onun ¢ok daha pragmatik, giindelik hayata ¢ok daha merakli ve arkasindan hep
kiigtimsemeyle soylenildigi gibi “tliccar ruhlu” olmasidir. Ahmet Hamdi Tanpinar’in
onu Namik Kemal ile karsilastirirken soyledigi so6zler anlamlidir:

Namik Kemal’da daima miinevver kalabaliga hitap vardir. O kalem
arkadaslariyle, dostlartyla konusur. En yalniz bulundugu anda bile bir
takim idealler ve huzursuzluklar asiliyacagi bir okur yazar kalabaligi
kargisinda imis gibi davranir. Mithat Efendi ise bir zamanlar attar
ciraklig1 yaptig1 Misirgarsist esnafinin icinde, onlarla yarenlik
edermis gibi yazar. (445)

Bu tez baglaminda, s6z konusu tiiccar olmaklik hali kiigiimsenecek bir durum
degil, tam tersine edebi ve teatral agidan bir zenginlik sebebi olarak kabul
edilmelidir. Ciinkii tam da bu hal, Ahmet Midhat’a miizakere etme ve tekil mutlak¢i
ahlaktan kurtulma sans1 vermistir. Burada sirayla inceleyecegim iki Ahmet Midhat
oyunundan ilki tam da bu tavr1 6rnekleyecek. Daha sonra inceleyecegim Cengi
Yahut Danis Celebi ise miizakere ile ahlak vurgusu arasindaki miicadelenin farkli bir
ornegini sunacak.

Ahmet Midhat’in 1291 yilinda yazdig1 dort perdelik bir oyun olan A¢ikbas,
yazarin kaleme aldig1 ve bize ulasmis eserleri arasindaki en 6nemli komedidir.
Oyunda, 65 yasindaki Hiisnii Bey’in gen¢ gériinme ve yasliligi kabul etmeme halinin
basina a¢tig1 komik dertler anlatilir. Hiisnii Bey geng, giizel ve igveli Hesna Hanim’la

evlidir ve karisina tutkuyla baglidir. Ama Hesna Hanim yasli adamla onu sevdigi i¢in
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degil, kendi menfaati i¢in evlenmistir ve aslinda onun goézii Sehsuvar Bey’in oglu
Numan Bey’dedir.

Hiisnii Bey’in kiz1 Yekta Hanim, babasinin genclik tutkusunun ve Hesna
Hanim’1in bunu kullandiginin farkinda olan akilli bir geng kadindir. Fettan Bey’i
sevmektedir ama babas1 Hiisnii Bey kendisini yaslt hissettirecegi zanniyla kizinin
geng biriyle evlenmesini istememektedir! Ustiine Yekta Hanim’1n iivey annesi (1)
Hesna Hanim onun oldukga yash bir adam olan Sehsuvar Bey’le evlenmesi igin
cabalamaktadir. Hesna Hanim bdylece gizli aski Numan Bey’le daha sik goriisme
sans1 bulacagini diisiinmektedir.

Yekta Hanim, babasi i¢ine diistiigii fena durumun farkina varsin diye ¢aba
gosterir: “Senin karin olacak hanim, beni Sehsuvar Bey’e vermeye c¢alismiyor, belki
kendisi Sehsuvar Bey’in oglu Numan Bey’e varmaya calisiyor” (89). Ama gabast
nafiledir, zira babas1 Hesna Hanim’in gencligine ve giizelligine tutkundur. Zaten
daha sonra Hiisnii Bey, kendi kulaklariyla da Hesna Hanim’in Numan Bey’i
arzuladigin1 duyar, ama geng karisindan vazge¢cmeyi bir an bile diislinmez.

Sonunda ortaya A¢ikbas Hoca ¢ikar. Hoca, uzaklardan Istanbul’a gelmis ve
fal-bliyli isindeki basaristyla kentte biiyiik sohret kazanmistir. Hesna Hanim, Yekta
Hanim’1 Fettan Bey’den sogutmak ve kendi kocasinin agzin1 dilini baglatip kendine
iyice asik etmek i¢in bu hocaya bagvurmaya karar verir. Ayn1 sekilde, Hiisnii Bey de
geng karisini kendine baglamak ve Numan’dan gonliinii caydirmak i¢in hocanin
kuvvetini care bilir.

Hesna Hanim ve Hiisnii Bey hocaya gittiklerinde Sehsuvar Bey ve oglu
halihazirda oradadir. Sehsuvar Bey, kendisine yiiz vermeyen Yekta Hanim’1in
gonliinii kendine ¢evirmesi i¢in hocaya gelmistir. Sonugta hoca hepsine, isteklerini

yerine getirecegi yoniinde soz verir. Simdi ilk yapacagi, Yekta Hanim’in agkini
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Fettan Bey’den kendi iizerine almak ve sonra onu miisterilerinin istedigi birine
vermektir. Hesna Hanim ve Hiisnii Bey, bu amag dogrultusunda hocay1 Yekta
Hanim’a biiyii yapmasi i¢in evlerine davet ederler.

Davette kendisine sunulan dort bas1 mamur sofrayla ilgilenmeyen Agikbas
Hoca vakit gecirmeden ev halkini yataklarina gdnderip biiyii isine baslar. Evde
sadece Yekta Hanim ve Yekta Hanim’in dadist Sidika Hanim uyanik kalmistir.
Yekta Hanim, hocaya Fettan Bey’i sevdigini itiraf eder: “Canimdan bile ¢ok
seviyorum. Cildirtyorum efendim” (118). Bundan sonra A¢ikbas’in aslinda Fettan
Bey oldugu ve Yekta Hanim’a ulasmak igin bdyle bir yol tuttugu anlasilir. Istanbul
halkinin batil inanglara ve falci-biiyiicii-hoca milletine asir1 diiskiinliigli onun bu isi
tereyagindan kil ¢ceker gibi yapmasini saglamistir.

Acikbas Hoca, digerlerine kizin agkini kendi iistiine aldigini sdyler. Ama bir
sorun vardir, agkl bagkasinin iistiine veremiyordur! Baba, buna pek inanmaz ama
duruma razi olur; sonucta Agikbas da geng bir adam degildir! Hesna Hanim da
bliyliniin karsisinda duramaz. Nihayetinde, A¢ikbas’la Yekta Hanim’in nikéhi kiyilir.
Gelin goriin ki, evlenenler Fettan Bey ile Yekta Hanim’dir.

Acikbas da Sark Dis¢isi gibi bir miizakere oyunudur. Baronyan’in oyununda
gordiigiimiiz ciftler arasindaki simetri burada yoktur ama A¢ikbas’da da komedi
unsurunu iireten, kahramanlarin kendilerine uygun olmayan baskalarini arzulamast
ve bunun i¢in yalan sdylemekten ve de gizli sakli oyunlar oynamaktan higbir zaman
kaginmamalaridir. Tipk: bir 6nceki oyunda oldugu gibi burada da temel sorun evli
¢ift arasindaki ciddi yas farki bulunmasidir. Ote yandan, nasil Taparnigos kendinden
15 yas kii¢iik Marta’yla parasi i¢in evlenmisse, Hesna Hanim da dedesi yasindaki

Hiisnii Bey’le ayn1 sebep dolayisiyla hayatini birlestirmistir.
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Yine Sark Dis¢isi gibi, A¢cikbag da kamusal alana agilmaya egilimli bir
oyundur. Burada topluca gidilen ve kahramanlarin duygularini miizakere ve degis
tokus ettikleri yer balo degil, cinci hocanin mekanidir. Burada yapilan miizakereler
neticesinde bir sonuca ulasilir ve uygulama burada baslar. Ama Markar’dan farkl
olarak Fettan Bey, bu ¢6zlimiin ger¢ceklesmesine izin vermez.

Esasinda, Fettan Bey biiylik 6l¢iide Sark Dis¢isi’ndeki Markar’1
hatirlatmaktadir. Hiisnli Bey’in evinde yaganan satafatli hayata mesafeli, az tliketen,
oyunda Hiisnii-Hesna-Numan {i¢geninde drneklenen arzular alemine tamamen uzak
bir geng adamdir. 11k basta A¢ikbas’1 dort dortliik canlandirmasi onun bu satafath
alemin disinda daha klasik bir gen¢ oldugunu diisiindiirtiir. Ama oyun sonunda
Ahmet Midhat bu yargiy1 bozar. Meger, A¢ikbas’in geldigi kiiltiirii derinlemesine
bilen Fettan Bey modern ve geng bir gazetecidir. Burada, onun da Markar gibi yeni
hayatin ugucu arzu alemine kendini kaptirmamis ama modern hayatin i¢inde var
olmay1 deneyen ve ondan korkmayan olgun bir gen¢ adam oldugunu anlariz.

Ote yandan, bir 6nceki oyunda Markar-Levon karsithiginda kurulan ahlaki
zitlik burada Fettan-Numan karsithiginda kurulmustur. Algakgoniillii, satafattan
hoglanmayan, siissiiz, calisgkan ve modern gencin karsisinda ilk oyunda Fransa’da
egitim gormiis, giyim-kusam meraklisi, gosterisci bir tiir ziippe; ikinci oyunda
zenginlik meraklisi, eski kiiltiirin agir siisiine ve edasina batmais, rahatlik diiskiinii ve
babasinin soziinden ¢ikamayan bir baska tiir ziippe vardir.

Acikbas’ta Ahmet Midhat’in hedefinde olan konularin basinda eski insa
metinlerinden ¢ikmis gibi duran siislii dil vardir. Oyundaki yan kisilerden biri olan
katibin dilinin asir1 siislii olmastyla farkli sahnelerde alay edilir. Isin ilging tarafi
Hesna Hanim’1n asik oldugu Numan Bey de ayni dil ve iislupla konusmaktadir. Bu

dil Hiisnli Bey’in ve Hesna Hanim’1n arzularinin agiriligina uygun bir diizey olarak
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sunulur, onlarin davranig bi¢iminin ve arzu alemlerinin s6zel yansimasi gibi
distiniilebilir.

Oyun sonunda vardigimiz nokta Sair Evlenmesi’nin basit yapisini akla
getirmektedir. Fettan Bey ile Yekta Hanim arasindaki engel bir oyunla asilmis; tuzak
kurmak isteyenler bir karsi-tuzakla ava giderken avlanmislardir. Bu komik durum
yine Sair Evienmesi’ndeki gibi katl bir cezalandirma icermemektedir. Sonugta farkli
hesaplarla da olsa ayn1 tuzagin kurucular1 olan Hiisnii Bey, Hesna Hanim, Sehsuvar
Bey ve Numan Bey arzu ettikleri sonuca ulasamamuistir; ortada bir ceza varsa ancak
bu yenilgi hali olabilir. Ama s6z konusu yenilgi, melodramlarda gordiigliimiiz ve kotii
kahramanin yaptiklariin sonucunda maruz kaldig: bir geri doniilmez bir yikim
olarak diisiiniilemez.

Ayni gekilde oyun sonunda her ne kadar ahlaki bir ders ortaya koyulsa da, bu
ders mutlake1 ve tekelci degildir. Zaten Fettan Bey’in oynadig1 oyunda gordiigiimiiz
gibi kahramanlar sonugta ser getirmemesi kaydiyla oyunlara, stratejilere ve taktiklere
aciktirlar. Burada da, bir 6nceki oyunda gordiiglimiiz gibi, yiicelterek 6zdeslesmek ya
da tam tersine reddetmek tavrinin yerini, sorunu miizakere ederek kabul edilebilir bir
sonuca baglamak almistir.

Sark Disc¢isi ve A¢tkbag’ta gordiigiimiizden farkl olarak, donemin
komedileri arasinda ahlak vurgusunun daha 6ne ¢iktig1 ve miizakere hattinin geri
cekildigi metinler bulundugunu da sdylemek gerekir. Ahmet Midhat’in 1301 yilinda
kaleme aldig1 ve ayn1 adli romanindan uyarladig1 Cengi Yahut Danis Celebi adli
oyunu da A¢ikbas gibi batil inanglar {izerine bina edilmis bir komedidir ve verilmek
istenen ahlaki ders aynidir. Ama burada oyunun tiiketicisine ders verme amaci
oyundaki miizakere vurgusuna kiyasla baskindir. Aslinda, Ahmet Midhat’in bu

oyunu da bir tuzak piyesidir. Ama farkli olarak bu oyunda 6nceki ilk iki oyunda

181



gordiigiimiiz iyi kahraman (Markar ve Fettan Bey) bu oyunda bulunmaz. Oyunun
yirlitiiclisli olan iki taraf da kotiidiir ve kotiilerin miizakeresinde varilan noktada
arada kalan mazlumlar ac1 ¢eker ve bir denge noktasina ulagilamaz.

Oyunda, Saliha Molla “otuz kirk sene kadar evvel Anadolu’dan Istanbul’a
gelmis bir bilgi¢ kadindir” (213). Kafay1 “cincilik, pericilik, tilsimcilik, filancilik
festekizcilik” (213) ile bozmustur. Oglu Danis Celebi annesinin cin-peri hikayelerini
dinleye dinleye gercekle hayali karistiran ve bu olaganiistii varliklardan hastalik
derecesinde korkan bir gen¢ adam olmustur. Annesi bu duruma ¢6ziim olsun diye
iistiine Siileyman miihriinii resmettigi bir bakir mithiir hazirlatir. Siileyman’in miihrii
Muhayyelat-1 Aziz Efendi’deki “Asil” adli 6ykiide kahramanin biitlin cin ve perilere
galebe calmasini saglamistir ve anne bunun bir benzerini yaptirarak oglunun
korkusunu yenmesini saglamay1 amaglar. Annesine inanan Danig Celebi, bu miihiire
sahip olduktan sonra kendisini cinlerin ve perilerin hakimi gibi goriir.

Bir giin, Engiiriisi adinda bir zat, Danis Celebi’yle eglenmek i¢in bir oyun
hazirlar. Cariyesi Peri’yi Danis’e—ger¢ek—Dbir peri olarak tanitacagi bir mizansen
kurar ve eglencesine ortak olsunlar diye arkadaslarini da mizanseni seyre cagirir.
Eglence bagladiginda, geng oglan, kiz1 gercekten peri sanir ve binbir garipligiyle
orada bulunanlar eglendirir. Fakat eglence bittiginde Danis, kiz1 birakmak istemez
ve onun peri olmadig1 yoniindeki agiklamalara inanmaz. Annesi de sakay1
hazirlayanlara kizip Peri’yi kendi evlerine getirtir. Tek derdi oglunun cinli-perili
diinyasinda mutlu olmasi, kendi islerine burnunu sokmamasi ve neticede onu rahat
birakmasidir. Peri’den beklentisi de bu yondedir: “Sen yalniz Danis’imi avutmaga,
eglendirmege bak. Bilgicligim sayesinde bende para ¢ok. Yeyiniz, i¢iniz, giiliiniiz,

oynayiniz. Gengliginizin zevkini, safasini siiriiniiz” (228).
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Ama Saliha Molla’dan da kétii olan Peri bu tatli hayatla yetinmez. Saliha
Molla 6ldiikten sonra kadinin cincilik sayesinde biriktirdigi biitiin paralari ¢ar ¢ur
eder. Oyun sonunda, evin Arap cariyesi Dilferah, Peri’ye engel olmak i¢in Danig
Celebi’yi geng kadin1 6ldiirmeye ikna eder. Fakat bu oyun gerceklesmez ve Danis
Celebi eliyle oldiiriilen Dilferah olur; Peri, Saliha Molla’nin paralarini alarak
kayiplara karisir.

Goriildiigi gibi Saliha Molla’nin batil inanglara olan meraki ve bu yoldan
para kazanmas1 ogluna bir lanet olarak donmiistiir. Bu ahlaki ders oyunu kuvvetlice
belirler ve oyun ne bir anlagmayla (Sark Disc¢isi gibi) ne de higbir tarafi ¢ok
acitmayacak bir mutlu sonla (A¢ikbas gibi) biter. Oyunda miizakere hatti ahlaki
mesaj karsisinda geri ¢ekilmis ve ahlak vurgusu daha kuvvetle 6ne ¢ikmustir.

Dolayisiyla donem i¢inde komediler i¢inde de ahlak vurgusu ile miizakere-
pazarlik hatt1 arasinda ters orantili bir iliski oldugu sdylenebilir. Bu uglardan biri ne
kadar kuvvetliyse digeri o kadar zayiftir. Dolayisiyla bir oyunun komedi olmasinin,
onu dogrudan demokratik bir miizakere oyunu kilmadigini sdylemek gerekir. Ama
yine de terazinin agir basan tarafi ahlaki mesaj kaygisi olsa bile s6z konusu
komedilerin higbiri siyasal imalar1 bakimindan radikal ve uzlagsmaz degildir. Cengi
Yahut Danis Celebi tam da bu durumu &rnekler. Onceki oyunlarda olmayan bir ceza
durumu yaratilmig, oyun sonunda bu ceza yanlis davranana uygulanmis ama bu
kissadan hisse durumunda ne yogun bir yiiceltme ne de yerin dibine batirma tavri
gelistirilmemistir. Bu yoksunluk, hem oyun i¢in dengeler hem de oyunun tiiketicileri
bakimindan melodramlara gore daha 6zgiirlestirici bir tavra isaret eder.

Simdi donemin tiyatrosu i¢in bir kapanis noktasini igsaret eden ve klasik

komedinin elestiri ve miizakere imkanlarini biiyiik basariyla kullanan Bagdasar
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Agpar’1 inceleyelim ve sonrasinda Osmanli’da tiretilmis komedilerin genel

degerlendirmesini yapalim.

D) Komedinin Zirvesinde: Bagdasar Agpar

Hagop Baronyan son oyunu Bagdasar Agpar’1 1886 yilinda kaleme almistir.
Artik olgunluk donemini yasayan yazar, li¢ perdeden olusan bu komedide, Sark
Disc¢isi’nde oldugu gibi yanlis bir kari-koca hikayesi anlatmay1 tercih etmistir.
Bagdasar Agpar da, bu boliimde gordiigiimiiz diger oyunlar gibi bir tuzak ve
miizakere oyunudur. Metin temel olarak saf Bagdasar’in karisina kurdugu tuzagin
nasil acimasiz ve zekice bir karsi-tuzakla etkisiz hale getirildigini anlatir. Baronyan,
Bagdasar Agpar’la belki de o zamana kadar Osmanli dramatik edebiyati icinde
iiretilmis en derinlikli, ince Oriilmiis ve kahramanlari titizlikle tasarlanmis metni
ortaya koymustur.

Oyunun bas kahraman1 Bagdasar kaba, diiz ve pek de zeki olmayan orta yaslh
bir adamdir. Giiniin birinde karis1 Anug’u “kotii sohretli bir ev”’den ¢ikarken goriir ve
kendisini aldattigini anlar. Gergekten de Anus, tam on yildir kendisini yakin arkadasi
Kibar’la aldatmaktadir! Onun i¢in sevimsiz, yol iz bilmez ve kaba saba bir adam olan
kocas1 Bagdasar’in sevilecek bir tarafi yoktur ve bdyle bir adamin yerine bagkasini
sevmek su¢ degildir. Fakat Anus her seye ragmen gizli iligkisinin ortaya ¢ikmasinin
getirecegi kotii sohretten fazlasiyla tirkmektedir. Saf Bagdasar karisindan ciddi
sekilde siiphelense de, karisinin agiginin, arkadasi Kibar oldugunu aklina bile
getirmez. Oyle ki oyunun baslarida Anus’un kendisini kimle aldattigini 6grenmesi
icin Kibar’1 karisinin yanina génderir. Amaci, durumu tiim ayrintilartyla 6grenmek,

sonra Anus’u hemen bosamak ve yeni bir kadin almaktir. Ama ¢ok zaman gegmeden

184



Kibar’in Anus’un sevgilisi oldugunu 6grenerek yikilir. Artik Bagdasar i¢in
mahkemede hesap sormaktan bagka care kalmamustir.

Bagdasar sugun apagik oldugu ve mahkeme kararinin kesinlikle kendi lehine
olacag diisiincesindedir. Avukati paragdz Oksen, onu sdyleyecekleri ve yapacaklari
konusunda sik1 sikiya uyarir. Ama isler istedigi gibi gitmez. Kibar’la Anus bas basa
verip Bagdasar’in niyetini bosa ¢ikaracak oyunlar hazirlarlar. Once Anus hem
iftiraya ugramig namuslu kadin roliinii ¢ok iyi oynar hem de Bagdasar’1 kétii bir koca
gibi gosterir. Mahkemenin karsisina ¢iktiginda aglayarak Bagdasar’dan yedigi
dayaklardan artik biktigini sdyler. Bir kolu, son dayakta kirilmig gibi sarilidir ve
dedigine gore kocasinin kendisini 6ldiirmesinden korkmaktadir. Ote yandan Kibar
mahkeme heyetinin hiirmet duydugu bir ailenin saygideger ogludur, heyet onun suglu
oldugu ihtimali {izerinde bile durmaz. Bagdasar saskindir ama basina gelecekler
bundan ibaret degildir. Bagtan beri Anus ve Kibar ikilisini destekleyen evin
hizmetgisi Sogome, Bagdasar’in kendisini bastan ¢ikarmaya calistigini iddia eder.
Bagdasar daha Sogome’nin yarattig1 soku atlatamadan Kibar’in ayarladigi bagka iki
kadin mahkemeyi basar. Biri Bagdasar’in kendisini evlilik vaadiyle bastan
cikardigini, digeri ise saglar1 agarmis ¢apkinin kizina evlenme sozii vererek
kendilerini kandirdigini anlatir. Bagdasar Agpar, mahkeme heyetinin 6niinde
namuslu karisina kara ¢alarak yeniden bekar hayatina donmeye ¢alisan arsiz bir
zampara konumuna diigmiistiir.

Fakat bir siire sonra bu durum degisir. Mahkeme miifettiginin yaptig tetkik
sonucu Anus’un tam da Bagdasar’in iddia ettigi gibi o kotii sohretli evde bulundugu
anlagilmistir. Anus hapse koyulur. Bagdasar ve avukat isin kendi lehlerine
dondiigiinii diisiiniirler ancak siire¢ umduklari gibi gelismez. Once mahkeme

“hafifletici sebepler”i one siirerek, Bagdasar’in ¢ok da anlamadig1 bir sekilde karisini
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affetmesi i¢in onu ikna etmeye calisir ve ayrilmak i¢in kabul edilmesi ¢ok zor sartlar
One siirer. Sonra Anus, baska bir kadin kiligina girerek heyetin 6niine gikar. S6z
konusu evden ¢ikanin Anus degil ona ¢cok benzeyen bu kadin olduguna heyeti
inandirir. Zaten, mahkeme heyeti inanmaya diinden razidir. Bir siire sonra Kibar
Anus’a heyetle 6zel goriismeler yaptigini ve onlart memnun etmeye s6z verdigini
anlatti§inda isin i¢ine riisvetin girdigini anlariz. Bu, Anus’un nezarethaneden kacip
baska kiliga nasil girebildiginin de a¢iklamasidir. Bagdasar dort yandan kusatilmigtir.
Bu ¢ikigsizlik i¢inde oyunun sonunda hem avukatina ve hem de kendilerini
kandirdigini iddia eden kadinlara tonla para 6demek zorunda kalir. Aslinda artik
elinde ne varsa harcamaya da razidir, miicadele etmeye mecali kalmamistir. Her sey
cabucak olup bitsin ister. Karar vermistir, bu mahkeme belasindan kurtulur
kurtulmaz Amerika’ya kagacaktir!

Baronyan Sark Dis¢isi’nde yaptigini bu oyunda daha ileri gotiirmiis Ermeni
milleti i¢in 6nemi ¢ok olan kurumlar, kurumsal pratikler ve giincel meselelerle ilgili
elestirel tonu sert bir oyun yazmistir. Bardakjian’a gore zaten Baronyan’in bu
oyundaki temel amaci 1863’te ilan edilen Ermeni Milleti Nizamnamesi’ nin getirdigi
yeniliklerden biri olan Milli Mahkeme Heyeti’ ni elestirmektir (Bardakjian,
“Baronian’s Debt to Moli¢re” 152). Bu iddia oldukga kuvvetli gériinmektedir zira
mahkeme heyeti oyun boyunca isi savsaklamak ve diizgiin yapmamak adina elinden
geleni ardina koymaz. Heyet iiyeleri daha mahkemenin baginda Bagdasar’1 dinlemek
yerine beyaz sarapla elma mi seftali mi yenir diye uzun uzadiya kendi aralarinda
tartisirlar. Bu gayri ciddilik vurgusu oyunda defalarca tekrarlanir. Heyet iiyeleri kah
isi cabucak bitirip gitmek icin sabirsizlanirlar, kah oraciga bir raki sofrast kurdurup
kam almak i¢in. Kibar’in ayarladig1 kadinlar Bagdasar’1 su¢lamak i¢in mahkemeyi

bastiginda, dnce onlar1 dinler ve sakinlestirirler; sonra “Madem dort kadin dort

186



erkegiz, neden dans etmiyoruz” diye mahkemeyi bir dans salonuna ¢evirmekte
sakinca gormezler.

Bu gayri ciddilikle ters orantili olarak heyet tiyeleri hukuki ve kurumsal
kudretlerini sinirsizca kullanmak noktasinda ciddi ve keskindirler.”” Derdini
anlatmak isteyen Bagdasar’1 soziinii sik sik kesip konusturmazlar. Mesela Bagdasar
sarapla elma m1 seftali mi yenir tartismasini durusmanin ne zaman baglayacagini
ogrenmek i¢in kestiginde mahkemeye saygisizlik yaptigini sdyleyerek susturulur. Bu
tavir oyun boyunca devam eder ve komik oldugu kadar trajik bir hava da yaratir:
Hukuk talep eden kisi hukukun kapisindan igeri bir tiirlii girememektedir.

Isin 6te yaninda Bagdasar’in avukat: Oksen’le iliskisi de oldukga gariptir.
Oksen de mahkeme heyeti gibi burnundan kil aldirmaz. Tipki onlar gibi kibirlidir ve
yine onlar gibi kibrinin kaynag1 hukuki pozisyonudur. Daha oyunun baginda Sogome
kendisini kim oldugunu bilmediginden eve almadiginda ¢ildirasiya sinirlenir, durumu
bir “bliylik su¢” olarak niteler. Bir adalet is¢isine hakaret edilmistir, dava etse bunun
cezasi 20 altindir! (Baronyan, “Bagdasar Agpar” 558). Bagdasar tam 150 altin
karsiliginda tuttugu avukati karsisinda bile sefildir. Kendini affettirmek i¢in avukata
yalvarir, “Ayaginizi 6peyim [...], nolur affedin!” diye aglar (558-559). Bir yandan da
Sogome’ye avukata hizmet etmesi i¢in bagirmaktadir: “Kahve getir, raki getir, sarap
getir, konyak getir!” (559).

Aslinda Oksen gayet vasat bir avukattir. Hukuk retorigiyle teror estirerek saf
Bagdasar’1 esir aldiginda tek amaci ondan olabildigince ¢ok para tirtiklamaktir. Daha
oyunun basinda Bagdasar’a sordugu ilk soruyla avukatla miivekkil arasindaki iligki
komiklesir. Oksen, Bagdasar’dan Anus’un kotii sohretli eve kapiy1 kirarak mi1 yoksa

normal sekilde mi girdigini sorar. Bagdasar bu acayip soruyu anlayamaz ama avukat

2% Baronyan bu sertlik ve keskinlik halini heyet iiyelerinin isimlerine de yansitmis: Paylag (Simsek),
Yergat (Demir), Sur (Kilig).

187



Anus’un kapiy1 kirmadan igeri girmesinin bir “hafifletici sebep” olacagini soyler.
Bagdasar anlamaz. Oksen bu kavramin farkli dillerdeki karsiliklarini kullanarak
zavalli Bagdasar’in kafasini iyicene karistirir. Ona gore bu hafifletici sebep meselesi
karisinin alacagi cezanin belirlenmesinde fazlasiyla 6nemlidir. Avukatin sorulari
bundan ibaret kalmaz: Karisinin agig1 gen¢ midir yaslh midir, giizel midir ¢irkin
midir, iyi niyetle mi sevmistir kotli niyetle mi? Bagdasar’in bu derin aragtirmanin
neticelenmesi i¢in sabretmesi gerekmektedir. Hukuk dyle kolaya alinacak is degildir!

Boylece Baronyan’in dilinde hukuki siirecin iki tarafi da (hem avukat hem
mahkeme heyeti) ince alayin nesnesi kilinmaktadir. Hukuki isleyiste yer kapmis bu
insanlar sakinimsizca kisisel ¢ikar pesindedir. Sahip olduklart hukuk retorigini
kullanarak hukuka maruz insanlar1 korkutup iktidarlarin1 mesrulagtirmakla
kalmazlar, nesnel gercekleri ortiip adalete ulagimi da olabildigince zorlagtirirlar. Bu
noktada, modern hukukun, olanca retorik karmasikligiyla, birilerinin elinde adalete
gotiirmek yerine adaleti 6rtmek islevini yerine getirdigi oyun boyunca alt1 ¢izilen bir
elestiridir. Bu hal ilging ve 6nemlidir, zira komedi karakteri saf Bagdasar’1 ne yapsa
sonuca ulasamayan ve “iistiin giicler”in kendine ¢izdigi kadere raz1 olmak zorunda
kalan trajik bir kahraman haline getirmektedir.

Bu trajik karakter olma durumunun oyundaki bagka bir boyutunun ¢aga uyum
saglayamamak oldugu sdylenebilir. Buna gore klasik bir adam olan Bagdasar ¢ok
basit olarak kendisini aldatan karisin1 bosamak ve kendince daha ahlakli biriyle
evlenmek istemektedir. Ona gore hem su¢ hem ceza apagik ortadir ve adalet vakit
geemeden vuku bulacaktir. Avukata daha davayi agmadan sorar, “benim kariy1

koyabilir miyiz bugiin Pirgi¢’e?*"” Olumsuz cevap alinca diretir: “Peki yarm

11834 yilinda kurulmus Ermeni hastanesi.
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koyabilir miyiz?” (565). Ama bu yeni diinyada islerin hallolmas1 kendi bildigi eski
diinya kadar kolay degildir.

Bagdasar ne kadar ¢agin disindaysa arkadasi ve karisinin agig1 Kibar o kadar
icindedir. Burada Kibar, Markar ve Fettan Bey gibi, tastamam yeni yasamin bilingli
Oznesi olarak diisiiniilebilir. Agik¢a Bagdasar’1 geri kalmiglikla, 19. yiizyila uyum
saglayamamakla suclar ve ona huzurlu yasamak i¢in yapmasi gerekenin kendisini
cagin atesine birakmak oldugunu soyler (627-628). Kendisinin arkadasinin karisina
asik olmasini saglayan da yasadiklari ¢cagin medeniyetinin ta kendisidir.

Esasinda, Kibar sadece Bagdasar karsisinda degil oyunun her noktasinda hem
kendisinin sugsuz oldugunu ilan eder hem de Anus’u ikisinin sugsuzluguna
inandirmaya caligir. Kibar eyleminden emin, yaptiginin yanlis oldugunu asla
diisiinmeyen bir adamdir. Avukat Oksen, Anus’la Kibar’in yasak iligkisinin farkina
vardiginda Kibar biiyiik bir sogukkanlilikla Anus’u savunarak avukati sasirtir:
“Adalet saglanmasi gereken bir durum yok, ¢iinkii Anus’un sugu yok” (576).

Fakat 6te yandan bu a¢ik mantiktan bir dizi kotiiciil eylem dogmustur: On
yildir aldatilan en yakin arkadagin diinyasinin yikilmasi ve adalet kurumunun bin bir
tiirlii hilenin ortasinda anlamsizlagsmasi Kibar’in eseridir. Askinin mesruluguna
inanan geng bir romantikle, amaci ugrunda olasi hi¢bir eylemden ve yontemden
kacinmayacak derecede acimasiz ylizde yiiz pragmatik bir girisimci ruh ayni
bedende, Kibar’da cisimlenmistir. ilgingtir ki Kibar, oyunda komedinin degmedigi
tek karakter olarak goriiliir. Diger biitiin karakterler komik eyleme bir sekilde ortak
olurken, Kibar karakteri, eksiksiz bir sogukkanlilikla ve miikemmel bir hesap
yetisiyle hareket eder; kimse tarafindan alaya alinmaz, en ¢ok baskasinin kahramani
olacagi komik eylemin uzaktan tasarlayicisi olur. Bu komedi-disilik Bagdasar’in

zayifligin1 ve komik garesizligini trajik kilan seylerden biridir. Zira, Kibar yeni
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iktidarin ve yeni hukukun ta kendisidir ve onun cehenneminden Bagdasar i¢in ¢ikis
yoktur. Boylece Kibar’in oyunlari neticesinde komik hallere diisen Bagdasar bu yeni
iktidara s6z geciremedikge trajiklesir.

Burada Sark Dis¢isi’nin yazilisindan yaklagik 15 yil kadar sonra, Markar
karakterinin Kibar’a doniistiigiinii ama dontisiirken biitiin naifligini, yumusak
basliligin1 ve ahlakli davranmak adina sahiplendigi edilgenligini yitirdigi
goriilmektedir. Bunun sonucunda yiiriitiillen miizakere hatt1 da degismis Dogulu
Taparnigos heniiz naif olan Markar karsisinda igine diistiigii zor durumdan siyrilmay1
basarirken; bir diger Dogulu, Bagdasar, tam bir modern 6zne olmus Kibar karsisinda
“komik” bir yenilgiye ugramistir.

Oyunun bir bagka ilging tarafi Bagdasar’in komik trajedisinde apagik bir
trajik hatanin var olmasidir. Bagdasar, Anus’u bir gece arkadasiyla gittigi tiyatroda
gormiis begenmistir. Ondan sonra tanidiklarin yardimiyla ¢ok giizel ve yetim bir kiz
olan Anusg’la kisa siirede evlenmistir. Bagdasar ne zaman oyunda isler kotii gitse o
gece tiyatroya gidisine lanet okur ve sik sik ayni sozleri tekrarlar: “Ayagimi kirilaydi
da gitmeyeydim,” “Tiyatro senin neyine?”. Goriildiigii gibi Bagdasar’in basina gelen
modern trajedi onu ait olmadigi modern yasamin kabesine, yani tiyatroya girdigi giin
bulmustur. Bagdasar’1 yakindan tanidikga bu trajik hatanin onun normal yagaminin
disina ¢ikma tesebbiisii oldugunu anlariz: “Ah, ayagim kirilaydi da, o gece tiyatroya
gitmeyeydim. Benim neyime lazim tiyatro? Bir tiyatrom mu eksikti? Evinde otur,
dua kitabini oku, be Allah’1in belas1!”(636).

Bu bakis agisiyla, tiyatroya girisin Bagdasar i¢in, Kibar’in iktidar alanina
giris oldugunu sdyleyebiliriz. Diiz, klasik degerlerle dolu, saf adam modern alana
girdiginde ¢ocuklagsmakta, eylem kabiliyetini kaybetmekte ve trajik bir sona mahkiim

olmaktadir. Bu baglamda mahkeme bir performans alani olarak tiyatronun kosutu
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olarak diisiliniilebilir. Bagdasar bu performans alaninda neredeyse tamamen dilsizdir.
Heyetin karsisina ilk ¢iktiginda Avukat Oksen’in kendisine ezberlettigi seyleri
sorulan sorularin ne olduguna bakmadan kurulmus bir otomat gibi telasla tekrarlar ve
komik duruma diiser. Daha sonra karisiyla baslayan ve kendisini mahkeme
kargisinda suclu duruma diisiiren uzun performanslar silsilesi i¢inde verebildigi
yegane tepki “yalan soyliiyor”, “dogru degil” tiiriinden dogrudan ret ciimlelerinden
ibarettir. Kars1 tarafin sahip oldugu gosteri silahlarinin higbirine sahip olmadig: gibi
bunlar karsisinda da ¢aresizdir. Bu gosterilerle, mahkeme alaninda da tipki tiyatro da
oldugu gibi, gercegin yeniden kuruldugunun farkinda degildir.

Fakat tiim bu hikayenin i¢inden Bagdasar’in seyirci ya da okuyucunun sefkat
duygularint uyandiracak bir kurban oldugu sonucu ¢ikmamalidir. Baronyan, yeni
hukuk diizeninin ahlaksizligin1 ve acimasizligini ortaya dokerken Bagdasar’a karsi da
neredeyse ayni derecede sert davranmigtir. Onun aptalligini, diizliigiinii, oyunun
basinda kendini oldugundan ¢ok daha akilli gérmesini agik¢a ortaya doker ve
Bagdasar’in kendisinden bagimsiz gelisen dis etmenlerin kurbani olma roliinii sarsar.
Demek ki Bagdasar ayn1 zamanda kendini bilmezliginin getirdikleriyle yiizlesmek
zorunda olan bir faildir. Dis etmenler kapiya dayandiginda diistigli sefil durumun
sugu sadece kendi digina atfedilemez. Adaletin yeni bigimlerinin korligii ve sagirlig
kadar kendisinin etrafin1 anlamadaki korliigl sagirligi da varilan sefaletin
miisebbibidir.

Boylece Baronyan’in komedisi basit bir suglu-kurban iligskisinden kurtulur,
sucu ve kurbanligi karakterlerin 6tesine yayar. Bagdasar’in kurbanliktan ¢iktigi ve
belki de cezay1 hakkettigi yerde Anus’la Kibar’in asklarini savunmasi ahlaki bir
zemin kazanir. Anus’la Kibar’in ask savunmasiin Bagdasar aleyhine adalet

mekanizmasini sagmalastirdigi yerde ise bu ahlaki zemin sorgulanir kilinir. Neticede
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Bagdasar kaybetmis, Kibar ve Anus kazanmis olsa da oyun izleyenini agik bir ahlaki
sonuca gotiirmekten kaginmay1 basarmistir. Bu noktada, Bagdasar Agpar bir 6nceki
boliimdeki trajedi olmayan tarihsel trajedilerin bagaramadigini ger¢eklestirmekte ve
ice bakan, 6zelestirel, yiicelikleri sorgulayan, yani toparlarsak donemin trajik ruhunu
yakalayan bir metin olarak yiikselmektedir.

Buraya kadar inceledigim diger komedilerde metni giiden ana strateji
oldugunu soyledigim miizakerenin Bagdasar Agpar’da aldigi hal de oldukga ilging
ve 6nemlidir. Aslinda bu oyun tamamen miizakere meselesi lizerine bir oyundur, zira
hukuk pratikleriyle ile ilgilidir. Bu aginda Bagdasar ve Kibar karsithiginda eski ve
yeni arasinda gegen upuzun ve incelikli bir pazarlik siireci anlatilir. Ama pazarlik
sonunda ne Sark Dig¢isi’ndeki kadar giiler yiizlii bir uzlasmaya ne de A¢ikbas’taki
gibi acisiz bir kabullenmeye varilir. Pazarlik, Bagdasar’in yenilgisiyle sonuglanir.
Miizakerenin iki tarafinin da ne tam olarak kotii ne tam olarak iyi olarak
nitelemeyecegi siire¢ bizi diger komedilerden daha kuvvetli ve radikal bir elestiriye
cagirir. Boylece hem miizakere hem de ahlaki sorgulama oyunun sonunda bitmez ve
pazarlik ile diyalog metni asan bir konum kazanir.

Tiim bunlardan sonra Bagdasar Agpar’ i, Baronyan’in bundan 6nce yazdigi
diger eserleri de dahil, kendini 6nceleyen birikimin vardigi noktay1 astigin1 ve baska
bir noktaya tagidigini iddia edebiliriz. Bagdasar Agpar, Osmanli Ermenilerinin
kendinden Onceki tiyatro birikiminin tam tersi istikamette giderek milletin gecirdigi
doniisiimii tartismaya agmistir. Baronyan “milli” olanin yiiceltilmesi derdinde degil,
toplumsal degisimin kii¢iik insanlarin hayatini nasil kokliice degistirdigini anlamanin
pesindedir. Bunu yaparken komedinin s6z ettigimiz biitiin imkanlarini kullanir.

Bdylece oyun belli ideolojik kaliplar1 onaylayan, aktaran, okuyucuya ya da seyirciye
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gecirmeye calisan onciillerinden kopar ve kendine elestirerek anlamaya calisan yeni
bir kulvar agar.

Ama esas 6nemlisi Baronyan’in Bagdasar Agpar’1 Osmanli’da, devrin hem
Ermenice hem Tiirkge tiyatro edebiyatinda esi goriilmeyen bir sekilde farkli
okumalara agik, tartismaya kapatmayan, hakliyla haksizi yiizde yiiz belirlemekten
kaginan bir metin yaratmis olmasidir. Eskiyle yeninin ¢atismasinda, yani Bagdasar’la
Kibar’in ¢ok boyutlu miicadelesinde Baronyan okuyucusunu basit bir iyi-kotii
ikiligine mahkim etmeyerek demokrat ve hem diyaloga hem miizakereye agik bir
metin yaratir. Bu diyalog ve miizakere hem Bagdasar ve Kibar’in temsil ettigi farkli
yasam bi¢imleri hem de metinle okuyucu (ya da performansla seyirci) arasindadir.

Bu baglamda Bagdasar Agpar’1 sadece Ermenice edebiyatta degil, genel
Osmanli tiyatro edebiyati1 bakimindan da, kendinden 6nceki komedinin birikimini
degerlendirip asan, bir devri kapatan ve modern tiyatro edebiyatinin imkanlarini
selamlayan bir metin olarak diisiinmek miimkiindiir. Kahraman ag¢isindan bakarsak
tipten karaktere ve metindeki farkli unsurlarin iligkisi iginden bakarsak monolojikten
diyalojik’e geg¢is artik miimkiin gériinmektedir. Bu baglamda Bagdasar Agpar hig bir
zaman tam anlamiyla kurulamayacak Osmanli demokratik toplumunun imkanini

gosteren bir haberci olarak diistliniilebilir.

Burada bir¢ok kez belirttigim gibi, modern Osmanli tiyatrosunun ilk
oyunlarinin en segilir taraflarindan biri tekil ahlaklarinin yaninda bu ahlaki dayatan
metinsel yapilara sahip olmalaridir. Yazarin, tiretici olarak, tastamam ahlaki tekele
sahip oldugu ve edebiyati (ya da tiyatroyu) bu ahlakin halka gecirilmesinin bir araci
olarak gordiigli devrin diisiince aleminde, s6z konusu amaca uygun tiirler secildigi

goriilmektedir. II. ve III. Boliim’de anlatmaya c¢alistigim gibi melodramlar ve
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melodramatik tarihsel dramlar ilgili ahlaki tekelin ve buna bagl siyasal amacin
beklentisini karsiladiklari i¢in yaygin bir kullanim alan1 kazanmislardir.

Buna karsin, daha az popiiler olan komediler, hakim yapinin gérmezden
geldikleri glindelik hayat1 ve siradan insanlar1 anlatan metinler olarak yeni imkanlar
sunarlar. Oncelikle tarihsel kahramanlarin ve yiice duygularin kars1 ¢ikilamaz bir
sekilde yiiceltildigi metinlerin aksine farkli seslere ¢ok daha agiktirlar. Bu farkl
sesler halihazirdaki hakim degerler acisindan yikici olabilir. Ozellikle, mizah unsuru
bu metinlerde ¢gogunlukla herhangi bir degerin ya da kisinin yiiceliginin
asindirilmasinda kullanilir. Fakat bu olas1 nitelikler komedinin melodramin ahlaki
tekelciliginin aksine tam bir 6zgiirliik vaat ettigi anlamina gelmez. Bu noktada her
metin ayr1 degerlendirilmeye muhtactir. Zaten, Osmanli 19. yiizyilinda yazilmis pek
cok komedinin ahlakgilik noktasinda melodramlar1 ¢ok da geri kalmadigini sdylemek
yanlig olmayacaktir. Rober Haddeciyan’in Baronyan i¢in “Onun i¢in son s6z her
zaman ahlakindi, hem hayatta hem de edebiyatta”(Hagop Baronyani Mderutyan Meg
15) demesi yabana atilmamalidir.

Ama bu boéliimde inceledigimiz biitiin komediler, bize komedilerin
ahlak¢iligin ¢ok daha 1liml1 ve pazarliga yatkin oldugunu gostermektedir. Iletilmek
istenen ahlaki mesaj ve tavir ne olursa olsun, donem i¢inde yazilmis komedi
metinleri tiyatro ve dramatik edebiyat tiiketicisi i¢in kendi ahlakin1 dayatmayan,
farkli yagama big¢imleriyle miizakereye girmekten ve diyalog kurmaktan kaginmayan
ve son olarak eserin tiiketicisini lireticinin ahlaki-siyasi yonelimleri dogrultusunda
harekete gecirmek gibi bir derdi olmayan bir tiirsel alanla kars1 karstya oldugumuzu
gostermektedir.

Bu tiirsel alanda farkli ya da karsit olan insanlarin karsi karsiya gelmesi ve

iliskiye girmesi inceledigimiz oyunlarda komik unsuru yaratan, yani oyunlari1 komik
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yapan seydir. Ama bizim i¢in daha 6nemli olan, kargilasmaya dayanan komik
unsurun ayni zamanda miizakere alani agan etmen olmasidir. Farkliliklar ve karsit
¢ikarlar hem komediyi yaratirlar hem de komedi boyunca iletisim kurarlar. Ote
yandan, isin i¢inde komedi olmasi, farkli diinyalardan gelen kahramanlar1 ve
oyunlarin sonuglarini—kaybeden i¢in bile—hem oyun i¢indeki miizakere boyunca
hem de oyunun bir edebi ya da tiyatro eseri olarak tiiketilmesi siirecinde daha
katlanilabilir kilar.

Komedilerin temel olarak karsilagsmaya ve miizakereye dayanan metinler
olmasinin 6nemli sonuglarindan biri, bu oyunlart evin disina ¢ikan, yeni kamusal
alanlar1 ve toplumsal varolug bigimlerini tecriibe etmekten imtina etmeyen bir tavra
sahip olmasidir. Bu anlamda komediler farkli olanla, ¢ikar catismasi yasananla hatta
diismanla karsilasmay1 korkulan bir hal olmaktan ¢ikarir.

Ote yandan tarihsel dramlarin ve melodramlarin kullandig1 yiiceltme
mekanizmasi komedilerde islememektedir. Hatta tam tersine komedinin araglar1
farkli yiicelikleri bozmak ve dolayisiyla bunlar1 atfedilen kutsallig1 ¢ekip almak
yoniinde kullanilir. Bu sekliyle Osmanli’da yazilmig melodramlarda ve melodramatik
tarihsel dramlarda—genellikle millilik dolayiminda kurulacak bir kardeslik
yolunda—yiiceltici bir sekilde “biz” demek ne kadar kolaysa komedilerde o denli
zordur.

Bu biiyii bozma halini besleyen bir baska olgu da, okudugumuz Ermenice ve
Tiirk¢e komedilerin giincel metinler olmalaridir. Komedi bu anlamda melekler ile
seytanlarin savasina inanmak yerine bizi giincel ve siradan meseleleri tartismaya
cagirir. Donemin siyasi meseleleri de (mesela Ermeni anayasasi) giindelik hayat

sorunlar1 da (mesela evlilik meselesi) komedinin giindemindedir.
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Kahramanlari ve oyunin gidigatini mutlakg¢1 olarak bicimlendirmeyen ahlak
ve miizakere ile diyaloga imkan veren oyun yapisi, hem kahramanlar diizeyinde hem
de oyunun tiiketicileri diizeyinde—kdlelesmek yerine—o6znelesmek imkani da
acmaktadir. Kahramanlar Markar, Fettan Bey ya da Kibar gibi (Kibar en ¢ok olmak
iizere) edimlerinin farkinda ve bu edimler karsisinda elestiriye ve yeniden
diisiinmeye agik rasyonel bireyler olarak ortaya ¢ikmakta; modern Osmanli
edebiyatinda tipten karaktere gecisin haberini vermektedir. Oyunun okuru ya da
seyircisi diizeyinde ise, miizakere tliketiciyi hem temel ahlaki hem tartisilan giincel
meseleyi sorgulamaya cagirmakta; mutlak bir ahlak¢ilik ve romantik 6znellesme
tavrindan kaginarak ona bir diisiinme ve muhalefet etme alan1 agmaktadir.

Komediler sinifsal olarak da ¢cok daha zengin bir igerigi sahiptirler.
Okuyucunun ya da seyircinin selam durmasi arzulanan zenginler, giigliiler, krallar
gitmis; onlarin yerlerine—ya da en azindan yanlarina—siradan insanlar gelmistir.
Kahramanlar, yiicelestirici retorikle beraber, sahneden ¢ekilmistir. Nerses ve Tarik’in
yiiceliginin karsisinda olsa olsa Markar ve Fettan Bey’in basit iyi insanliklar1 vardir.
Seytanlik seviyesinde kotii karakterler ise Taparnigos ve Hiisnii Bey gibi birer
palyocoya déniismiistiir. Ustiine kétiiliik, Peri 6rneginde gordiigiimiiz gibi, sert ve
acimasiz oldugunda bile oyunun tiiketicisini hiddetle doldurmayacak ve hinca
bogmayacak bir kurgu yaratilmigtir.

Biitiin bunlardan sonra, Osmanli’da iiretilmis Ermenice ve Tiirk¢e komedi
birikiminin bugiiniin okuyucusuna sdyledigi sey, milliyet¢iligin yayildigi ve
uluslagma egilimlerin kuvvetli oldugu Osmanli 19. yiizyilinda, ortaya ¢ikmakta olan
yeni kamusal alanda miizakerenin ve diyalogun da ayrigma ve diismanlagsma kadar
miimkiin oldugudur. Siradan hayatin kotiileri ve iyilerinin konusabildigi, ahlakin bu

konugmay1 mutlak sekilde belirlemedigi, diyalogun stirprizlere ve farkli sonuglara
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acik oldugu bu komediler, melodramlarin ve tarihsel dramlarin yarattig1 hikayeleri
tersten giiderler ve onlarin kurdugu sinirlar1 gegirgen kilarlar. Iste bu gecirgenlik, tam
da Ermeni ile Tiirk’{in ya da baska miistakbel diismanlarin sinirlarinin da
gecirgenlestigi yeri igaret eder.

Buna karsin, komedinin Osmanli entelektiielinin ilgisini melodramlar kadar
cekememis ve bu tlir oyunlara kiyasla ¢ok daha az komedi yazilmis olmasi bu
diyalog ve miizakere imkaninin rakibi kadar kuvvetli olmadigin1 gosterir.
Markarlarin biiyiik 6l¢iide Kibarlastigi, daha da Kibarlagacagi ve neticede miizakere-
diyalog hattinin yakin zamanda kesin bir maglubiyete ugrayacagi buradan

anlasilabilir.
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SONUC

19. yilizy1lin ikinci yarisinda, Osmanli’nin genel modernlesme ¢izgisine kosut
olarak modern tiyatro, 6zellikle Istanbul’da ve Izmir’de, hizl1 bir gelisim gosterdi.
Ermenilerin 6nderliginde yiiriiyen bu gelisim siirecinde, sadece ¢ok sayida tiyatro
binas1 hizmete agilmadyi; iistiine bir modern sanat alan1 olarak tiyatro peyderpey
kurumsallast1 ve profesyonellesti. Bu kurumsallasma ayni1 zamanda, tiyatroyu iist
siniflara ait bir segkin eglencesi olmaktan ¢ikardi ve onun daha genis kesimlere
ulagmasini sagladi; bir diger deyisle tiyatro halklasti. 1870’in basindan Abdiilhamit
doneminde kontroller dayanilmaz hale gelinceye kadar Istanbul’da, ¢ift dilli icra
edilen (Ermenice ve Tiirk¢e) kurumsal bir tiyatro faaliyeti kentin en dnemli kiiltiirel
faaliyeti olarak dnem kazandi.

Bir gdsteri sanat1 olarak tiyatronun yiikselisi, bir edebiyat tiirli olarak modern
dramatik edebiyatin ortaya ¢ikmasini sagladi. Ermenicede, 6zellikle Mikhitarist
Tarikat1 ¢cevresinde ve dnderliginde tiyatro yazarligi 18. ylizyilda amatorce
baslamisti. Bu mirasin, Mikhitarist okullarinda egitim gormiis gengler tarafindan
imparatorluk merkezlerine taginmasi siireg icinde belirleyici oldu. Bu genglerin
etkisiyle, Istanbul’da 1850’lerin basindan itibaren dar bir ¢evreye degil, genis kitleye
seslenme amaci giiden Ermenice oyunlar yazilmaya baslandi. Bunda tiyatronun
siyasal ve egitici bir ara¢ olarak 6neminin kavranmasi ve dilde sadelesme talepleri

onemli rol oynamisti. Tiirk¢e oyunlar i¢in bu siire¢ 1860’11 yillarin ortasinda bagladi
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ama kisa siirede dramatik yazarlik cok 6nemsenen bir entelektiiel faaliyet alan1 haline
geldi. 1870’1er Tiirk¢e dramatik edebiyatta biiyiik bir patlamaya taniklik etti ve
neredeyse donemin biitiin nemli entelektiielleri ayn1 zamanda birer tiyatro yazari
olarak sahnede yerini aldu.

Hem Ermenice hem Tiirk¢e yazilmig oyunlar toplamina baktigimizda
ozellikle Romantizm’in etkisiyle iilkeye girmis melodramlarin tiretimin biiytik
kismin1 olusturdugu, tam olarak klasik melodram tanimina tam uymayan oyunlarin
da melodramatik muhayyileden fazlasiyla paylarini almis olduklari goriilmektedir.
Bu oyunlar, keskin bir iyi-kotli ayrimini, hi¢gbir oyun i¢i mesrulagtirma ¢abasi
aramadan kabul eden, her tlir duygunun—ama 6zellikle askin ve bunun karsisinda
aski zedelemeye calisan kotiiliigiin—sakinimsiz bir asirilik i¢inde temsil edildigi
metinlerdir. Melodramlarda, basta miiesses olan masumiyetin bir sekilde tehlikeye
girmesi ve sonra yeniden tesis edilmesi oyunun genel akisini olusturur. Masumiyetin
bu sekilde yeniden taninmasi oyunun temel hedefidir ve bu anin ahlaki olarak etki
sahibi olabilmesi i¢in olabildigince sasirtict olmasina dikkat edilir. Osmanli’da
yazilmig melodramlarda bu sasirticiligin saglanmasi i¢in kendini kurban etme ve
beraber 6liime gitme motifi basat olmustur. Oyunun tiiketicisini sasirtma amagli bu
akis, oyunlarin kendi seyircisine ya da okuruna yonelmis biiyiik bir ahlaki yiikle dolu
oldugunu gostermektedir.

Bu yoniiyle Osmanli’da tiretilmis melodramlar ve melodram tiiriine yakin
duran oyunlar, dénem i¢inde siyasi olarak 6nem ve islev kazanmistir. Bir yandan,
merkezi iktidardan pay isteyen ve anayasal bir diizen talep eden entelektiieller, bu
oyunlar1 iktidar elestirisinin bir araci olarak kullanmislardir. Melodramatik
mubhayyile, onlar i¢in altta kalanlar i¢in iktidar talep etme ve zalim karsisinda ses

¢ikarma imkani vermektedir. Ama 6te yandan sekiilerlesen ve eski kutsallarin
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anlamini kaybettigi diinyada, “yiiceltici” melodramatik muhayyile yeni kutsallar
iiretmenin bir araci olmustur. Zira melodramlarda kendini kurban edecek derecede
onemli bir fikir ya da duygu aranmakta; bu sinirsiz romantizmi mesrulastirmak i¢in
tasvip edilmeyene saf kotiiliik atfetmenin Onii agilmaktadir. Bu noktada,
melodramatik muhayyile araciligiyla tiretilen bu yeni kutsalligin karsisinda ve
disinda kalanlara yonelik pazarlik kabul etmeyecek bir tasfiye ¢cagrist yapma imkani
dogmaktadir. Boylelikle melodramlar bir diizeyde muhalif bir konuma isaret
ederken, bir bagka diizeyde bu yeni kutsallara ait olmayanlarin diglandig1 ayristiric
ve monolojik bir algilama bigimini gdsterir.

Bu ikinci 6zellik, Osmanli 6rneginde 6zellikle 6nemlidir. Zira Osmanli ¢ok
milletli bir imparatorluk olarak, donem i¢indeki uluslasma ¢abalarindan yogun bir
sekilde etkileniyor ve yeniden diizenleniyordu. Melodramatik muhayyile i¢inden icat
edilen ve melodram tiiriiniin biiylik romantize etme becerisiyle yiiceltilen ve ugruna
kurban olunmaya cagrilan millilik fikri, bu yeniden diizenlenmenin sdylemsel
zeminine isaret etmektedir. Bu zemin biitiin varligini bir ayrigtirma hikayesine
bor¢ludur. Kaba ve keskin iyi-kotii/masum-geytan ayriminda konugma ve diyalog
kabul etmeyen bu dramatik edebiyat tavri, Osmanli milletlerinin birbirini diglama
tavrinin tiyatro edebiyati alanina terciime edilmis halidir.

Melodramatik muhayyile ile millilik fikrinin en ¢ok kesistigi dramatik
metinler tarihsel dramlar olmustur. Ermenice oyun yekiiniiniin en biiyiik ve Tiirk¢e
oyunlarin azzimsanmayacak bir kismini olugturan bu alttiire dahil olan oyunlar;
Ermenilik’e ya da Islamlik’a dayanan bir millilik fikrini tarih i¢inden ve bir nevi yeni
bir tarih yaratarak kurmak pesindeydiler. Bu haliyle tarihsel dramlar, Osmanli’daki
kuvvetli bir ¢atigma hattin1 haber veren ya da bu ¢atisma hattinin edebiyat

diizleminde tecessiimii olan metinlerdir.
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Osmanli’nin Tiirk¢e ve Ermenice dramatik edebiyat birikiminin biiyiik
cogunlugunu olusturan melodramlar ve melodramatik tarihsel dramlarin disinda
ikinci 6nemli bir tiir olarak komediler ortaya ¢ikmistir. Moliére ve Goldoni etkisinde
ortaya ¢ikmis, temel meselesi sonsuz yiiceltmeye tabii tutulan agk ya da vatan agki
olmayan, tam tersine giindelik hayata odaklanan bu oyunlarda, metin akisini
saglayan temel dinamik ¢atisma degil miizakeredir. Farkli siniflardan, farkl
geemislerden, farkl aliskanliklardan ve farkli kisiliklerden kahramanlarin herhangi
bir sorun ya da tuzak durumundaki miizakerelerini ve miizakereler slirecindeki
komik hallerini anlatan komediler ¢ok daha esnek sonlara izin vermekte, mutlak bir
1yi-kotii ayrimindan kaginmakta ve dolayisiyla bir ahlaki tavir ortaya koyuyorsa da,
bu ahlaki tavrin mutlaklagmasina imkan vermeyen oyunlardir. Burada,
melodramlardaki ruh halinin teksesliliginin, agir ceza ve 6dil talep eden
keskinliginin ve biiyilik ayrisma talebinin yerine ¢ok failli (¢ok tiiccarli) bir piyasay1
andiran bir yasama vurgu yapilmaktadir. Farklar, yanlislar ve hatta giinahlar bu
miizakereye ve affa tabidir. Dolayisiyla, komediler Osmanli milletlerinin konustugu
ve beraberce hayatta kaldig1 bagka bir yasami ima etmektedirler.

Iste Osmanli’da Tanzimat déneminde ortaya ¢ikmus bu dramatik edebiyat
alan1 melodram ve komedi karsitliginda bir ¢catisma ve miizakare alani olarak
diistintilebilir. Melodramin besledigi, merkezi iktidara karsi muhalif ama
imparatorlugun unsurlarini karsilikli diigmanlagtirmaya meyyal ruh; gelisen piyasa
ekonomisinin ve kamusal alanin konugma, diyalog ve miizakere imkanlarini
kullanmaya meyyal komedi ile miicadele icindedir. Bu miicadele Imparatorluk’un
hem miistakbel sonunun hem de kaybettigi baska sekilde var olma ihtimallerinin

isaretlerini igerir.
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1850 ile 1890 arasinda Tiirk¢e ve Ermenice kaleme alinmis oyunlar tiirler
baglaminda karsilastirmal1 inceleyen bu ¢alisma pek ¢ok eksiklikle maldl. Oncelikle,
tezde varilan bu sonug, elbette pek ¢ok istisnanin goriilmesini engellememelidir.
Herhangi bir oyun, her ne kadar belli bir tiirsel yapiya yakin dursa da, tek basina
incelemeyi hak eder; zira belli tiirsel ortakliklar onun 6zgiin olmayacag1 anlamina
gelmez; Osmanli’da da boyledir. Ama buna ragmen, tiirlerin ve alttiirlerin hem
karsilikli konumlar1 ve bunun yaninda belli baglamlardaki tiir se¢imleri, baz tiirler
kutsallastirilirken bazilarinin gérmezden gelinmesi vs eserlerin iiretildigi donemlerin
kiiltiirel zihniyetlerini ve ideolojik-siyasal miicadelelerini anlamakta islevseldir.

Ikinci olarak, burada dramatik edebiyat i¢in yapilan analiz, sadece dramatik
edebiyat alaninda kalmak durumunda degildir, diger edebiyat alanlarina da tesmil
edilebilir. Bunlarin en 6nemlisi romanlardir. Bir yandan, melodramatik muhayyile
tiim kuvvetiyle “Tanzimat romanlari”nda (6rnegin Namik Kemal’in /ntibah’1,
Semsettin Sami’nin Taassuk-1 Talat u Fitnat’1, Vartan Pasa’nin Akabi Hikyayesi,
Sirpuhi Diissap’m Mayda’s1 vb) da yasar. Ote yandan, ticaret metaforu etrafinda
degerlendirebilecegimiz miizakere-pazarlik arzusu pek ¢ok romanda (6rnegin Ahmet
Midhat’in Miisahedat’1 ve Hagop Baronyan’in Medzabadiv Muratsganner’i (Pek
Serefli Dilenciler) daha ilging ve yogun sekilde ifadesini bulur.

Ucgiincii olarak bu tez milletlerin birbiriyle iliskisine bakarken karsilikli temsil
bigimleri ile ilgilenmemektedir. Aslinda, edebiyata bakarak, Osmanli milletlerinin
karsilikli iliskilerini ve bu iligkilerin tarih i¢indeki doniisiimiinii anlamak istiyorsak,
elbette temsil meselesine odaklanmaya, yani bu milletlerin birbirlerini nasil
gordiiklerini anlamay1 deneyen c¢alismalara da ciddi sekilde ihtiyag¢ vardir. Bu tiir
caligmalarla, buradaki tezde yapilmaya calisilan biitiinciil olarak degerlendirildiginde

ortaya daha hakiki sonuclar ¢ikacagi diisiiniilebilir.
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Neticede—tezin iddias1 ve eksiklikleri bir tarafa—bugiinden Osmanli
Imparatorlugu’na bakan arastirmaci icin artik, yana yasayan ve yan yana gelisen
Osmanl kiiltiirlerini beraber degerlendirmenin bir imkandan ¢ok bir zorunluluk hali
oldugunu goérmek gerekir. Osmanli’ya ¢ogullugu iade etmek ve bu ¢ogullugu ve
Osmanli’nin tekillesirken kaybettiklerini anlamaya ¢alismak, i¢cinde yasadigimiz
simdinin eksiklerini ve marazlarin1 anlamak i¢in esi bulunmaz bir rehber

sunmaktadir.
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OZGECMIS

Bogazici Universitesi’nde iktisat okudu ve modern Tiirkiye tarihi iizerine yiiksek
lisans yapt1. 2004 yilinda Bilkent Universitesi Tiirk Edebiyati béliimiinde doktora
calismalaria basladi. 2006-2008 yillar1 arasinda Sabanci1 Universitesi’nde 6gretim
gorevlisi olarak ¢alistr. 2007-2008’de Venedik Ca’ Foscari Universitesi’nde, 2008-
2009°da Harvard Universitesi’'nde misafir arastirmaci olarak bulundu. Kritik, Virgiil,
Varlik, Kitap-lik, Yeni Yazi, Milli Folklor gibi dergilerde ve ¢esitli derlemelerde
makaleleri yayimlanan Uslu, ingilizce ve Ermeniceden kitaplar ve makaleler
cevirmistir. 2010 Eyliil ayindan beri Istanbul Sehir Universitesi Tiirki Dili ve
Edebiyati’nda 6gretim gorevlisi olarak ¢alisan Uslu’nun ¢alisma alanlar1 arasinda,
modern roman ve tiyatro, tiir kuramu, iktisat ve edebiyat, 19. yiizyi1l Osmanl
edebiyati ve Ermenice ve Tiirk¢e modern edebiyatlarin kargilastirmali incelenmesi

bulunmaktadir.
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