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ÖZET 
 

Genellikle akademik çevrelerin pek de dikkate almadigi ve tiyatro 
uygulamacilarinin da “hor görme” egilimde olduklari melodram türü, hem 
klasik dramatik yapinin asal yapi taslarinin kurulmasini saglayan bir geçis, 
hem de Türk tiyatrosunun batiya açilan penceresinde gördügü ilk 
manzaradir. Dolayisiyla Türk tiyatro yazinina egemen olan melodramatik -
gerçekçi damar ayni zamanda Tanzimat tiyatrosunun genel yöneliminin 
yaklasik yüz yemis yillik süreçte korunup gelistirilmesinin de öyküsünü 
kurmaktadir. Namik Kemal’in Gülnihal adli oyunu melodram türünün en 
sadik örneklerinden biri olarak kendini Tanzimat tiyatrosunun dagarina 
yerlestirmistir. Bu yazi, Fransiz devrimi ile birlikte gelisen melodram 
türünün temel özelliklerini saptadiktan sonra, Tanzimat tiyatrosunun 
melodrami devralma sürecini tartismakta ve  Gülnihal’i örnek metin olarak 
bu açidan incelemektedir. 

 

ABSTRACT 
 

The melodram as a genre, though scorned by the academics and 
despised by theater practitioners, has been a transition that maintains the 
fundamental frame of classic dramatic structure and also was the first sight 
that Turkish theatre had in its eye that has just turned to Western culture. 
Thus the presence of a strong melodramatic-relistic vein  sums up the general 
attitude of Tanzimat theatre and its long story of survive for 170 years. 
Gülnihal written by Namik Kemal, is a true example of the melodramatic 
genre and one of the most important plays of the Tanzimat theatre. This 
article summarizes the fundamental strategies and characteristics of the 
early French melodram to find out the way it is taken over by the playwrights 
of Tanzimat period and analizes  Gülnihal as an example of the attitude. 
__________________________ 
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Türkiye’nin siyasi/kültürel ajandasinin öncelikli maddesi olagelmis 

ve bir siyasi proje olarak geçerliligini ve tazeligini hiç  yitirmemis olan 

“Batililasma”, Tanzimat dönemi dramatik edebiyatinda belirleyici rol 

oynamistir. Dönemin tiyatrosunda güçlü bir yanki bulan “baticilik”, 

tiyatronun isledigi konularla, yeni olusturmaya basladigi dili ile ve bu 

ikisi tarafindan hem belirlenen hem de ikisini birden belirleyen 

biçimi/formu ile temsil edilmistir. Bu çerçevenin içinden bakildiginda 

bu cografyanin, neredeyse bütünüyle ve sadece sözlü kültür tarafindan 

belirlenmis “yazi öncesi” tiyatro döneminin sonuna ve “oyun yazmak” 

diye adlandirilabilecek yepyeni bir edimin olusturdugu “yazili” tiyatro 

döneminin ya da daha dogru bir teknik isimlendirme ile tiyatro 

yazininin baslangicina  isaret koymasi bakimindan Tanzimat’i, tiyatro 

alaninda, kültür ya da siyaset alanlarindaki diger her tür degisimden 

ve yenilikten daha belirgin/keskin bir milat olarak kabul etmek 

gerekmektedir. Tiyatro edebiyatinin ilk ürünleri ile birlikte 

oyuncu/oynamak, izleyici/izlemek ikililerinin anlami degismistir. 

Oyunculuga ya da dar anlamiyla oynamaya iliskin ölçütler degismis, 

oyunculukta, türün sigortasi olan bellegin agirlikli yeri, sahne 

üzerindeki performansla sinirlanmistir. Bir anlamda Bati edebiyatinin 

sözlü gelenekten yazili gelenege dogru açilan, yüzyillara yayilmis 

gelisim öyküsü, Tanzimat’la birlikte tiyatro edebiyatina sikismis; 

birkaç kusagin atmasi gereken bu yüzlerce yillik adimlara, dogal 

tökezlemeler eslik etmistir.  

Batidan ögrenilmis bir form olarak klasik dramatik yapi, Tanzimat 

döneminde gösteri düzeyinde Tanzimat’a kadar gelen açik biçimi 



gözden düsürmüs, tiyatronun sözel olmaktan çikip yazinsallasmaya 

baslamasiyla birlikte olusan dramatik edebiyat, yaygin ve güçlü 

örneklerinin büyük bir kismini melodram formunda vermistir. 

Melodram, Tanzimat’in gereksinimlerine tam olarak karsilik 

verebilmis, günümüze dek süren batililasma olgusu, bir tür “sürekli 

tanzimat” fikrini gündemde tuttugundan Türk tiyatrosunun kendini 

içinde en rahat hissettigi ve bu nedenle de kendine en fazla mal 

edebildigi form da melodram olmustur. 

 

Melodrama iliskin ilk düsünceler ve bir model olarak 
Fransiz melodrami 
 

Fransiz devrimi insan düsüncesinin ve düsüncesine bagli 

eylemliliginin degisimi açisindan bir miladi temsil ediyorsa –ki 

devrimin, 1789 yilini ilk yil olarak kabul eden yeni bir takvimi 

kullanima sokma düsüncesi animsandiginda neredeyse sözcügün 

gerçek anlamiyla bir milattan söz etmek gerekiyor- bu miladin 

belirgin yaratimlarindan biri birey fikridir. Birey, akli ve vicdani ile 

oldugu denli bedeni ile de bireysellesmistir. O artik baskalarindan, 

ötekilerden ayrilabilir bir kütledir. Boslukta kapladigi yer biriciktir, 

ona özgüdür. 

Bütün gerçek dogasi ile bir 
insani, göstermek istiyorum dostlarima - 
ve bu gösterecegim insan benim. Yalnizca 
ben. Kendi yüregimi biliyorum ve diger 
insanlari taniyorum. Gördügüm kimseye 



benzemiyorum; gitgide varolan kimseye 
benzemedigime inaniyorum.1 

 Devrime baglanacak olan romantik hareketin düsünsel arka planini 

büyük ölçüde Rousseau’ya borçlu olmasinin kaynagi, onun “insanlar 

arasindaki esitsizligin kaynagi ve temelleri üzerine konusma”lari 

degildir sadece; egitim üzerine söyledikleri bile tek basina bireysellik 

düsüncesinin tasiyici kolonlarini olusturacak güçtedir. Emile ya da 

Egitim Üzerine adli çalismasinda ideal egitimin ana ölçütü “dogal 

bireylik” olarak saptanmis; eski egitimin insanin bireyligini, kisiligini 

hem bedeninin hem de ruhunun engellendigi belirtilmistir.2 Devrim 

dönemi Fransa’si susturulmus bedeni konuskan hale getirmenin en 

radikal biçemini melodramda bulmustur. Melodram bir devrim 

sanatidir gerçekten de. Devrimin kitlelere hizla ulasmasi gereken 

dönemlerde, sözünü dogrudan söyleyen, iyisi kötüsü kolayca 

birbirinden ayrilan, mesajini karmasiklastirabilecek her tür ayrintiyi 

titizlikle disarida birakan melodram türü, her devrim sonrasinda 

degisen sinifsal dengelerin yarattigi belirsizlik ve huzursuzluk 

ortamini “yeni gelenleri” hizla egiterek bertaraf etmeyi hedefler. 

Fransiz melodraminin kült ismi Pixérècourt, son derece islek hale 

getirdigi melodram hakkinda sunlari söylüyor: 

Melodram tam da toplumda en fazla 
kahramanlik, cesaret ve sadakat ihtiyaci olan 

                                                                 
1 Jean-Jacques Rousseau, Confessions, http://promo.net/cgi-

promo/pg/t9.cgi?entry=3913 adresindeki Gutenberg sitesindeki metinden 
alintilanmistir. Alinti birinci kitabin açilis tümceleridir. (Yazidaki yabanci 
kaynaklardan yapilan diger alintilarda oldugu gibi buradaki çeviri de bana 
aittir.) 

2 Prof. Dr. Macit Gökberk, Felsefe Tarihi , (Istanbul: Remzi Kitabevi, 1984), 
s.385. 



kesimlerine model sunar. Gündelik olaylarin asil 
yönlerini sergileyerek onlara nasil daha iyi 
insanlar olacaklarini gösteriyoruz. [...] Melodram 
her zaman halk için ögretici bir dramatik tür 
olarak kalacaktir; çünkü herkes tarafindan 
anlasilabilmektedir.1 

Kuramcilar ve elestirmenler Fransiz klasik tragedyasiyla 

melodrami karsilastirip, melodrami yere dursun, klasik melodramin 

babasi kabul edilebilecek Pixérècourt karsilastirmayi kendi lehine 

sonuçlandirmistir zaten. 

Orestes’in ya da 
Andromache’nin acilarindan baska 
seylere de aglayabilecegimizi kesfettik; 
eylem, gündelik yasamdakilere, 
karakterlerin içinde bulunduklari kosullar 
bizim toplumsal kosullarimiza 
benzedikçe, yanilsama kusursuzlasip, 
duygusal katilim yogunlastikça egitici etki 
de artacaktir.2 

On sekizinci yüzyil sonunun melodramin dogumuna tanik olmasi 

hiç de rastlanti degildir; çünkü bu dogum, Amerika’da iç savasla, 

basta Fransa’daki olmak üzere Avrupa’daki devrimlerle, geleneksel 

toplum ve kültür dizgelerine meydan okunmasinin yarattigi  heyecan 

ve endisenin açiga çikarttigi bir popüler tepki olarak 

degerlendirilmelidir. Pixérècourt’un yakin dostu ve dönemin ünlü 

tiyatro elestirmeni Charles Nodier kendini hep melodramin avukati 

olarak tanitmis ve Pixérècourt’un kitabina yazdigi ve neredeyse o 

                                                                 
1 Pixérècourt’un, 1832 tarihli bir makalesinden alintilayarak aktaran J. Paul 

Marcoux, “Guilbert de Pixérècourt: the people’s conscience”, ed. 
Redmond James, Melodrama , (Cambridge: Cambridge University Press, 
1992), s.57. 

2 A.g.y.,s. 72. 



günden bu yana, melodram üzerine kurulan bütün yazilarin 

alintilamadan geçemedigi önsözde melodram ve devrim arasinda 

baglantiyi da kurmustur. 

[...] melodram gerekliydi. Zaten 
bütün toplum sokaklarda ve meydanlarda 
tarihin en müthis  oyununu 
sahneliyordu.[...] Bu agirbasli izleyiciler, 
bir kez barutun ve kanin kokusunu 
teneffüs ettiklerinden, artik buna benzer 
duygular pesindeydiler. Komplolara, 
zindanlara, savas meydanlarina, önemli 
sahsiyetlerin sanssizliklarina, hainlerin 
kendi kazdiklari kuyuya düstüklerini ve 
iyilerin kendilerini kurban ettiklerini, 
görmeye gereksinimleri vardi.1 

Restorasyon sonrasinda Fransiz kentlerinde suç olgusunun hep 

temel sorun olarak kabul edildigini iyi bilen Nodier, savunmalarinda 

“özellikle de alt sinif lar arasinda suç oraninin bu denli düstügüne sahit 

oldunuz mu daha önce?” sorusuyla Fransiz okurlarini en büyük 

korkularindan yakalamayi seçmis gibi görünmektedir. Nodier’e göre 

melodramin karakteristik özellikleri Terör dönemini yasayan 

Fransa’nin gerçekleridir. Paris’in sokaklarini dolduran siddet, 

melodram sahnesindeki yerini almistir. Melodram için siddet zaman 

zaman görünüm degistirse de temel yapinin ana tasiyicilarindan biri 

olarak türün tarih içindeki devamliligini saglayacaktir. 

Nodier melodramin moralizmini de Devrim’e verilen yanit olarak 

görüyordu. Bu oyunlar “devrim ahlakini ögretiyordu; erdem 

ödüllendirilir, suç cezalandirilir” Bu ahlaki tutum, batili kültürlerin 



siirsel adalet, dogulu kültürlerin de Tanri’nin adaleti diyerek 

adlandirdigi sistemden farklidir; melodram düzenin yerine 

oturtulabilmesi için, yerinden bir kez sökülmüs taslarin yeni yerlerine 

yerlesebilmesi için siddetin kaçinilmaz oldugunu saptiyordu 

böylelikle. Devrimden yana olanlar erdemleriyle birlikte 

ödüllendiriyor, cezalandirilan hainler, ayni zamanda cezalandirilmis 

ve cezalandirilagelen devrim karsitlarini da temsi ediyordu.  

Melodramin bilinen ak-kara karsitligi, iyi ile kötünün bu denli 

katisiksiz bir biçimde- hatta genellikle kostümlerinden sahnede ilk 

göründükleri anda iz leyicinin kimin hain, kimin kahraman oldugunu 

anlamasi saglanirdi- karsi karsiya getirilmesi ancak yogun bir siddet 

diliyle açiga çikarilabilirdi. Türün tarih içinde sürekli evrim ilkesiyle 

günümüz Holywood filmlerine dönüstügünü varsayan yaklasimlar, 

temellerini de bu bol hareket/siddet ikilisinden almaktadir. 

Melodram “ancien régime”in düsürülmesiyle dogmustur. Ulusal 

Birlik’in 13 Ocak 1791’deki  deklarasyonu ile tiyatrolar ve 

repertuarlari serbest birakilmis ve melodramin önlenemez yükselisi, 

yazarlarin, oyuncularin ve izleyicilerin –ve türlerin- eski kisitlama ve 

kurallardan kurtarilmasiyla hizlanmistir. Sansürün kaldirilmasi yeni 

konular, yeni ethos ve yeni bir duyarliligi gündeme getirmistir.  

Melodram ilk dönemlerinde, yani devrimi izleyen ilk yillarda 

toplumsal hiyerarsi ve çalisma, vicdan ve dürüstlük gibi degerleri 

onayliyor ve özellikle bunlari öne çikariyordu. Ancak tür kendini 

                                                                                                                                            
1 ed. Karelisa V. Hortigan, Within the Dramatic Spectrum içinde Jeffrey N. 

Coy “Melodrama, Monodrama and the Forms of Romantic Tragic 
Drama”, (London: University Press of America, 1985), s. 24-25.  



zaman içinde gelistirdikçe ve birbirini izleyen devrimlerden 

beslendikçe (1830-1848-1871) melodramin yikici ve ajitatif 

potansiyeli de kesfedilmeye baslanmistir.  1830 ve 1848’den sonra 

sansürün ipleri bir kez daha gevsetilince melodram da çagdas 

yasamdan yeni malzemeler devsirmeye basladi. Artik evde –özel 

yasamlarinda-, iste ve sokaklardaki halleriyle çalisan siniflar, 

melodramin temsil ettigi en önemli sinif haline gelmistir. Hatta 

melodram ilk kez devrimin kendisini de konu edinmeye baslamistir. 

On dokuzuncu yüzyil boyunca, melodram yazarlari disinda hiçbir 

saygin türde ürün veren yazar, Fransiz Devrimi’ni, ya da Devrim 

kahramanlarini, Danton’u ya da Robespierre’i sahneye getirmemistir. 

Melodram ise devrimi sahne tavri birlikte temsil etmeye baslamistir.1 

Tanzimat tiyatrosunun gözlerini Batiya çevirdiginde gördügü ilk tür 

de iste bu kendi anlatim alanini genisletmis, ajitatif yani güçlü bir 

melodram türüdür. 

Melodramin yalnizca Fransiz Devrimi’nin kültürel yaratisi 

oldugunu düsünmek dogru degildir. 1917 Ekim Devrimi sonrasinda da 

Egitim sorumlusu Anatoli Lunaçarski’nin “Nasil Bir Melodram” 

baslikli yazisinda “tiyatro kadar basit ve yalin olan melodram, 

dramatik türlerin en üstünüdür” deniyordu. 2 Üstelik ayni yazisinda 

Lunaçarski, Dumas pere’in de adini aniyor ve tiyatroda yeni bir 

Dumascilik öneriyordu. Sovyetler Birligi’nde Yeni Sinema ve Yeni 

                                                                 
1 ed. Jacky Bratton, Jim Cook, Christine Gledhill, Melodrama: Stage, 

Picture, Screen, (London: British Film Institute, 1994), s. 186.  
2 Daniel Gerould ve Julia Przybos, “Melodrama in the Soviet Theatre” ed. 

Daniel Gerould, Melodrama, vol.7 (New York: New York Literaray 
Forum, 1980) s. 78. 



Tiyatro’nun uygulamacilari da kuramcilari da hep melodramin 

erdemlerinden dem vuruyordu. Devrim sinemasinin önemli senarist ve 

film kuramcilarindan olan Adrian Piotrovski melodramin degisim 

dönemlerinin çocugu oldugunu ve dogasi geregi bireyci oldugunu 

saptiyordu. Melodramin sundugu iy imserlik ve ahlaki tartismalarda 

verdigi kisisel tatmin ile de yeni dönemin propagandasi için uygun 

psikolojik zemini hazirladigini söylüyordu. 1 Stanislavski de 

melodrami,  

[...] Devrimden sonra 
izleyicimizde pek çok güzel duygu 
uyandi. Simdi halk bu ayni hos ve soylu 
seyleri ve ayni duygulari sahnede de 
görmek istiyor.2 

diyerek savunuyordu. 

Melodramin genelde ahlaki açidan tutucu ve politik statükoyu 

destekleyici oldugu düsünülse de; “solcu tiyatro”, bu türe genis 

kitlelerde devrimci duygulari uyandirma becerisi nedeniyle sik sik 

dönecekti. Hem on dokuzuncu yüzyil Fransiz tiyatrosunda, hem de 

yirminci yüzyil Sovyet tiyatrosunda ayni yoldan geçilmesi rastlanti 

degildir. Oyunlarin sonunda ahlaki düzen yeniden saglansa da, -

oyunlarin bugünün terimleriyle devrimci sayilmalarini engelleyen 

tutumlari da budur zaten- protagonistini genelde yoksullardan ya da 

düsmüslerden seçmesiyle, iktidardakileri degil, iktidardan mahrum 

edilenleri temsil etmeye yönelik olusu, devrimci-halkçi egilimin 

melodramda belli bir olanak görmesinin temelini olusturmaktadir. 

                                                                 
1 A.g.y., s. 85. 
2 A.g.y.,s.88-89. 



Peter Brooks erken dönem Fransiz melodraminin hem içerigi hem de 

biçimi açisindan demokratik oldugunu saptar. 

Hainler genellikle tiran ya 
zalimdir, kudretleri vardir ve bunu 
insanlara aci çektirmekte kullanirlar. Oysa 
masum ve erdemli kurbanlar demokratik 
bir evrene aittirler; imtiyaza degil, fazilete 
inanirlar. Küçük ve yoksul bir kiz 
dürüstlügü ile güçlü ve hain düsmani 
yeniyorsa, bu sinifsal egemenlik 
kaliplarini da degisime ugratir.1 

Hemen her cografyada devrim olarak nitelendirilebilecek büyük 

toplumsal degisimlerin hizli ve pratik davranma zorunlulugu, 

melodramin somutlugunda, dogrudanliginda, yanlis yorumlanmaya, 

yanlis anlasilmaya tahammülü olmayan, kendini bu tür “zaaflarin” 

disinda tutmayi seçmis yönelimde kendini göstermektedir. Asal hedef 

duygularin uyarilmasiyla saglanacak ajitasyon/egitimdir. Oyunlardaki 

temel iyi-kötü karsitligi ve melodramin kendine seçmis oldugu Fransiz 

Devrimi’nin “siddet sahneleri” ile dolu toplumsal fonu, türün alameti 

farikalarindan biri olan siddeti ve siddetin en temel teatral göstergesi 

olan bedenselligi de beraberinde getirecektir.  

Melodramin Bedenselliginden Gülnihal’e 
 

Rousseau’nun bireysellik düsüncelerinden etkilenmis olan Fransiz 

Devrimi, birey düsüncesi ile birlikte bireysel beden düsüncesini de 

gündeme getirmis oluyordu. Fransiz devriminin özellikle de Terör 

                                                                 
1 Peter Brooks, Melodramatic Imagination, (New Haven: York University 

Press, 1976), s.44. 



Dönemi olarak adlandirilan sürecinde, bütün suçlarin derhal ve vakit 

yitirmeden cezalandirilmasini öngörülüyordu. Devrim, sadece hainleri 

degil, devrime kayitsiz kalanlari da cezalandirmaliydi; Cumhuriyet 

için bir sey yapmayanlar, Cumhuriyet’in isine yaramazdi. Devrimci 

önderler açikça bir cumhuriyeti kurmanin yolunun ona karsi olan her 

seyi yok etmekten geçtigini söylüyordu. Yasanan günler kadar 

sonradan Fransiz Devrimi’ni nakletmeye yönelen tarihçilerin dili de, 

cesedi, bedeni, söz dagarinin en sik yinelenen sözcükleri haline 

getirmisti.  

[...] Bununla birlikte tasranin 
ayaklanmasi, ünlü yazar Corneille’in 
küçük yegeni Charlotte Corday tarafindan 
Marat’nin öldürülmesine dolayisiyla 
sebep oldu. [...]Normandiya’daki durum 
hakkinda ona bilgi vermek 
bahanesiyle....evine girmege muvaffak 
oldu. Boyuna kükürtlü banyolar yapmak 
zorunda oldugundan, Charlotte Corday’i 
kabul ettigi zaman henüz 
banyosundaydi...genç kiz onun kalbi 
hizasina biçagi saplayiverdi. Marat hemen 
hemen o anda öldü. Charlotte da alti gün 
sonra giyotinle idam edildi. ..Sadece 
Toulon sehrinde Cumhuriyetçiler, mizika 
ve bayraklarla kendilerini karsilamaga 
gelen halktan ve denizcilerden 200 kisiyi 
kursuna dizdiler. Ocak ayinin basinda 
kursuna dizilenler 800 kisiydi. Ondan 
sonra da üç ay boyunca giyotin isledi 
durdu. Idam edilenlerin hepsi 1000 kisi 
kadardi....Angers’de bir komisyon 1896 
mahpusu sekiz zincir halinde kursuna 
dizdirdi. Rennes’de Noel günü ve ertesi  
gün 90 kisinin baslari kesildi. Sel halinde 
akan kani yalamak için, köpek sürüleri 
daragacinin çevresini almislardi.... 



komisyon artik bir yargilama komedyasi 
oynamak zahmetine bile katlanmiyordu. 
Sadece tutuklulari sayip, davarlar gibi 
isaretlemekle yetiniyordu.  K. harfi 
“kursuna dizilecek”, G harfi “giyotinle 
kafasi kesilecek” anlamina gelmekteydi. 
700 kurban böylece idama gönderildi.”1 

Giyotin cezasi ve somut olarak giyotin mekanizmasi bedenin 

cezalandirilmasi ve bunun halkin karsisinda yapilarak bir gösteriye 

dönüstürülmesiyle, bedeni hem kutsamis, hem de yoketmis oluyor; 

bireysel beden fikrinin merkezi öneminin de temsilcisi haline 

geliyordu. Niceligi ne denli çarpici olursa olsun “avamin 

öldürülmesi”, “kralin öldürülmesi”nin yaninda pek bir anlam ifade 

etmemeye basliyordu. Sepete düsen basin Kral’a XVI. Louis’e ait 

olmasi Krallik kurumuna atfedilmis olan beden-ötelik niteliginin, 

bedensellestirilmesi, krallik kurumuna ve kralin sahsina iliskin  her tür 

mistifikasyonun demistifiye edilmesi anlamini tasiyordu. Yine 

devrimin “fizikselliginin” ya da bedenselliginin en çarpici 

örneklerinden birini geçmisin monarklarinin kötü kemiklerinden 

kurtulmak maksadiyla eski Fransa krallarinin mezarlarinin açilip 

kemiklerinin çikarilmasi olusturuyordu. Ayni islem IV. Henri gibi çok 

sevilen krallara, hatta “günes kral” XIV. Louis’ye bile uygulaniyordu. 

Belki de bütün bunlara Devrim’in sembolü ve baslangici olarak kabul 

edilen Bastille’in düstügü gün, oradaki mahkumlardan biri olan ve on 

yildir bos bir hücrede “yatan” Marquis de Sade’in da bütün 

                                                                 
1 Pierre Gaxotte, Fransiz Ihtilali Tarihi , Çev: Samih Tiryakioglu (Istanbul: 

Varlik Yayinlari,1962), s. 221, 222, 224. 



bedenselligi ile ortaya döküldügünü eklemek gerekiyor. 1 Devrimin 

sanati olarak tanimlanagelen melodramda anlamin dogum yeri insan 

bedenidir. Peter Brooks’un ima ettigi gibi, bastirilmis olan, özellikle 

de beden araciligiyla fark ettirilmektedir.2 Beden, sevilen/nefret 

edilen, arzu edilen/eziyet edilen bir gösterge olarak tiyatroda metin 

düzeyinde de anlamin tasiyicisi kilinmistir. Siddetli asklar ve nefretler 

denli, dilin de bu güçlü duygulari ve heyecanlari artiküle edebilecek 

sekilde siddetle donatilmasi bu bakis açisiyla oldukça dogal 

görünmektedir. 

Tanzimat tiyatrosunun Bati tiyatrosu ile iliskisi içinde özel olarak 

etkilendigi hatta giderek kendine model olarak seçtigi söylenebilecek 

Fransiz Tiyatrosunun, buraya kadar özetlenmeye çalisan melodram 

türü ve bu türün toplumsal-siyasal gelismelerle baglantisi ile birlikte 

degerlendirildiginde, Osmanli’da gerçeklesen/hedeflenen toplumsal 

degisim için uygun bir anlatim araci oldugu kolayca görülebilir.. 

Fransiz Devrimi ile Sovyet Devrimi arasinda Osmanli Aydinlanmasi 

hedefiyle baslatilan bir dizi yenilesme hareketi, özellikle de yenilesme 

karsiti birey ve kurumlarin siddetli biçimlerde cezalandirilmalari, ya 

da Yeniçeri Ocagi’nin kaldirilmasinda görüldügü gibi kurumu ayakta 

tutan üyelerin büyük çogunlugunun yok edilmesiyle, benzer bir fonun 

önünde kendini ve özel olarak kendinde bastirilani ifade etmek için 

kivranan bedenin yükselisine isaret etmektedir. Bu yükseliste, 

                                                                 
1 Sade ve Bastille baglantisi için olaganüstü bir bölüm için bkz. George 

Bataille, Edebiyat ve Kötülük, Çev.: Aysegül Sönmezay (Istanbul: Ayrinti  
Yayinlari,1997), s. 80-100. 

2 Ön.ver, Brooks, s. 12. 



Osmanli tiyatrosu, Fransiz tiyatrosundan melodram türünü ithal 

etmistir. Degisim dönemine ait olusuyla, egitim hedefiyle, halka açik 

kolay anlasilir kaliplariyla, tam da Yeni Osmanli’larin hasret duyuyor 

olabilecegi türün ta kendisiydi. Tanzimat ve Mesrutiyet dönemlerinde 

pek fazla örnegi üretilen melodramin, kültürel ya da estetik  oldugu 

kadar politik bir strateji oldugu söylenebilir. Türkiye tiyatrosunun 

özellikle “egitici sorumlulugu” bugün bile tiyatronun asal varolus 

nedenleri arasinda sayildigindan, Brooks’un deyimiyle  

“melodramatik imgelem”in ne denli yerlesik,  köklerinin ne kadar 

derinde oldugunun ölçütü olarak kabul edilmelidir. 

Tanzimat’in ve Birinci Mesrutiyet döneminin önemli oyun 

yazarlarindan biri olarak kabul edilen Namik Kemal’in, Gülnihal adli 

oyunu, pek çok Fransiz melodraminda –ve dolayisiyla Tanzimat 

melodramlarinda görüldügü gibi- kadinlar arasinda baslar. Kamuya 

“zinhar” yasak olan “kadin odasi” kamuya açilmis, bütün 

mahremiyetiyle asikar edilmistir. Ayni sahne genellikle geçmisle ilgili 

bir sirrin açiga vuruldugu, gizli ve umutsuz bir askin itiraf edildigi bir 

tiratla devam eder. Genç kizlarin fazla açilip saçilarak “kamusal 

alanda” kendilerini rezil etmelerinin önünde mürebbiyelerin, dadilarin, 

süt ninelerin ya da akrabadan saygin bir yasli bir kadinin varligi, genç 

bir bedenin kendi odasinda görülmesinin yanisira bir de kalbinin en 

gizli sirlarini ifsa edilmesiyle alti çizilen bastirilmis olanin açiga 

çikmasi, yasli ve arzulanmayan bedenin varligiyla sinirlandirilmistir. 

Gerçekten de Gülnihal’in açilis sahnesi Gülnihal Kalfa ile Ismet 

hanim arasinda, Ismet Hanim’in odasinda geçer. Ismet Hanim’in 



sevdigi Muhtar Bey’in caninin tehlikede oldugunu söylemektedir dadi 

Gülnihal. Tehlikeyi yaratan da, Muhtar’in amcasi; zalim Kaplan 

Pasa’dir. Kaplan Pasa Sancak Beyi’dir, hem Muhtar’in hem Ismet’in 

amcasidir. Ancak Ismet dogmadan önce gerçeklesen vahsi cinayetler, 

Kaplan Pasa’nin kardeslerinin ailelerine karsi ne denli yikici 

olabildigini göstermektedir. Gülnihal’in ödevi, bütün bunlari Ismet’e 

anlatarak, onun sevgilisi Muhtar’i, Kaplan Pasa’ya karsi uyarmasini 

saglamaktir. 

GÜLNIHAL 

Akrabanizdan Ali Bey’in su 
meydanda basini vurdular. Hala gözümün 
önündedir.Kani kaynaya kaynaya, iki 
karis havaya firliyordu. Konaktakilerin 
yine- fiskiye seyrine çikmis gibi- 
sefalarindan, ferahlarindan 
durulmuyordu.[...] Onun küçük kardesi 
Kahraman Bey’i su zindan kapisi önüne 
astilar. Hiç aklimdan çikmaz. Zavalli 
delikanli, ipini koparmak için ellerini 
boynuna atti da, hep tirnaklari ile sah 
damarlarini kopardi. Yine konaktakiler, 
salincak sefasi yapar gibi egleniyorlardi.... 
Dün buraya gelen hanimin babasini 
....yemege çagirdilar,[...] Biribirlerinin 
kilina dokunmamak için..... yemin 
ederken, bir çift kursun alnina, bir çift 
kursun da gögsüne vurdular. Zavalli 
sehid! Yarali aslan gibi biçagina sarildi. 
[...] Hala hayali, her gece o kilikta 
konagin odalarinda dolasiyor.[..] dayini 
bu evin önünde çengele astilar! Her 
çengelin ilistigi yerden dökülen kanlar 
esvabinin üzerinde donmustu da, 



biçarenin vücudu çiçek açmis leylak 
agacina benzemisti. 1 

Melodramda isleyen “bastirilmis olan’in beden araciligiyla açiga 

vurulmasi” ilkesi, türün kullanageldigi kliselerin hemen tamaminda 

görülebilecek ve Frederick Brown’un deyisiyle “görüntünün gerçegi 

yalanlamasi” aracinda da ifadesini bulur. 2 Bütün melodramlarda 

görüntü aldaticidir; hem kahramanlar, hem de hainler kendilerini pek 

çok maskenin ardina gizlemis olabilirler.Kadinlar erkege, erkekler 

kadina dönüsür; ölüler dirilir. Oyunlarin olay dizisinin çözüme 

ulasabilmesi için geçilmesi gereken bütün entrikalar, oyunlarin 

dogasina bu görüntü/gerçek karsitligini yerlestirmis; bu karsitlik da 

maskesinden soyunan bedene, bedenin potansiyellerine dikkat çekerek 

bedenselligi bir kez daha ön plana çikarmistir. Gülnihal’de oyunun 

basinda dadi olarak gördügümüz kadin, giris sahnesinde geçmisi 

hakkinda bilgi verdikçe onun da bir “bey kizi” oldugunu türlü 

talihsizliklerden sonra dadilik yapmak durumuna geldigini ögreniriz. 

Bu çalismanin asal örnegi olan Gülnihal disinda kalan baska Namik 

Kemal metinlerinde de ayni stratejilerin izi kolayca sürülebilir. 

Örnegin Vatan Yahut Silistre’nin Zekiye’si oyunda erkek kiligina 

girer; oyunun sonunda babasi oldugunu anlayacagi, dolayisiyla hem 

dirilen, hem kimlik degistiren Miralay Sitki Bey ayni maske 

degisimini yasar. 

                                                                 
1  Namik Kemal, Gülnihal, haz. Kenan Akyüz (Istanbul: Milli Egitim 

Bakanligi Yayinlari, 2001), s.4-6. [Bundan böyle bu metne yapilacak 
atiflar metin içinde alintinin sonunda sayfa numarasi ile gösterilecektir.] 

2 Frederick Brown, Theatre and Revolution:the Culture of the French 
Stage, (New York: Vintage, 1980), s. 67. 



Üçüncü mecliste Gülnihal bu kez siddetin diline kadin bedenini de 

ekleyerek onu daha yikici hale getirecektir. Muhtar sevgilisi Ismet’i 

görmeye gelmistir ancak Gülnihal Kaplan Pasa’nin Muhtar’a zarar 

vermek için Ismet’i sevdiginden, almaya kalkisacagindan söz eder: 

GÜLNIHAL 

.... Köpek tavsani nasil severse, 
öyle seviyor: Tutacak, kemiklerini 
kiracak, kanini yalayacak! [...] Bu hisler 
onun gönlünde yedi basli ejderha 
kesilmis: Kimi vurur, kimi yutar, kimi 
sarar, kimi koparir, bu kadar hiyanetle 
basa çikilmaz. [G. s.15-16] 

Üstelik siyaset arenasi da ayni siddet diliyle yogrulmustur. Muhtar 

halkin kendisini sevdigini, böyle bir hiyanete izin vermeyecegini 

zanneder. Gülnihal’in neredeyse yalnizca felaketleri arsivleyen bellegi 

onu  haksiz çikaracaktir. Yine Gülnihal siyasal alandaki bu dilin özel 

alandaki tasiyicisidir. 

Biz, çok halka kendini sevdirmis 
beyler gördük! [...]Içlerinde iki saat evvel 
taptigi adamin kellesini kana boyanmis 
perçeminden tutup da, altin yagmasina yer 
açmak için, ötekini berikinin üstüne 
atanlar da vardi.[ G.,s.17] 

Oyunun iyileri ve kötüleri daha ilk sahneden anlasilmistir. Ancak 

burada ayni siddet dilinin sadece soyu ile ilgili olarak ya da genel 

yakistirmalarla degil, Kaplan Pasa’nin ta kendisi için kurulmasi 

gerekmektedir. Hain, hainlikleri taskin bir siddet diliyle 

anlatilmadikça yeterince hain olamaz. Onun zulmü ne denli yogun 

tümcelerle aktarilabilirse, bir halk ayaklanmasinin mesruiyeti de o 

denli saglanmis olacaktir. Halk haksiz yere dökülen kandan 



huzursuzdur, ayaklanmanin basina geçecek bir öndere gereksinim 

vardir. 

[...]kiminin karisina 
dokunmuslar, kiminin kizini kaçirmislar, 
kimini dövmüsleri kimine sövmüsler, 
hepsini de soymuslar![...] Gün geçmedi ki 
on bes günahsizi öldürmesin! Mübarek 
bayram günü biri on üç, biri on bes 
yasinda iki masumu –atinin önünden 
geçtikleri için- çengele astirdi.[s.18,19,20] 

Bütün bu konusmalarin üzerine beklenen gerçeklesir ve Kaplan 

Pasa’nin adami Kara Veli konagi basar. Muhtar Bey yigit bir 

kahraman olarak gögsünü kursunlara sunar ancak Ismet hanim bütün 

melodram kadinlari gibi bir çiglik atip bayilmistir. Sevdigi kadinin bu 

duruma daha fazla tanik olmasini istemeyen Muhtar, “kilicini ayaginin 

altinda kirar, tabancalarini pencereden firlatip atarak” [s.25] teslim 

olur. Kaplan’in adamlari, Ismet Hanim’a Kaplan’in askini ilan eden 

mektubu birakip çikmislardir. 

Ikinci perde hainlerin evinde açilir. Kaplan Pasa ve annesi Pasa 

Hanim esine az rastlanilabilecek bir ana-ogul diyalogu 

üretmektedirler. Kaplan Pasa annesine gönlünün gizli derdini 

açmakta, Muhtar’i nasil kiskandigini anlatmaktadir. Annesi ona 

kudretini animsatmaya çalisir ama o bunu yeterli görmez. 

KAPLAN PASA 

[...] Üç yüz bin kisinin basi 
elimde duruyor. Hangisini istersem 
koparir, avucumda oynarim.[...] Ister 
misin su ovayi yari beline kadar bas asagi 
gömülmüs adamlarla donatayim? ...Ister 
misin asagi mahalleyi sel basacak kadar 



kan dökeyim... Ister misin bir adama, 
anasinin derisini yüzdüreyim? ... Bir kere 
bu kudrete bak,...bir de Muhtar’i 
yildiramamayi düsün.[...] Cehennem 
azabini ben ona dünyada çektirecegim. 
Kalbini, cigerini parça parça edecegim.[s. 
30,31] 

Fransiz melodramlarinda özellikle de kötülerin dünyasi karanlik 

sirlarla doludur. Anne ile ogul arasinda ortak islenmis korkunç 

cinayetler, bu sahnede izleyici/okur ile paylasilir. 

Ben seni babamdan kurtarmaga 
alet oldum, sen de beni amcamdan 
kurtarmaga yardim ettin. Ya bizim 
bunlardan alçak bir sirrimiz var mi ki, 
birbirimizden saklayacagiz diye, baska 
türlü görünmege çalisip duruyoruz? Biz, 
adeta, ana-ogul degil, iki ortak 
katiliz.[s.32]  

Annesini Ismet’i evlilige razi etmeye gönderir. Ismet önce hem 

Paso Hanim’a hem de sonradan odaya dalacak Kaplan Pasa’ya öfke 

saçar. geri çekilmeyisi, ölümden korkmayisi ile zalim yöneticinin 

karsisina bir iktidar alternatifi ile çikmis gibi görünmektedir. 

Melodramlarda ne kadar zor durumda olursa olsunlar iyi kahramanlar, 

kötülerden daha iyi bir etki birakir. Gülnihal araya girip Kaplan’i 

yatistirir, Ismet’in aslinda onu sevdigini kendisinin onu nisana ikna 

edebilecegini söyler. Amaç Kaplan’i yumusatmaktir. Bundan sonra 

sira Iyi ile Kötü’nün oyundaki ilk yüzyüze karsilasmasina gelir. Ancak 

aralarindaki karsitligin daha da belirginlestirilebilmesi için bu 

karsilasmadan hemen önce, Kaplan’i isbasinda, halkin sikayetlerini 

dinleyip, her birine korkunç acilar çektirerek öldürtmesine tanik edilir 



izleyici/okur. Kaplan, halka zulmetme mesaisini tamamladiktan sonra 

hapiste tuttugu Muhtar’i huzuruna çagirtip ona Ismet’le 

nisanlanacagini, sonra nikahlanacagini ve nihayet “gerdege 

gireceklerini” bildirir.  

KAPLAN PASA 

Çildir!Çildir! Disinle kopara 
kopara omuzlarini ye, bakayim! Kudur! 
Kudur! Ellerini kurtarmaga var kuvvetini 
sarf et de zincir kemiklerine geçsin 
seyredeyim! Oh! [...] Ismet’i kucagima 
alacagim. Kendi kollarimi onun boynuna, 
onun saçlarini kendi boynuma atacagim, 
basimi kalbinin üstüne yaslayacagim, 
doyuncaya kadar zevkime sefama 
bakacagim. Sen zindanin kösesinde 
oturacaksin. O meclisi, o saadeti, o 
lezzeti, yanindaki duvar deliginden 
seyredeceksin de kendi kendini bogmaya 
çalisacaksin, ellerin bogazina 
yetisemeyecek! Kendi kendini isira isira 
yiyip tüketmek isteyeceksin de, 
boynundaki boyunduruk agzini 
omuzlarina götürmene engel olacak! [G. 
56,57] 

Kaplan’in Muhtar’la oynadigi bu zevkli dakikalardan sonra, 

Kaplan’in pek de sadik olmadigi anlasilan “tetikçisi” Zülfikar, 

Muhtar’i derhal öldürmelerini gerektigini, onu sevenlerin o gece 

baskina gelerek Muhtar’i kaçiracaklarini, iktidarini da elinden 

alacaklarini haber verir.  

Oyunun üçüncü perdesi klasik melodramin, romantik 

tragedyalardan devralip bünyesine kattigi geleneksel zindan 

sahnesiyle açilir. Gerçekten de pek çok melodramda kahraman, hain 



tarafindan haksiz yere hapsedilir ve oyunun bir sahnesi de bu diger 

mekanlardan farkliligiyla dikkat çekici, tekinsiz mekanda geçirilir. 

Zindanda Muhtar’in diger mahkumlarla iliskisini, onlar tarafindan 

nasil sevildigini ve herkesin nasil da korkunç haksizliklara maruz 

birakildigi gösterilir. Kaplan Pasa saf kötüdür. Hem kamusal 

düzlemde, hem özel düzlemde cinayetler islemistir. Ismet ile Muhtar’i 

birbirinden ayirarak, bu cinayetlere kulak asmayacak denli gönül 

iliskilerine merakli izleyici/okur da oyunun bundan sonraki bölümüne 

egemen olacak isyan temasini onaylamaya çagrilmistir. O aksam hem 

Gülnihal’i seven ve ondan söz alan, hem de kardesini kurtarmis 

Muhtar’a borçlu hisseden Zülfikar’in araya girmesiyle, Muhtar 

kendisine sorumluluk vermis yirmi bin kisinin emirlerini bekledigi 

geceye karisir. Muhtar Ismet’in Kaplan’la nisanini gerçek sanmaktadir 

ve bu nedenle yasama istegini bütünüyle yitirmistir. Kaplan’a ve 

annesine belli edebilecegi endisesiyle, Muhtar’in o gece öldürülmeyip 

de kaçirildigi, sag oldugu Ismet’ten saklanmistir. Aradan on bes gün 

geçmistir. Planlandigi gibi Muhtar mezarliga gelir. Bütün adamlar 

mezarlikta toplanacak ve safak sökmeden zalimin zulmüne son 

verilecektir. Muhtar adamlarini beklerken önce Mezarci’yla sohbet 

eder, sonra da Kaplan’i kandirmak için dikilmis mezar tasinin altina 

gidip yatar. Az sonra toplanan “isyancilardan” biri Ismet’in Muhtar 

Bey’in ölüm haberiyle nasil yasa girdigini, Kaplan Pasa’ya bir tek gün 

güleryüz göstermedigini, acidan delirmek üzere oldugunu anlatir. Bu 

bilgiler üzerine gözü açilan Muhtar intikamini alip ölümü kucaklama 

düsüncesinden vazgeçerek o gece Kaplan Pasa’nin sarayini basmaya 

kara verir. Ayni gece sarayda, Ismet’in hizmetçisi Muhtar’i görünce 



isin asli ortaya çikar. Gülnihal ettigi büyük yeminler yüzünden 

Muhtar’in yasadigini saklamak zorunda oldugunu itiraf eder. Kaplan’i 

son bir gece oyalayacaklardir. Ancak Kaplan o gece kontrol edilemez 

haldedir. Gülnihal’i, Ismet’le arasina girdigi bahanesiyle biçakladigi 

anda Muhtar ve adamlari odaya dalar. Böylece kahramanla hainin 

ikinci karsilasmasi klasik melodram gelenegine uygun biçimde 

bambaska kosullarda gerçeklesmektedir. Ismet ve Kaplan tarafindan 

“ölü” bilinen Muhtar “dirilerek” karsilarina çikar. Kaplan’in akildisi 

kötülügünün karsisinda Muhtar, bir kez daha erdemden yana tavir alir 

ve Kaplan’in canini bagislamak ister. Ancak araya baskalari girer. 

Artik ellerinde padisah fermani vardir ve padisah bu hainin basinin 

vurulmasini istemektedir. Oyunun son sahnesi, Ismet ile  Muhtar’in 

mutluluklari için kendi esinin ruhuna sadakatsizlik etmek pahasina 

Zülfikar’in teklifine boyun egen, fedakar Gülnihal’in can vermesi ile 

sona erer. 

Gülnihal’in bir zalime karsi, baslangiçta hiç de güçlü görünmeyen 

Muhtar-Ismet- Gülnihal ortakliginin ve halkin destegi ile zafer 

kazanmasi, melodramda sik sik islenen “devrim” düsüncesini “mahalli 

bir boyutta” yeniden üretmekte, ancak “hassas dengeler” nedeniyle 

padisaha sonsuz baglilik içinde olundugunun alti özellikle 

çizilmektedir. Padisahin baslangiçta burada olanlardan kesinlikle 

haberi olmadigi, sonra da durumu haber aldiginda, Kaplan’in 

kellesinin vurulmasini emrettigi, temkinli bir biçimde dile 

getirilmistir. Bu temkinlilik hali özellikle de Vatan Yahut Silistre’den 

sonra ödenen bedel düsünüldügünde, oldukça anlasilirdir. 

HAKIM 



[...] Padisahimiz, bu kötü herifin 
idamini ferman buyurmus. Padisahin 
yazili emri bana gönderilmis. [G. s. 141] 

Hem Ahmet Hamdi Tanpinar, hem de Jale Parla bu tutumun 

ilimlilik olarak nitelendirilmesi gerektigi konusunda hemfikirdirler. 

Bu oyunda Abdülaziz’e karsi 
özgürlük temasini isleyen yazar, 18. 
yüzyil sonunda geçen mahalli bir isyan 
olayini kullanir. Ve isyancilarin basi 
Muhtar Bey, mahalli müstebit Kaplan 
Pasa’ya karsi halki ayaklandirdiktan sonra 
Sofya’ya gider ve Sofya Pasasi’na halk 
tarafindan yazilmis bir sikayet mektubu 
götürür. [...] Aslinda yerel bir 
ayaklanmanin basini çeken bir asi, 
davasinda hakliysa eger, merkezi 
otoriteden destek alarak amacina 
erisebilirdi. [...]Ve dogal olarak 
baskaldiriyi, merkezi otoriteyi 
yadsimayacak, fakat bu otoriteyi adalete 
davet edecek biçimde mesrulastirmak 
ilimli bir ihtilalciliktir.1 

 

Ancak Ahmet Hamdi, devrimcilik niteligini tartismali 

bulmaktadir: 

Piyesin bitisi biraz gariptir. 
Namik Kemal, Muhtar Bey’in sahsi bir 
tepkiyle Kaplan Pasa’yi öldürmesine razi 
olmamis merkezden ferman almak 
suretiyle ortadan kaldirmayi tercih 
etmistir. Eger sembolik oldugunu kabul 
edersek, buna Abdülaziz’in tahttan 
indirilmesi için lazim olan fetvadir, 

                                                                 
1Jale Parla, “Tanzimat Edebiyatinda Siyasi Fikirler”, Tanzimat ve 

Mesrutiyet’in Birikimi , ed. Tanil Bora, Murat Gültekingil, (Istanbul: 
Iletisim Yayinlari, 2001), s.227-228. 



diyebiliriz. Belki de birinci sikta, halki 
açiktan açiga isyana tesvik etmek 
ithamiyla karsilasabilirdi; halbuki halkin 
sikayeti üzerine padisah fermani veya 
seriat fetvasi ile idam olunan Kaplan Pasa 
Osmanli tarihi için çok tabii bir seydi. 
Kaldi ki, Namik Kemal [...] ihtilalden, 
isyandan daima çekinmistir. O, 
Tanzimat’in çocugudur; ihtilalden ziyade 
islahat adamidir.1 

Namik Kemal’in merkezi otoriteyle iliskisine iliskin bu 

tartisma, bir anlamda, bireysellik, bireysel beden, bireyin politik 

organla iliskisi açisindan önem tasimaktadir. Özellikle de Namik 

Kemal’in tiyatro yazarligi açisindan model yazar olarak ele 

alinabilecek Victor Hugo’nun da devrimle ya da politika ile sik sik 

belirsizlesen iliskisi, kaynagini ya da örnegini Fransiz 

melodramindan almiyor olsa da, model yazar tarafindan da 

benimsenmis bir strateji ile örtüsmekte, kismen mesrulastirilmis 

görünmektedir. Üstelik yine melodramin devrim dönemlerinde 

devrimci, devrim sonrasinda tutucu bir tür olmasi da –ya da en 

azindan orijinal haline oranla daha statükocu bir tutuma yönelmesi- 

Namik Kemal’in bedenlerinin radikal olanaklarinin sonuna kadar 

götürülmeyisinin gerekçesi olarak kabul edilebilir. 

Melodram, Namik Kemal’in pek çok oyununda görülebilecegi 

biçimde bilinçli bir tercihle devralinmis bir form gibi 

görünmektedir. Romantizmin çocugu olan melodramin klasisizmle 

mücadele eden “savasçi” yani, ona atfedilen “ilerici” nitelikle 

                                                                 
 
1 Ahmet Hamdi Tanpinar, 19. Asir Türk Edebiyati Tarihi , (Istanbul: 

Çaglayan Kitabevi), s. 386. 



örtüsmüs; ayni nitelik, bu cografyada –pek de denk bir karsilik 

olmadigi halde- Namik Kemal’in öncülügünde, geleneksel 

tiyatroya karsi çikmakta ifadesini bulmustur. 
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