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Ozet

Etnomiizikolojide, kimlik ve cinsiyet iizerine yapuan ¢alismalar, 1970 lerden sonra feminist hareket ve
antropolojideki gelismelerden dolayr saglanan etkiyle, toplumdaki kimlik ve cinsiyet ayrimimn kiiltiirel
olarak yapilanmug diisiincelerine ve bunun miizikal davranis ile arasindaki baglantilarin arastirilmasina
daha ¢ok dikkat ¢ekmistir. Diinya miiziklerinin kiiltiirel ve disiplinlerarasi bir anlayigla degerlendirilmesi,
“Etnomiizikoloji "nin yayginlasmaya baslamasi ile birlikte geliserek miizigin farkl alanlarin ilgilendiren
calismalarin ilgi gormesi ile de diinya miizik kiiltiirleri icinde yeni bashklar olarak “miizik ve kimlik”,
"miizik ve toplumsal cinsiyet” ozellikle de "miizik ve kadin" konularini popiiler bir hale getirmistir. Os-
manly donemi ve Cumhuriyet’in ilk donemlerinde musiki hayati iginde kadimn roliinii belirleyen ¢calisma-
lar da bu gercevede, yeni bir arastirma alam olarak 6nem kazanmaya baslamistir. Osmanl Imparatorlu-
gu’'nda miizik, ozellikle destek olan padisahlar zamanmnda canlilik gostermis, bazi padisahlar miizikten
hoslanmadiklar igin saray icindeki toplantilarda fasillara ragbet edilmemis ve miizik hareketlerinde du-
raksamalar olmugstur. Osmanh kiiltiir hayatinda miizik faaliyetleri sarayin diginda hi¢ bir zaman durak-
sama gostermeden devam etmistir. Ozellikle sultan efendilerin, pasalarin, vezirlerin ve devlet ileri gelenle-
rinin saray, konak ve yalilarindan miizik hi¢c eksik olmamistir. Elimizdeki yazili kaynaklar agisindan Os-
manlt’da harem ve hamm miizisyenlerle ilgili detayli bilgilerin olmamasi, ozellikle o donemdeki icract ve
bestekarlarin isimlerini tespitte bize biiyiik bir giiclik yaratmaktadwr. Bu kaynaklarin hemen hemen tama-
mun bir erkek bakist ile erkek egemen bir toplum icinde yazildigin diisiiniirsek; bu noktada Fatmagiil
Berktay 'in belirttigi “Kadin Tarihi” bakisinin konu ile nasil értiismesi gerektigi ve “Hangi Insan?” soru-
suna ¢ok net cevaplar bulunmasi gerekliligi ortaya ¢ikmaktadir. “Feminist tarihgilik” anlayisi iginde ko-
nuya bakmak, bu konunun degerlendirilmesinde ve detayli olarak incelenmesinde onemli bir yaklagim
olarak karsimizda durmaktadr.

Anahtar Kelimeler: Etnomiizikoloji, toplumsal cinsiyet, miizik ve kadin, Istanbul, Osmanli’da kadin miizis-
ven kimligi.
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The women of Istanbul and their mu-
sical identities

Extended abstract

Gender, the cultural structuring and variability that
is based on common sense and biological differ-
ences, are the stable physical features that enable us
to distinguish male and female individuals. The
word gender can be defined as an interpretation of
male and female sexes in a social structure or it
combines a principle of social organization and a
set of ideas, is in fact culturally constructed and
variable. Related to this, gender is one of the most
important concepts determining men and women’s
musical identities and roles in social and cultural
life. In many societies, these sexual categories link
up with other symbolic dualisms, creating concep-
tual clusters (male/female, nature/culture, pub-
lic/domestic, etc.) that provide a framework for gen-
der identity. After the 1970s, gender studies were
started through the leadership of feminist scientists
and popularized by female academicians. Musical
activities of men have been studied until 1980s
showing “a male-centered music making and his-
tory” (Koskoff, 1989). When looking at women re-
lated studies, differences occur in their methodolo-
gies. If women live in a male dominated society and
culture, and if there are some restrictions, and if the
worlds of women and men have been lived sepa-
rately in a society, both of these sexes naturally have
different and independent cultures and musical con-
ceptions. Today, in Turkey, there are very few stud-
ies on women musicians and the musical role of
women in various areas such as wedding ceremo-
nies, musical entertainment, and funeral lamenta-
tions that take place in urban or rural cultural set-
tings, and women’s musical activities during Otto-
man times in the palace and the cities. This litera-
ture is not as rich as western sources. Some of these
studies are based on fieldwork while others are
based on historical investigation. Even though bib-
liographic sources focusing on the participation of
women in the establishment of Ottoman musical
traditions are limited, a number are available. These
sources try to establish some references that would
help us understand the role of women in Ottoman
musical traditions. Until the 17" century Ottoman
artists traveled extensively within neighboring cul-
tures providing mutual cultural exchange among
different societies. Historical records indicate that
Ottoman music assumed its "Ottoman" character
after the 17" century. Miniatures produced in cul-
tural centers such as Baghdat, Herat, Isfahan, Shi-

raz, Tebriz, Semarkand, Bukhara, Horasan, Edirne,
Bursa and Istanbul provide valuable visual informa-
tion about the important role women played in the
arts, especially in music. From the beginning of the
Empire, music was an important aspect of social and
cultural life. The contribution of women to Ottoman
music became an integral part of community social
life and became incorporated into the traditions of
the society which were as strong among the people
who lived in cities as it was in the court of the Sul-
tan. While men received their music education in the
Enderun (educational institution within the palace),
"Women's Quarters"- Harem provided equally good
music education for women. In addition, they were
sent out to the homes of the best available instruc-
tors of the time for their musical training. Women of
the palace received good music education either in
the Harem or from teachers outside, formed ensem-
bles and contributed to the joyful celebrations of
different occasions. By educating young women of
the elite outside the palace, they also played an im-
portant role in the development of urban music in
the Ottoman Empire. In Ottoman society, the par-
ticipation of women in music was not limited to the
palace. Well to do families, high-ranking bureau-
crats and others of the educated class enjoyed musi-
cal performances in their residences. However, until
the 19" century, public entertainment was not com-
mon and "going out" to such facilities was not con-
sidered "proper"”. Most entertainment took place in
homes, and women involved in these musical activi-
ties were praised for their talents. It was especially
important for a bridal candidate to be proficient in
music to convey the message that she would be able
to entertain her future husband. While sources about
women musicians of the Empire are limited, avail-
able material clearly indicates that they were abun-
dant; they established institutions which provided
music education to many women. The activity of
women in the musical world of the Empire enabled
them to make important contributions to musical
culture. Women's involvement in Ottoman music and
their interest and participation in western music
from the beginning of the 19" century played an
important part in establishing a permanent place in
music for women in the Turkish Republic. Today
there are numerous women composers and perform-
ers employed by private or state-supported Turkish
and western orchestras, choirs and other ensembles.

Keywords: Ethnomusicology, gender, women and
music, Istanbul, musical identity of Ottoman women.
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Giris

Diinya miiziklerinin kiiltiirel ve disiplinlerarasi
bir anlayisla degerlendirilmesi, Etnomiizikoloji’nin
yayginlagmaya baslamasi ile birlikte geliserek
miizigin farkli alanlarini ilgilendiren ¢alismalar
ile de diinya miizik kiiltiirleri i¢inde yeni baslik-
lar olarak “miizik ve kimlik”, "miizik ve toplum-
sal cinsiyet” 6zellikle de "miizik ve kadin" konu-
larini, popiiler bir hale getirmistir. Etnomiiziko-
lojide kimlik ve cinsiyet lizerine yapilan calis-
malar, 1970’lerden sonra feminist hareket ve
antropolojideki gelismelerin etkisiyle, toplum-
daki kimlik, cinsiyet ve toplumsal cinsiyet ay-
riminin kiiltiirel olarak yapilanmis diistinceler ve
miizikal davranis arasindaki baglantilarin arasti-
rilmasina daha ¢ok dikkat ¢ekmistir. Bu sayede
etnomiizikologlar, kimlik ¢aligmalari, cinsiyet
calismalari, kadin ¢alismalar1 ve kiiltiirel calis-
malardan faydalanarak, kadin ve erkek kimlikle-
rinin kiiltiirel ve miizikal olarak c¢esitli sekillerde
yapilandigimi goérmiiglerdir. Bu noktada, miizi-
gin goriinlirde dogal olan farkliliklarin1 esas
alan diisilince ile birlikte, yeni tartigmalar, miizik
iirlinleri ve davranigin toplumsal sistemde siire-
gelen cinsel ayrimlarla iligkisini ortaya koyacak
sekilde gelismistir. Literatiirde tespit edilen ve
genis bir repertuar1 kapsayan, kadinlar tarafin-
dan icra edilen miizik tiirleri goz oniine alindi-
ginda, kadinlarin miizikal aktivitelerini agikla-
yan c¢aligmalarin eksiklikleri acgik¢a karsimiza
c¢ikmaktadir. Ciinkii farkli kiltiirlerdeki kadin
miizikleri tlizerine ¢aligmalar yapan kisiler, ge-
nelde koleksiyonlarin ve tarihsel kurallarin goz-
den gecirilmesi metodolojisi tizerinde durmus-
lardir. Etnomiizikoloji alanmnin ilk dénemde,
ozellikle Amerika’da pek ¢ok onciisii kadin ol-
dugu halde, erkeklerden farkli olarak, kadinlarin
miizikle ilgili ifadesine (miizikal anlatimina,
yorumuna) ¢ok az ilgi gdsterilmesi ve feminist
akima kadar kadinlar ile ilgili ¢calismalarin azli-
g1, bu alanda da erkeklerin belirledigi yaklasim
ve metotlarin baskin roliinden dolayidir.

Cinsiyet iizerine c¢alismalarin ve tartigmalarin
odagmi, “kadin” smiflandirmasinin yani1 sira
“biyolojik cinsiyet” ve “toplumsal cinsiyet”
kavramlart arasindaki iliskiler iizerine kuramsal
diisiinceler olusturmaktadir. Toplumsal cinsiyet
dogal, sagduyuya ve biyolojik farklara dayanan

diisiinceleri ve temel ilkeleri kapsar ve aslinda
kiiltiirel olarak yapilandirilmis oldugundan de-
giskendir. Toplumsal cinsiyetin, sosyal alan
icinde Ozel’kamusal veya doga/kiiltiir-uygarlik,
bencillik/sosyal menfaat seklinde ikili karsitliga
dayali kurgulanislari, cinsiyet ¢alismalarinin ve
tartismalarinin ana fikrini olusturmaktadir. Mii-
zikal davranig hakkindaki 6zel/kamusal alanlar
ve disi/erkek karsit diisiinceleri, tamamlayici
miizikal ilgi alan1 veya ayr1 varolusu belgeleyen
bir¢ok ¢alismay1 da liretmistir.

Osmanli-Tiirk Musiki hayat i¢cinde kadinin ko-
numunu ve kimligini belirlemeye ¢alisan ¢alis-
malara giinlimiiz literatlirlinde miinferit birkag
calisma haricinde rastlanmadigindan, bu calis-
mada Osmanli kadiminin kimligini, sanat tarihi,
mimarlik, edebiyat ve sosyal yasam alanlarinda
degerlendiren farkli ¢alismalardan yararlanarak
incelemeye ve degerlendirilmeye giden bir yon-
tem olusturulmast hedeflenmistir

Osmanh istanbul’unda kadinlar ve
miizik

Osmanli’da yasamis kadin sairleri degerlendiren
calismasinda Kemal Silay, Osmanli kadin kim-
ligi ile ilgili olarak su agiklamay1 getirmektedir:

“Bir kadimin, erkek sair tarafindan yapilandi-
rilmis olup dogallikla onun bilgilerini, onun
sozciiklerini, onun diisiince, inan¢ ve arzularini
yvansitan bir gelenegin icinde siir yazmaya gi-
rismesi nasil olanakli oluyordu?” (Silay, 2000).

Bu degerlendirmeden yola ¢ikilarak, Osmanli
toplumunun ataerkil yapisi i¢inde, sosyal yasa-
min erkek egemen yapilanmasinin, Osmanl
sanatlarinda da erkek egemen yapilanmay1 ge-
tirdigi fikri kanitlanmaktadir. Biitiin sanat alan-
larindaki erkek egemenligi miizik i¢in de gegerli
oldugundan, biz de ayni soruyu miizik alani i¢in
sorabiliriz:

“Bir kadinin, erkek miizisyenler tarafindan ya-
pilandirimis olup dogallikla onun bilgilerini,
onun sozciiklerini, onun diisiince, inan¢ ve arzu-
larint yansitan bir gelenegin iginde miizik yaz-
maya ve icra etmeye girismesi nasil olanakl
oluyordu?” .
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Aslinda bu orneklendirmeleri, Osmanli kadini-
nin sehir merkezli yasam igerisinde kendine
cizdigi sanatsal kimlik ile karsilastirdigimizda,
Osmanli sanatlarinin her biri i¢in sorulacak bir
soru kalib1 olarak ¢ogaltmamamiz miimkiin ola-
caktir. Bu sebeple de Osmanli—Tiirk Musikisi
icinde kadinmi “miizik ve kimlik”, "miizikte cinsi-
yet" ve Ozellikle de "miizik ve kadin" bagliklar
altinda incelerken, bati1 toplumlarinda sekillen-
mis olan metodolojileri alarak, tiimiiyle farklh
bir sosyal yapilanma i¢inde geligsmis olan “kadi-
nin miizikal kimligi’nin degerlendirilmesi ne
kadar bilimsel olacaktir? Sorusunu da bu aras-
tirmay1 yaparken sormamiz gereklidir ki; deger-
lendirmelerimiz bu temel soru lizerine sekille-
nebilsin.

Osmanli-Tiirk musikisinin temel kaynaklarin
inceledigimizde, bu kaynaklar genelde Osmanl
miiziginin sehirlerde icra edilen tarzini anlat-
maktadir ve bu kaynaklardan elde edilen bilgiler
dogrultusunda kadinin miizikal kimliginin 6ne-
mi, Osmanli saray ve sehir hayati i¢inde gorsel
ve yazili belgelerle tespit edilebilmektedir. Bu
kaynaklardaki veriler-her ne kadar kadin ve ka-
dinin miizikal kimligi {izerinde durulmasa da-
ile kadinin Osmanli-Tiirk Miizigi igindeki rolii-
nii ve miizikal kimligini belirlemek miimkiin
olabilmektedir. Osmanli donemi musiki hayati
icinde, kadinin miizikal roliinii belirleyen ve
arastirmacilara 1s1k tutan kaynaklarin basinda
yazili ve tasviri belgeler gelmektedir. Bu belge-
ler arasinda gorsel malzeme saglayan baslica
tasviri kaynaklar, Osmanli'nin ilk déneminden
19.yy'a kadar "minyatiirler"”, "litografiler",
"oraviirler” ile 17.yy Carsi Ressamlari’min’
tasvirleri ve bilhassa son doneme ait "resim”,
"fotograf” ve "kartpostallar" dir.

17.yiizyila kadar Osmanli Imparatorlugu’nun
cevre kiiltiirlerle olan beraberliginden dolayz,
sanat¢ilarin gezgin bir nitelik tasidig1 ve bu nite-
ligin ozellikle Osmanli, Iran, Kuzey Hint ve
Tiirkistan saraylarinda ve haremlerinde birbirine
cok yakin kiiltiir anlayislar1 yarattigi bilinmek-

" Carsi Ressamu: Carsida diikkanlari olan miisterile-
rinin 1smarladig1 konularda resimler yapan, profes-
yonel halk ressamlari.

tedir. Bu Kkiiltiirlerin birbirlerinden etkilendigi
g6z Onlinde tutulursa; Bagdat, Herat, Isfahan,
Siraz, Tebriz, Semerkant, Buhara, Horasan,
Delhi gibi kiiltiir merkezlerinde yapilmis minya-
turler, 6zellikle miizik kiiltiirtinii ve kadinlarin
miizik icrasini tespitte cok Onem tasiyan tasviri
belgelerdir. Osmanli’nin Istanbul’u feth etmesi
ile makam musikisine Onciiliik yapmis olan bu
dogu baskentleri iistlendikleri gérevleri Istan-
bul’a devretmisler ve Istanbul’un dogudan ve
batidan gelen musikicilerin bulustugu yeni bir
kiiltiir ve merkezi olmasini saglamislardir.

Biilent Aksoy “Ortadogu Klasik Musikisinin Bir
Merkezi Istanbul” adli makalesinde Istanbul’un
kiiltiirin ve siyasetin merkezi haline donlismesi
ile ilgili olarak su yorumu yapmaktadir:

“Azerbaycan’in, Maveratinehir’in ve Anado-
lu'nun c¢esitli sanat merkezlerinde yasayan
musikiciler bu kurulus siireci icinde Istanbul’a
geldiler. Bu sanatcilarin Istanbul’a getirdikleri
musikinin Timurlu ve Safevi saraylarinda saygi
goren, ama orta dogunun genis bir cografyasin-
da yasayan musiki geleneginin bir parcasi ol-
dugu tahmin edilebilir. Bu musikinin ornekleri-
nin biiyiik bir boliimii Fars¢a, bir boliimii de
Arapga giifteli eserlerden meydana geliyordu.
Ieracilart da Iran’dan, Misir’dan, Anadolu’dan
gelen ve genis bir cografya tizerindeki c¢esitli
saraylarda faaliyet gostermis sanat¢ilardi. Bu
musiki akimi Osmanli geleneginin kurulus stire-
cinde uzun zaman siirmiistiir. Ote yandan Os-
manli  padisahlart  fethettikleri  iilkelerin
musikicilerini Istanbul’a gotiiriiyorlardi. Orne-
gin Yavuz Sultan Selim, Iran seferinden déoner-
ken Tebriz’den bircok musikiciyi Istanbul’a ge-
tirmis, onlari Enderun’a almistir. Musiki reper-
tuarinda, “Acemler”, “Araplar”, “Hintliler”
ortak adlart ile anilan bir takim eserler vardir.
Gergek bestecileri bilinmeyen bu eserlerin ma-
kam musikisi geleneginin yasadigi ¢evre iilke-
lerden Istanbul’a ulastirilan musiki diriinleri
oldugu tahmin ediliyor.” (Aksoy, 1999).

Biilent  Aksoy’un  bahsettigi bu eserler,
Kantemiroglu’nun 17.ylizyilin sonunda kendine
0zgll yarattig1 miizik yazisi ile 350 saz eserini
tespit ettigi ve Osmanli miizigi teorisini de an-



Istanbul 'un kadinlar: ve miizikal kimlikleri

lattig1, "Kitabu IImi'l- Musiki Ala Vechi'l Huru-
fat" (Musikiyi Harflerle Tesbit ve Icra Ilminin
Kitab1) adli eserinde bulunmaktadir. Bu eserler
15.,16. ve 17. ylizyilda Timur Saray1 ve devami
ile Kuzey Hindistan (Mughal) sarayinda yasa-
mis bestecilerin Osmanli Imparatorlugu’na gel-
digi donemlerde biraktiklari repertuara ait eser-
lerdir (Kantemiroglu, 2000).

Sekil 1

Elimizde bulunan tasviri kaynaklar1 degerlen-
dirdigimizde 14.yy Oncesine ait olan veriler ge-
nelde dogu saraylarinda kullanilmis kap, siirahi,
tabak, silah ki1 gibi iglevsel malzeme {izerine
yapilmis gorsel malzemedir. Ornek olarak veri-
len resimde de gordigiimiiz gibi bakir bir kap
lizerindeki resimlemede geng2 calan bir hanim
goriilmektedir (Sekil 1).

Sekil 2

Minyatiir olarak ilk veriler ise 14. ylizyila aittir
ve yine dogu saraylarinda yapilmistir. Bu 6rnek-
lerle, Osmanli’nin ilk doneminde bu saraylardan

? Dikey olarak tutulup calman telli bir ¢algi.

miizikal ve kiiltiirel olarak ne sekilde etkilendi-
gini hem gorsel, hem de yazili olarak tespit et-
mek miimkiin olmaktadir ve bu kiiltiirel cograf-
ya 15. yiizyilda Cin simmirindan, istanbul’a kadar
uzanan benzer bir yapilanma i¢indedir.

Tespit edilen kadin miizisyenlerin bulundugu ilk
minyatiir M.S. 1341’de Siraz'da yazilmis bir
Sahname'nin minyatiirleri arasindadir ve sulta-
nin huzurunda diizenlenen bir eglence sahnesin-
de kadin ve erkek miizisyenlerin bir arada olma-
s1 da dikkat c¢ekicidir ki bu konu {iizerinde de
arastirmalarimiz sonucunda higbir tespit bulun-
madig1 saptanmustir’. Bu minyatiirdeki miizis-
yenler arasinda bulunan iki kadin miizisyen
ceng ve def' calmaktadir (Sekil 2). Yine 14.yy.
Tiirkmen saray1 haremindeki bir diigiin sahne-
sinde ney’ ve def galan hamim miizisyenler raks
eden diger bir hanima eslik etmektedirler (Sekil 3).

Sekil 3

15.yy da Timur sarayindaki bir eglence sahne-
sinde ise, Timur i¢in diizenlenen eglencede ¢ar-
para’calan bir rakkaseye yine kadin ve erkek
miizisyenler birlikte eslik etmekte ve bu kadin
miizisyenler kanun’ ve def ¢almaktadir (Sekil 4).

*Bu konu ile ilgili olarak kadinin ortak miizikal kiil-

tiir paylasimini ortaya koymaya ydnelik detayli bir

¢alismamiz devam etmektedir.

* Daire seklinde bir kasnaga deri gerilip, kasnagmn

etrafina ziller takilan, vurmali bir ¢algi.

> Kamistan yapilan iiflemeli bir calgi.

% Dans eden kadinlarm iki ellerinde caldiklari made-
ni lizerinde ziller olan vurmali ¢algi.

7 Yatay olarak diz iistiine konularak ¢alinan telli bir

calgi
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Sekil 4

Istanbul’da Osmanli saray1 hareminde de aym
donemde Osmanli miizigine hizmetleri gegmis
cok iinlii bestekar, hanende ve sazendeler hoca-
lik yapmislar ve 6grencilerini ¢ok nitelikli bir
sekilde yetistirmislerdir. Osmanlhidaki gorsel
kaynaklarda da bu minyatiirlere benzer sahneleri
gormek miimkiindiir. 15.yy. Fatih donemine ait
bu minyatiirde de ¢eng ve def calan kadinlar,
erkeklerle birlikte miizik icra etmektedirler (Se-
kil 5). Fatih Sultan Mehmet zamaninda yasayan
Tursun Bey, Fatih’in ¢ocuklarmin siinnet diigii-
niinii anlatirken, cariye muganniyelerden ve
caldiklar sazlardan sdyle bahsetmistir:

"Ud® u sestar’ ve tanbur u barbut'’’ u nay, ka-
nun-1 padisahi tizre taraf taraf efgane basladi ve
bolik béliik muganniye'! cariyeler ¢enge ¢eng
urdilar" (Aksoy, 1999).

¥ Oval govdeli kisa sapl tellerin gévdenin ve sapin
iizerinden gectigi ¢algi

? Oval govdeli uzun sapl tellerin gdvdenin ve sapin
iizerinden gectigi calgi

' Ud benzeri calg

' Sarki soyleyen kadinlar

Sekil 5

16.yiizyila ait minyatiirlerde de benzer sahnelere
rastlamak mimkiindiir ve belirttigimiz 6nemli
kiiltiir merkezlerinde yapilmis minyatiirler agi-
sindan Nizami'nin Hamsa adl1 eseri dikkat ¢eki-
cidir. Bu eser 1543 yilinda Siraz'da yazilmis ve
resimlendirilmistir. Minyatiirlerinden  birinin
sahne diizeninde Behram beyaz odada sevgilisi
ile oturmus, ¢eng ve def calan iki hanim miizis-
yeni dinlemektedir (Sekil 6).

Sekil 6

1544'de yapilan diger bir kopyada ise Leyla ile
Mecnun hikayesinin minyatiirleri arasinda Leyla
arkadasglar ile birlikteyken resimlenmis bir sah-
nede arkadaslar1 ud ve daire ¢almaktadirlar (Se-
kil 7).
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Sekil 7

Dogu kiiltiir merkezlerinde yapilmis minyatiir-
lerde sikca rastlanan sahne anlayisinda, genelde
kadinlar sarki sOylemekte, ceng, kanun, ben-
dir”, daire, def, kopuz”, Horasan tanburuM,
rebab’, kemange'®, ney gibi calgilar calmakta
ve ellerindeki ¢arpara ile dans etmektedir. Sa-
ray veya hane icindeki kadinlarin 6zel dersler ile
bu calgilar1 ¢almay1, sarki sdylemeyi veya dans
etmeyi Ogrendikleri ve 6grendiklerini eglence
meclislerinde yine saray veya hane i¢inde uygu-
lamaya gecirdiklerini bu sahneler {izerine yapi-
lan incelemelerden tahmin edebilmek miimkiin-
diir. Bunlarin haricinde saraya ya da bir haneye
mensup olmayan gezgin ¢algicilara ve dans
eden c¢engilere'” rastlanmaktadir ki bunlarla
ilgili gorsel ve yazili kaynak bilgilerine daha
sonra deginilecektir.

Osmanli sarayinda musiki egitimi erkekler i¢in
Enderun’un meskhanesi'nde devam ederken,

"2 Daire seklinde bir kasnaga deri gerilip ¢alinan
vurmal1 bir galgt.

B Armudi govdeli, kisa sapli, tellerin gévdenin ve
sapin lizerinden gectigi calgi.

' Yuvarlak govdeli, uzun sapls, tellerin gévdenin ve
sapin iizerinden gectigi calgi.

" Yuvarlak govdeli, gévdesini yarisma kadar deri
gerilmis, kisa saph tellerin gévdenin ve sapin {ize-
rinden gegctigi calgi.

' Yuvarlak gévdeli, uzun sapli, dikey olarak tutulup
yay ile ¢alinan, telli bir calgt.

' Dans eden kadinlar.

kadinlar i¢in Harem-i Hiimayun’un da ya da
saray disindaki konaklarda musiki hocalarinin
kendilerine ders vermesiyle devam etmistir.
Haremde Osmanli miizigine hizmetleri ge¢mis
Enderun’un musiki hocalar1 ya da donemin po-
piiler bestekar, hanende ve sazendeleri hocalik
yapmislardir. Bu musiki hocalar1 dersleri i¢in
belirli glinlerde saraya ya da konaklara gelmis-
ler, ders verdikleri cariyelere calgi dersleri ya-
ninda sozlii formdaki eserleri usul vurarak mesk
sistemine gore Ogretmisler ve bu sayede 6gren-
cilerini ¢ok nitelikli bir sekilde yetistirmislerdir.
Kadmlar i¢in miizik egitimi aldiklari meskhane'®
onlara bir konservatuar ortami yaratmis ve egi-
timli musikiginaslar olarak Osmanli kadinlari
sarayda ve sehirde, sehir musikisinde egitimli
olmanin verdigi rahatlik icerisinde daha etkili
bir bi¢imde musiki ve raks ile ugragmislar ve
miizikal bir kimlik gelistirebilmisler. Miizik
konusunda egitim alan kadinlar sadece giindelik
hayatin bir parcasi olarak musikiyi devam ettir-
mekle kalmamus, sazende ve bestekar olarak
haremde ¢alismalarint devam ettirip hocalik
diizeyine de ¢ikmislardir. Sazendeler genellikle
Kalfalik” payesine yiikselmisler ve saraym di-
ger hizmetlerinde de calismislardir. Bunlara
Sazende Kalfalar ve bunlarin baglarina da Bas
sazende veya Sazende basi denmistir.

17.ylizyillda Osmanli sarayinda bulunmus Leh
asilli Albert Bobowski (Ali Ufki) sarayin Harem
dairesindeki musiki faaliyetlerinden bahseder-
ken sultanin diigiiniinii $6yle anlatmaktadir:

“Bir saat kadar bir zaman gegtikten sonra geli-
nin arkadaglart ile diger yakinlari ¢esitli tiirden
miizikler ¢calmaya basladilar. Bu gelinin erkek-
lerin de bulundugu salondan ayrilacaginin isa-
reti idi ve odalarindan ¢tkan kadinlar Sultaninin
odasina giderek onu tebrik ettiler ve sonra mii-
zik ile tan yeri agarana kadar eglendiler.”
(Behar, 1990).

'8 Mesk yapilan mekan

" Saray ve konaklarda, cariyeler igin 16. yy'in son
yarisinda kullanilmaya baslanmis bir terim olup,
daha Onceleri abla anlamia gelen "bula" kelimesi-
nin yerini almistir. Acemi cariyeler yetistikten sonra,
yukselirler ve "kalfalik" payesini alirlar.
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Osmanli’da kadinin miizikal kimligini tespit
ettigimiz gorsel kaynaklar arasinda bulunan
yabanc1 gezginlerin ¢izimleri ve anlatimlari bize
daha Once bahsettigimiz saray ve hane disinda
bulunan gezgin ve profesyonel kadin miizisyen
ve danscilarin sehir hayati icindeki icralarini ve
icra mekanlarin1 anlatmaktadir. Bu kaynaklarda
kadinin profesyonel miizikal ve dans¢i kimligi-
nin distan bir bakis ile ortaya koymasi agisindan
onemlidir.

1537 yilinda Fransiz Krali I. Frangois tarafindan
elci yardimcisi  olarak  Istanbul’a  gelen
Guillaume Postel 1560 da basilan Republique
des Turcs adli eserinde Istanbul’da seyrettigi bir
cengi takimini anlatmis ve bu takimda bulunan
kadin icracilari tasvir etmistir:

“Oteki eglence calgisi, tath sesi dolayisiyla pek
yaygin olan harptir. (Ceng) Calgi, altinda telle-
rin baglandigi, daha giizel ses vermesi i¢in iis-
tiine denton takilmayan yatay ¢ubugu ile biiyiik-
¢e bir baliksirtimi andirmaktadir. Ceng Singuin
(Cingene) denilen kizlarca, giindelik iicret kar-
stigr calinir, tipkt saz sairleri i¢in oldugu gibi.
Kizlardan biri Ceng ¢alarken, obiirii yalniz bir
yiiziine deri gerilmig olan ve kenarindan piring-
ten ziller bulunan kiiciik bir def calar. Iki, ii¢ kiz
kelimelerle anlatilamayacak giizellikteki kivrak-
lik hiinerlerini gosterir, bu arada hepsi ¢eng
esliginde sarki soyler. Sonra havayr degistirmek
i¢in yavags¢a en biiyiik ve en giizel olanlart aya-
ga kalkar, ortiisiiyle sirmali bashigini atarak,
erkeklerin sapka gibi giydigi sarigini basina
gecirerek ask duygusunu highbir sey soylemeden
sozstiz bir oyunla gii¢lii bir sekilde canlandirir.
Arkadast iki bacagi arasinda dik tuttugu ¢engi
calarken, bir yandan da dizlerini yere vurarak
ve benzeri hareketlerle ritim tutar.” (Aksoy,
1999) (Sekil 8).

Yine 16.yy seyyahlarindan Cane, seyahatname-
sinde Tiirk kadinlar1 ve yasayislarindan bahse-
derken miizikal hayatlarina da vurgu yapmustir.
Gorsel olarak 6nemli olan kaynaklardan biri de,
1586 yilinda tarih¢i Johannes Lewenklau’nun
Osmanli toplumunda yasayan kisileri meslekle-
rine gore resimledigi kitaptir. Bu kitapta, o do-
nemdeki miizisyen erkeklerle birlikte miizisyen,
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calg1 calan, raks eden kadinlar da birlikte yer
almaktadir (Lawenklau) (Sekil 9).

Sekil 9

1639°da Fransiz elgisi Jean de la Haye ile bir-
likte Istanbul’a gelip on yedi ay Tiirkiye’de ka-
lan Fransiz tiiccar Du Loir, Tiirklerin yemek
yerken musiki dinlediklerini kaydetmis ve da-
vetli oldugu bir yemegin ardindan, kadinlarin
once erkeklerce, sonra da sadece kadinlarca icra
edilen musikiyi perde arkasindan dinlediklerini
anlatmstir:

"Cengi denilen kadinlar Ceng c¢alarken, oteki
kadinlar teknesi yuvarlak, sapt uzun bir ¢alg
olan "Rebab” ile bir vurmali saz olan daireyi
calip sarki soylerler. Ortada da ¢alpara ¢alan
rakkaseler dans ederler." (Aksoy, 1999).

18.yy da Osmanli da bulunmus D’ohsson ise
kadin eglencelerinden ve kadin miizisyenlerden
sOyle bahsetmektedir:

“Kadinlarin mesire yerlerindeki eglencelere
katildiklar: kaynaklarda en ¢ok bahsedilen ko-
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nulardir. Bu mesire yerleri Kdgithane ve
Kiiciiksudur. Cengiler ¢eng, daire, zil gibi ¢algi-
lar esliginde sarki soyleyip dans edebilirler.”
(D'ohsson, tarihsiz yayin).

Kadin miizisyenleri kadin gozii ile gérmiis olan
kadin seyyah Julia Pardoe da, kadinlarin gittik-
leri mesire yerlerinin basinda gelen Kiiciiksu’yu
benzer sekilde anlatmis ve kadin miizisyenlerin
ceng, santurzo, kanun, ney, daire, tanbur®’ gibi
calgilar1 ¢almakta oldugunu gozlemlemistir ki
bu ylizyila ait minyatiirii de bunun gorsel kaniti-
dir (Sekil 10).

Sekil 10

Bu arastirmada gozlemlerden ¢ikan en dikkat
cekici  konulardan  biri de, calgilarin
cinsiyetlendirme konusudur ki o6zellikle hem
anlatim, hem de gorsel malzeme tizerinden yapi-
lan degerlendirmede varilan tespit, Ceng calgi-
sin1 c¢alan kisilerin genellikle kadin oldugudur.
Bu tespit yazili kaynaklardan da sdyle bir destek
almaktadir. 16. yiizyillda yasamis iinlii tarihgi
Gelibolulu Mustafa Ali, Mevd’idii'n Nefais fi
Kavad’idi’'l Mecalis (Gorgii ve Toplum Kurallar
Uzerinde Ziyafet Sofralar1) adli Osmanli gele-
nek ve goreneklerinden de bahsettigi eserinde,
calgilar1 tanimlarken kimi calgilar1 erkek ¢algisi
kimi calgilar1 da disi calgilar olarak tanimlams-
tir. Disi calgilar arasinda Ceng, Kemange, Def
yer almaktadir. (Seker, 1997). Bu tanimlama da

% Yatay olarak tutulan ve sopalar ile tellerine vuru-
larak calinan telli bir ¢algi.

yuvarlak gévdeli, uzun sapl, tellerin gévdenin ve
sapin iizerinden gectigi calgi.
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Cengin disi bir ¢algi oldugu goriisiinii giiclen-
dirmektedir.

Ayrica, 1700’lerde Istanbul’da bulunan Vene-
dikli seyyah Toderin ise, kanun calgisindan ha-

nimlarin c¢aldig1 bir ¢algi olarak bahsetmektedir
(Aksoy, 1999) (Sekil 11).

Sekil 11

Osmanli miizik geleneginde raksin da c¢ok
onemli bir yeri oldugu ve hatta zaman zaman
raksin miizigi, miizigin raksi tamamlayict unsur-
lar oldugu bilinmektedir. Raks eden ¢engiler ve
kogeklerin seyirlik oyunlarda onemli bir yeri
vardl. Bu gosteriler, dramatik ozellikleri olan
gosterilerdi ve sanat degeri tasirlardi. Seyirlik
oyunlarda yer alan raks eden kisilerin Cengj,
Kogek, Rakkas, Tavsan, Kasebaz gibi isimleri
vardi.

Sekil 12

Osmanli’nin ilk donemlerinde raks edenlere
(Cengi ismi verilirken, son donemlerde hanim
rakkaslara Cengi (Sekil 12), erkek rakkaslara
Kogek (Sekil 13), 6zel bir kiyafetle farkli bir
raks icra edenlere Tavsan (Sekil 14) adi veril-
mistir. Cariye ¢engilerinin dogu ve Tiirk Saray-
larindaki rakkaseligi ¢cok eskiye dayanmaktadir.
Kogekligin ise, erkek meclisleri i¢in zamanla
¢iktig1 tahmin edilebilir.
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Sekil 13

16.yy’da yazilan Fetiivvetname de seyirlik
oyunlardan bahsederken “Kol” adi verilen teski-
latlardan olustuklarindan ve bu teskilatlarin es-
naf loncalarina bagli olduklarindan bahsedil-
mektedir. Bir Cengi Kolu, Kolbasi, yardimcisi
ve oniki oyuncusundan meydana gelmektedir ve
bu cengilere donemlerine gore bir nakkare, iki
daire, ¢ceng, kemence, keman, lavta gibi calgilar
eslik etmislerdir.

Sekil 14

Cengi olmak isteyen geng¢ kizlar ve meslekle-
rinde ustalagmak isteyenler, Kolbasinin evinde
musiki ve raks dersi almislardir. Cengilerin Is-
tanbul sehir kiiltiirii icinde raks ettigi yerler dii-
giinler, kina geceleri ve lohusalarin "kirk ha-
mamlar1” gibi kadin senlik giinleridir. Bu eglen-
celere ¢agrildiklarinda Kolbast ve yardimcisi
baslarina yasmak sarip, ayaklarina sar1 ¢izmeler
giyerek ve ellerinde mutlaka yelpazelerini ala-
rak etkinlige katilirlardi. Geng, gilizel ve uzun
saclt olmalar1 tercih edilen ¢engilerin kiyafetle-
rinin dekolte olmasi tercih edilirdi ve raks sira-
sinda, c¢alg1 takimi calmaya baslayinca, onde
Kolbagi, arkada yardimcist ve arkada oniki
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Cengi, agir agir ortaya ¢ikar, calian agir ezgili
terenniimler esliginde meydanda dort kere devir
yaparlardi. Ik boliimde genelde raks etmezlerdi.
Daha sonraki bdliimlerde Kolbast ve yardimcisi
raksa katilmaz, meclisin 6nemli bir mevkiinde
oturup, ¢engileri uzaktan izler ve yonlendirirler-
di. Son boliimde ise, genelde raks yoktu ve sar-
ki, tlirkii, gazel sOylerlerdi. Yaklasik iki yiiz
oyuncudan olusan bu kollarin i¢inde hokkabaz-
lar, cambazlar, prendebazlar ve atesbazlar bu-
lundugu gibi kocekler ve cengilerde vardi ve
raks ettikleri gibi donemin ¢algilar1 ile de oyuna
eslik ediyorlardi. Bu calgilar arasinda 19.yy.in
popiiler ¢algilarindan darbuka® da vardi (Sekil
15).

Sekil 15

Cengiler ve kogekler gezginci nitelikleri ile se-
hir hayat: i¢inde genelde Istanbul'un hanlarinin
bulundugu genis meydanlara kurduklar1 cadir-
larda, senlik meydanlarinda ya da diigiinlerde
raks ederlerdi.

Kadin miizisyenlerimize ait tespit edebildigimiz
en eski beste 17.yy.in son yarist 18.yy.in basin-
da Kantemiroglu tarafindan yazilmis olan
Kitab'iil Ilmii'l Musiki ald Vechii'l Hurufat adl
eserde bulunan Saba-i Reftar olarak kaydedilmis
saba makamindaki pesrevdir (Kantemiroglu,
2000). Osmanli padisahlarinin i¢inde hem sa-
natc1 olup hem de sanata en ¢ok deger veren kisi
111. Selim’dir (1761-1808). Onun zamaninda
Enderun konservatuar gibi egitim yapan bir ku-

2 Sermik govde tizerine deir gerilerek galman vur-
mal1 galgi.
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rum olma islevini siirdiirmiis ve ¢ok degerli sa-
natcilar burada hocalik yapmiglardir. Ayni se-
kilde Harem-i Hiimayundaki cariyeler de bu
degerli hocalardan ders almislardir. Bu dénem-
de kadin bestekar olarak tespit edebildigimiz
diger dnemli bir isim ise, III. Selim’in de hocasi
olan Dilhayat Kalfa'dir. Dilhayat Kalfa, III.
Selim zamaninda haremin Onemli besteci ve
icract miizisyenlerinden biriydi. Tanbur calan
Dilhayat Kalfa'min Ev¢drd makamindaki Pesrev
ve Saz semaisi en meshur eserleridir. 18.yy
mecmualarindan olan Hekimbasi Mecmuasi 'nd,
Dilhayat adma kayitli Rast ve Evi¢ makamla-
rinda murabba beste ve Segdh makaminda bir
semai bulunmaktadir (Aksoy, 1999).

Sekil 16

19.yy'da 1. Abdiilhamit'in kizi Esma Sultan'in
(1778-1848) ve II. Mahmud 'un Xiz1 Adile Sul-
tan’in saraylarinda kizlardan kurulu bir ince saz
takimi bulunmaktaydi. Misirli Abbas Pasa, Ab-
diilmecit'in annesi Bezmidlem Valide Sultan'a
kadinlardan olusan bir saz takimi hediye etmisti
(Ulugay, 1992) (Sekil 16).

Batililasan istanbul’un kadinlari ve
miizik

19. yilizy1lin bagindan itibaren Osmanli sarayinin
kiiltiirel agidan da bat1 etkisi altinda kalmaya
basladig1 sOylenebilir. Bu etki miizige de biiyiik
Olciide yansimistir. 1. Mahmud, Mehterhaneyi
lagv edip yerine, Muzikay-1 Hiimayun'u kurmus-
tur. Bu kurum batili anlamda ilk bando ve or-
kestra olmus, 1828’de Italyan Donizetti’yi bu
kurumun basina getirmesiyle bir okul islevi de
kazanmistir. Saraya icra anlaminda ilk defa pi-
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yanonun® girisi ve hem sultan kizlarmm hem de
cariyelerin piyano dersi alisi, cariyelerden mii-
teakip bir fanfar’® orkestranin kurulmasi, bale
heyetinin saraydaki faaliyetleri 19.ylizyilda Ab-
diilmecit zamaninda baslamistir.

Donizetti'nin idaresinde olmak ve farkli sazlar
ogrenmek iizere ayri ayri Italyan hocalar tutul-
dugu gibi, sarayda dans dersleriyle de mesgul
olan kisiler de vardi. Kiz bale heyeti tarafindan
Haremde verilecek temsillerin musiki kismin
yine kizlarm icra etmesi, yani hareme erkek
musikicilerin girmemesi maksadi ile bir kadin
fanfar teskil edilmisti (Sevengil,1970). Harem-
i Hiimayun’ da 80 kizdan olusan bu saray ban-
dosunu Tambur Major denilen bir kiz idare
ederdi. Bu da, Osmanli sarayindaki batili an-
lamda ilk kadin orkestra sefidir. Bandonun 6n
kisminda klarnet, fliit ve birinci boru takimi,
ikinci ve tgilincii sirada ikinci boru takimi trom-
petler, ziller ve davullar olmak iizere sarayin
merasim salonunda rutin olarak padisaha konser
verilirdi (Aksoy, 1999).

Bazi senliklerde de calan fanfar takimi, ayni
zamanda opera pargalari calar, kiz bale takimina
eslik ederdi. Iskog ve Ispanyol danslari ile baska
Avrupa danslarinin yanisira tiirlii oyunlar ve
pantomimler yapilirdi. Leyla Hanim, fanfar ta-
kimindan La Traviata operasindan parcalar din-
ledigini hatirliyor (Aksoy, 1999). Dénemin en
onemli besteci, icraci ve edebiyatcilarindan olan
Leyla (Saz) Hanim, sarayda ilk piyano derslerini
alanlar arasindadir. Babas1 sarayda Hekimbasi
gorevinde oldugu icin egitimini saray iginde
gormis, Fransizca, Rumca, Arapg¢a ve Farsca
Ogrenmistir. Padisah tarafindan musikide yaptig
calismalarindan dolay1 “Nisan”a layik goriilen
ve devrin ¢ok inli bestekdar ve hocalarindan
once bat1 musikisi daha sonra da Tiirk musikisi
dersleri alan Leyla Hanim, hatiratinda haremde-
ki miizik hayatindan s0yle bahsetmektedir:

“Bati musikisi fanfar: ve orkestrasi haftada iki,
Osmanli musikisi takimi haftada bir defa ders
goriirdii, bale dersleri i¢in ayri bir salon bu-

» Tuslu bir ¢algt.
2% Bakir nefesli ¢algilarin olusturdugu topluluk.
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lunmaktaydi. Harem-i Hiimayun kadinlar or-
kestrasimin bir konserinde pantolon ceket giyen
kizlarin saglart kisaydi ve hepsi baslarina fes
giymigslerdi. Tiirk musikisi meskleri sazendelerin
arzularina birakilan herhangi bir makamda
baslar; once o makamdan pegrev, beste ¢alinir,
daha sonra kemence taksime baslarken, sekiz on
tane geng rakkase iceri girip soz takiminin onii-
ne dizilir, kemengenin Karcigar makamina
gecmesini bekler ve taksimin bitmesi ile kégek-
lerin ilk parcast baslar, adimlar atilir, raks bas-
lardi.” (Saz, 1974). Leyla Hanim'in verdigi di-
ger bir maliimata gore de:

“Ciragan ve Dolmabahge saraylarinda selamli-
ga dogru altkat, muzika siifimin ¢alisma yeri
olarak  ayrilmist.  Ogretmenler  erkekti.
Muzikaya giren kalfa kadinlar baslarinda uglar
omuzlarindan agagi sarkitilmig ortiiler oldugu
halde giinliik esvaplari ile gelirlerdi. Dans eden
kizlar értiisiizdii. Ogretmenleri meskhaneye ge-
tiren haremagalart ile ¢algt ¢calan ve dans eden
kizlarin yamindaki hizmet cariyeleri, derste ha-
zir bulunurlardi. Saraydaki kiigiik kizlarin da
hi¢ giiriiltii etmemek sarti ile burada bulunup

musikide kulak dolgunlugu kazanmalarina firsat
verilirdi.” (Saz, 1974).

Ayrica, Kirnm Savasi'nin bitiminden sonra fs-
tanbul'a gelip saray cevresindeki kadinlarla da
dostluklar kuran Ingliz gezgin M.A. Walker, bu
anlatimi destekleyen ikinci kisidir. O da Abdiil-
mecit'in kizi Zeynep Sultanin sarayinda erkek
bandoculara 6zgii iiniformalar giymis trompet,
korno, fliit, davul, zil, gibi bando ¢algilarini
calan bir kadin toplulugundan bahsetmektedir
(Aksoy, 1999).

Saray ¢evresinde bu gelismeler olurken, top-
lumda 6zellikle Istanbul ¢evresinde halk arasin-
da da batili anlamda etkilesimler s6z konusuy-
du. Cemal Unlii, “Eski Kanto, Yeni Kanto” adli
yazisinda batililasmaya soyle deginmekte ve:
“Tiirkler batililasma yolundaki ilk ¢abalarinda
ictendirler” diyerek yazisina sdyle devam et-
mektedir:

“Miihendishaneler ve bu kuruluslarin basina
getirilen yabanct uzmanlar ile hukuk alaninda

kabul edilen Giilhane Bildirisi, bu iyi niyetli
¢abalarin somut uzantistydi. Askeri alandaki
veniden yapilanma, ozellikle de Mehterhane 'nin
yerine kurulan Muzikay-1 Hiimayun bu iyi niyet-
lerin sembolii oldu. Italya’dan orkestra sefleri,
ogretmenler getirildi. O giine kadar gozardi
edilen bati notasi 6grenildi. Kullanilan ¢algila-
rin profilinde onemli degisiklikler oldu. Saray
fasil heyetlerinin yerini fanfar orkestralart aldi.
Bu alanda o kadar ileri gidildi ki belki de diin-
vada ilk ve tek kadin bandosu, Sultan
Abdiilmecid’in hareminde kuruldu. Bunu Adile
Sultan’in saray orkestrasi izledi. Unlii besteciler
Istanbul’a davet edildi. Medori, Negrini gibi
opera sanatcilari, pek ¢ok Italyan, Fransiz ve
Alman oyuncu ve tiyatro toplulugu, F. Lizst gibi
miizisyenler, Sarah Bernard gibi efsanevi oyun-
cular, sarayin ve Istanbul 'un konugu oldu. Bu
canlt ve yogun kiiltiirel ortam, bir dizi zincirle-
me etkilesim gerceklestirdi. Sahne sanatlarinda
ve mustki alanindaki yeniliklerin anasi hem de

hazirlayicist iste bu gorgii ve izleme olanaklart
oldu” (Unlii, 1998).

Seyirlik gosteri sanatlarindan olan Karagoz ve
Ortaoyunu gelenegi bir sahne sanati degildi.
Tanzimat dénemi ile Istanbul’a resmi olarak
gelen ve temsiller veren Italyan opera, operet ve
tiyatro topluluklar: ile birlikte Osmanli batili
anlamda sahne sanatlar1 ile tanisma firsat1 bul-
du. Dolmabahge ve Yildiz Saraylarina birer ti-
yatro sahnesi yapildi; fakat bu sahneler sadece
topluluklarm temsilleri i¢in kullanildi ve saray-
da resmi bir topluluk olusturulmadi. ilk Osmanl
Tiyatro Toplulugu, 16 Mayis 1870’de Giillii
Agop (Sekil 17) tarafindan olusturuldu ve ken-
disine “Tiirk¢e oyun oynama ayricaligr” verildi.
Boylece diger tiyatrolara “Tiirk¢e oyun oynama
yasag1” getirilmis olduysa da, bu sayede Tiirk
Operet akimi Dikran Cuhaciyan tarafindan ge-
listirildi. Ayrica Istanbul disinda Bursa’da, Ah-
met Vefik Pasa tiyatro eylemi baglatti ve Orta
oyunu topluluklar1 bu dogaglama oyun gelene-
gini sahneye uyarlayarak tuluat tiyatrolarim
yaratt1.

Tirk tiyatrosu, oOzellikle Ramazan aylarinda
Sehzadebasi, Vezneciler ve Direklerarasi’nda
sahnelendi. Batili anlamda tiyatrolarin sergilen-
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digi yer ise Pera’ydi. Tiyatro ve operetlerle bir-
likte Osmanli-Tiirk miizigindeki batili etkiler,
yeni tiir, yeni uslup ve yeni anlayislar meydana
getirdi ve ilk popiiler miizik tiiriimiiz olan Kan-
to’yu yaratti. Tiirk Miizigi’nin ilk popiiler tiirti
olan Kanto, Italyanca sarki sdylemek anlamina
gelen “Cantare”den gelen bir kelime olarak,
Istanbul’a 1870 tarihinde gelen gezginci bir ti-
yatrodan alinmistir. Bu tarihten itibaren, sahne-
de dans ederek sarki sdylemek ve bunun i¢in
yazilmis sarkilara, geleneksel sarki tiiriinden
ayirmak amaci ile yeni bir tiir ismi olarak “Kan-
to” adi verilmistir. Kanto, daha sonralar1 tek
bagsina bir tiir olarak gelistiyse de, Tiirk tiyatro-
sundaki yeri agisindan yalnizca dans ile soyle-
nen bir sarki degildir. Tuluat tiyatrolar ile bas-
lamis bir formdur. 1870 yilinda Giilli Agop’un
Tiirk¢e oyun oynama firsatini elde etmesi, diger
topluluklarin ¢ikis noktalar1 aramalarina yol
acmis, bu da dogu-bati sentezi yeni tiirlerin
olugmasina neden olmustur. Bu tiirlerden Tiirk
opereti bat1 formatindan alinmig, oyun oynama
gelenegi ise farkli ve yeni bir form olarak, yeni
bir tiyatro anlayisinin da olusmasina neden ol-
mustur. Bu yeni tiir orta oyunu gelenegini sah-
neye tastyan “Tuluat Tiyatrolar1” dir. Tanzimat
ile birlikte ortaya ¢ikan Tuluat tiyatrosu, gele-
neksel Tirk tiyatrosu ile bati tiyatrosu 6gelerin-
den olusan yeni bir tiyatro seklidir. Abdi, Kel
Hasan gibi Tiirk asilli sanatcilar Karagdz ve
Ortaoyunu metinlerini sahneye uyarlamaya bas-
lamislardir. Bu ¢abalarin sonucunda da yazili bir
metne dayanmayan, geleneksel oyun karakteri-
nin yar1 dogulu, yar1 batili giysiler ve farkli kim-
likler ile yer aldigi, giildiiriiye dayali farkli bir
tiir olarak Tuluat tiyatrosu ortaya ¢ikmustir. Tu-
luat tiyatrolar, Italyan tiyatrolarindan goriip
izlediklerini kendi gosterilerine uygulamis; ay-
nen ltalyan tiyatrolarinin gésterilerinde oldugu
gibi trompet, keman, klarnet, trombon, trampet,
kontrbas, gibi calgilardan olusan kiigiik orkest-
ralar olusturmugslar (Sekil 18); oyunlarin basla-
masindan bir saat Once tiyatrolarnin Oniinde,
seyirci toplamak amaci ile {icretsiz konserler
vermeye baslamislardir. Bu konserlere Antrak
miizigi ismi verilmis, tiyatro oyunlarina daha
sonra yine orkestranin c¢aldig1 iivertiir ile bas-
lanmis, baletto, raks, sanson, sansonet, kanto,
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diietto, trio, quartetto gibi miizikal tlirlerden
sonra Tuluat oyunlar1 baglamistir.

Sekil 18

Sadi Yaver Ataman “Tiirk Istanbul” adli eserin-
de Kantolar’dan bahsederken Kanto’nun ne an-
lama gelip nasil basladig1 konusunda su bilgileri
vermektedir:

“1870 yilinda Istanbul’a gelen gezgin bir Ital-
yan tiyatrosunun verdigi temsillerde, ilk kez
Kanto oynanmuis, bundan sonra Tuluat tiyatro-
larimiza asil oyun baslamadan once, bir ¢esit
tivertiir olarak yapilan, caz davulu, trompet,
keman ve zil’den ibaret ¢algi takimimin ¢aldigi
karitk havalarla oynanan sarkili ve ¢iftetelli kari-
stmi garkii oyunlara Kanto adi verilmistir.”
(Ataman,1997).



S. S. Besiroglu

Kanto, Osmanli-Tiirk Miizigi’nin ilk popiiler
tirli olmak ile birlikte, Osmanli toplumundaki
“Kadin Kimligi’nin saray ve c¢evresi disinda
degisimini, popiilerlesmesini saglayan ve sanat-
sal olarak 6n plana cikaran ilk miizik tiirtidiir.
Batililasan ve modernlesen Osmanli toplumu-
nun degisen yeni kadin kiiltiirinii popiiler bir
anlamda yansitmasi agisindan da Onemlidir.
Ciinkii kantonun baglangicindaki 6nemli olan
kimlik; kadin kimligidir, erkekler bu tiire daha
sonralar1 yardimer veya destekleyici bir unsur
olarak katilmiglardir. Peruz, Samran, Kamela
(Fatika), Virjin, Agaumi, Aranik, Pipina, Anjel,
Matilt Viktorya, Biiylik Mori, Eleni, Biiyiik
Amelya, Minyon, Virjin, Viyalet, Flora, Kii¢lik
Amelya bu donemin tespit edilen en Onemli
popiiler kadin kantocularidir. ilk 6nceleri tek
baslarina sahneye ¢ikan bu kadinlar, daha sonra-
lar1 erkekler ile birlikte diietler yapmuslardir.
Kanto, tiyatro oncesinde programi ile ilgili ola-
rak soylenen, giifteleri tiyatronun konusu ile
ilgili olan, ayrica teatral Ozellikler tasiyan ve
soyleyen kisinin jest ve mimiklerle giifteyi pe-
kistirmesi gereken dansli ve miizikli bir tiir ola-
rak baslamistir. Bu agidan sadece miizikli dansh
bir form olarak algilanmasi, ilk ¢ikis noktasi
acisindan dogru olsa da daha sonra tiyatrodan
styrilip, miizikal bir form olarak geligmistir.
Cemal Unlii de ayn1 goriisii paylasip:

“Kivrak ritmik yapisi, akilda kalan eglendirici
ezgileri, kadin erkek iliskisi basta olmak iizere
bir¢ok toplumsal iligki ve olayr hicvedici ozelligi
sahiptir.” demektedir (Unlii, 1998).

Tiyatronun dncii isimlerinden Ismail Diimbiilli,
kantonun tarifi yaninda, ilk kantoya ¢ikan sa-
natginin adin1 Kantocu Armik Hanim olarak
vermektedir. Sermet Muhtar Alus, 11 Temmuz
1934 tarihli Yediglin gazetesinde yayinladigi
makalesinde kanto’dan ve kantocu hanimlardan
bahsederken:

“Giillii Agop’un Fasulcuyan’in devirlerinde
bale heyetleri, alafranga tarzda santozler, diiet-
tolar, kuvertettolar varmusg, fakat kanto yokmus.
Peruz’un bu kar’in mucidi ve kantocularin piri
oldugunu soylerler. Ben bu satirlart yazarken
bizde misafir bulunan eski ahbaplardan yash
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bir hanim bunu cerh etti. Onun rivayetine naza-
ran Peruz’un ortada adi sant yokken Yogurtcu
caywrimin nihayetindeki tiyatroda Aramik ismin-
de karakash, kara gozlii, sirin tombalak bir ka-
din “Muhaciriz, bicareyiz ama ne bahti kara-
viz” diye yanik yanik kanto séyledikten sonra
bildircin gibi hoplarmis” (Unlii, 1998).

Peruz’dan (Sekil 19) ise sdyle bahsedilmektedir:

“Kasta gozde bol rastik ve siirme, basta arkaya
dokiilmiis sag, sirt, gogiis ve kollart dekolte,
dizkapag1 boyunda yavruagzi, kanarya sarisi,
camgobegi veya filizi, rengarenk pullu yanar
doner kemerli bol sacakli fistan. Cig pembe
corap, ponponlu ve strmali iskarpinler.” (Unli,

1998).

Sekil 19

Ahmet Rasim Bey ise Peruz’un hayranlarindan
sOyle bahsetmektedir:

“Peruz Hanim’a hayran olan ¢oktur. Onun ¢i-
kacag tiyatroda, salon bos yer kalmamacasina
dolar. Erkenden gelip sahne kenarinda yer
kapmak ayri bir géniil isidir. Peruz’un en iyi
soyledigi kantolar, “Kalbi viramim yanuyor, yok
bana rahmedecek” ve “Arap Kantosu” dur.
Tersane topgu neferinden kalem efendisine ka-
dar her tiirlii hayran tarafindan sahneye ¢igek-
ler, fiyonklu mektuplar hatta para bile firlati-
lir.”

Vasfi Riza Zobu’nun hatiralarinda ise bir baska
isim Kadriye Hanim’dir. Bir goriise gore ilk
Miisliiman Tirk kadin aktristi 1889 yilinda
Poposkopriilii Amelya takma ismiyle 1889°da
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Nazilli’de sahneye c¢ikan Kadriye Hanim’dir.
Ozdemir Nutku da “Kadriye Hamim kantoya,
hem oyuna ¢tkmis” ifadesi ile 1890 tarihi itiba-
riyle, Amelya Kadriye Hanim’in sahnedeki 1k
Miisliiman Tiirk kadinm ve ilk Tiirk kantocu olu-
sunu pekistirmektedir.

Direkleraras1 6zellikle Ramazan aylarinda hare-
ketli, canli bir eglence merkezidir. En 6nemli
ozelligi, ailece gidilebilir olmasidir. Galata ise
daha ¢ok gemicilerden ayak takimina, kalem
efendisinden, mirasyedi beyzadelere kadar her
tirden ve smiftan erkeklerin tercih ettigi bir
yerdir. ilk gengliginde yolu Yiiksekkaldirim ve
Galata’ya diisen Ahmet Rasim'in izlenimi Gala-
ta tiyatrolari i¢in soyledir:

“Sahneye giden yolun sonunda bir oda vardi ki
orada kahve, bira gibi mesrubatlar satilird:.
Bittabii ben buraya giremezdim. Soziin dogrusu
girmeye cesaret edemezdim. Ciinkii burasi Ga-
lata’min iin kazanmig kabadayilari, hacamatgi-
lar ve polisler ile hincahing dolar, yer bulun-
mazdi. Zaman icinde sevilen ve usta icracilarini
yetistiren kanto, giderek basli basina bir tiir
haline gelmig, Direklerarasi ve Galata tiyatro-
larinda Ermeni ve Rum sarkicilarin séyledikleri,
cogunlukla basit ezgili bu sarkilar Hiizzam, Hi-
caz, Nihavend, Ussak, Hiiseyni makamlarinda
bestelenmistir. Kanto tanimi, giderek anlam
degisikligine ugramis ve genel bir tamima do-
niismiistiir. Gelenek ve kural disi her yeni popii-
ler besteye Kanto denmeye baglanmistir (Unlii,
1998).

Doénemin {inlii kantolarinin birgogunun notalari
ne yazik ki gilinimiize kadar ulagamamustir.
Elimizde bulunan ornekler “Nuhbe-i Elhan”
adli mecmuadan tespitler olup 89 kadardir. Bu
mecmuada kadin kantoculara ait besteler, Peruz
Hanim’a ait 12, Samran Hanim’a ait 20 adet
eser ile bunun haricinde Virjin, Kii¢lik Virjin,
Eleni, Eliza, Kii¢ciik Amelya, Minyon, Minyon
Virjin, Biiyiik Mari' ye ait eserlerdir. Bu kanto-
larin en popiilerleri, Eliza’nin Pembeli Melegim
Kantosu, Samran Hanim’in Ocagima Incir Dikti
ve Nisbet Kantosu, Peruz’un Onyedi Tek Diiz
Raki Ictim ve Kekeleme Kantosu, Kiigiik
Amelya’nin Koyl Kantosu ve Minyon’un
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Konyak Kantosu, Minyon Virjin’in Aglarim
Agladigim Yare Nimeyan Olmaz Kantosu, Kii-
clik Virjin’in Menekseyi Pek Severim Kantosu,
Virjin’in, Seni Candan Severim Kantosu vb. Bu
kantolarin bestelerinin kantolar1 sdyleyen kadin-
lara ait olmas: ise dikkat ¢ekici 6nemli konular-
dan biridir ve kadinlarin besteci yoniinii ortaya
koymasi agisindan da 6nem tagimaktadir. Kay-
naklarda Samram’in “Cakirkeyiftim” kantosunu
oyuna c¢ikmadan bes dakikada besteledigi soy-
lenmektedir ki bu, kadinlarin bestecilik ve yara-
ticilik yoniindeki kabiliyetlerini de ortaya koy-
maktadir.

Sonug¢

Osmanli Imparatorlugu’nda miizik, 6zellikle
destek olan padisahlar zamaninda canlilik gos-
termis, bazi padisahlar miizikten hoglanmadikla-
11 i¢in saray i¢indeki toplantilarda fasillara rag-
bet edilmemis ve miizik hareketlerinde durak-
samalar olmustur. Osmanli kiiltiir hayatinda
miizik faaliyetleri sarayin disinda hi¢ bir zaman
duraksama gostermeden devam etmistir. Ozel-
likle sultan efendilerin, pasalarin, vezirlerin ve
devlet ileri gelenlerinin saray, konak ve yalila-
rindan miizik hi¢ eksik olmamustir.

Tarihsel kaynaklardan yararlanarak, tarihsel
metodoloji ile Osmanli’da Istanbul kadinlarini,
miiziklerini ve rakslarini irdeledigimiz bu maka-
lede, arastirmanin baslangicindan itibaren, ¢a-
ligmanin miizikal kimlik ve toplumsal cinsiyet
acisindan degerlendirilmesinin gerekli oldugu
goriisiiniin gerekli olduguna inanilmakla birlik-
te, bu belgelerin hangi tarih anlayis1 ile tespit
edilmis oldugu ve nasil bir degerlendirmeden
gecerek belgelere yansitildigi konusunun iize-
rinde de ayrint1 ile ¢alisilmasi gerekliligini vur-
gulamak gerekmektedir. Ellimizdeki yazili kay-
naklar agisindan Osmanli’da harem ve hanim
miizisyenlerle ilgili detayli bilgilerin olmamasi,
ozellikle o donemdeki icrac1 ve bestekarlarin
isimlerini tespitte bize biiylik bir giicliik yarat-
maktadir. Bu kaynaklarin hemen hemen tama-
minin bir erkek bakis1 ile, erkek egemen bir
toplum i¢inde yazildigimi diisiiniirsek; bu nokta-
da Fatmagiil Berktay’in belirttigi “Kadin Tarihi”
bakiginin konu ile nasil ortlismesi gerektigi ve
“Hangi Insan?” sorusuna ¢ok net cevaplar bu-
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lunmasi gerekliligi ortaya ¢ikmaktadir. “Femi-
nist tarih¢ilik” anlayist icinde konuya bakmak,
bu konunun degerlendirilmesinde ve detayh
olarak incelenmesinde 6nemli bir yaklagim ola-
rak karsimizda durmaktadir.

Yapilan alintilarda da goriildiigii gibi, Istanbul
hayat1 i¢inde miizisyenlerin ve raks eden kadin-
larin farkli kimliklerini tespit etmek ve bunun
lizerinden arastirmay1 derinlestirmek, toplumsal
cinsiyet agisindan Osmanli’da derinlemesine
irdelenmesi ve ¢alismas1 gerekli olan bir konu-
dur. Ancak kaynaklardaki farkli bakislarin ¢ok
iyl analiz edilmesi gerekmektedir. Ciinkii Os-
manl kaynaklarindaki erkek egemen bakis agi-
sinin yani sira, Osmanli’ya gelmis yabancilarin
gozl ile yapilan degerlendirmelerde, erkek sey-
yahlarin kadinlarin 6zel alanlarina girememis
olmalar1 sebebi ile bu konuda detayli bilgiler
edinememis olmalari, sadece sehir hayatini or-
yantalist bir bakis ile degerlendirmelerine neden
olmustur. Yabanci kadinlar ise yine bu oryanta-
list bakistan siyrilamayip, kadin olarak kadini
degerlendirme konusunda basarili olamamuslar,
sadece tespitlerde bulunmuslardir. Yine de bu
kadar az bilgiye ragmen kadinlarin, Osmanh
musikisi i¢inde yerinin ne kadar 6nemli oldugu
ve kendi sosyal yasantilarinda miizigin ve raksin
ne kadar 6nemli bir yer tuttugu elimizdeki gor-
sel malzemeleri gerektigi gibi degerlendirdigi-
miz zaman daha acik bir sekilde ortaya konabi-
lecektir. Degerlendirmelerde elde edilen bilgiler
1s1ginda ortaya ¢ikan diger bir 6nemli nokta ise,
erkek diinyasinin egemen oldugu bir toplum ve
kiiltiir anlayis1 i¢inde sinirlamalar ve kisitlama-
lar olmasina ragmen saray ve c¢evresinde yasa-
yan kadinlar ile sehirli ve sosyal hayatta saraya
bagimli olmayan kadinlarin icra ettikleri miizik
ve raks arasinda c¢ok biiyiik farklar olmadigidir.
Ayrica, kadin ve erkek diinyasinin birbirinden
ayr1 yasandigi bir toplumda, kadinlarin ve er-
keklerin tirettigi miizigin ve dansin da kendi
icinde farkli tarzlar gelistirmemis oldugu ve
erkek ve kadmin birlikte olusturduklar1 ortak
iretimlerle Osmanli kiiltiirtine katkida bulun-
duklar1 goriilmektedir. Bu baglamda ikinci
onemli nokta ise, 19.yy. ile baslayan batililasma
ve modernlesme hareketleri ¢ercevesinde, hem
saray hem de sehir hayati i¢inde kadinlarin bu
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konuya miizik yonii ile de destek olmalar1 ve
icinde yer almalaridir. Sehir miizik hayati i¢inde
ortaya ¢ikan yeni formlar ve bu formlarin popii-
lerlesmesinde, kadin kimligi 6n plandadir ve
miizikte popilerlesme Osmanh-Tiirk miizigi
anlayis1 i¢inde hem beste, hem de icra alaninda
bliyiik olgiide kadinin miizikal kimligi ile or-
tismektedir. Bu 6nemli ¢ikis ve degisim, erkek
diinyasinin egemen oldugu bir toplum ve kiiltiir
icinden, ortak paylasimlar ve ortak kadin-erkek
egemenligi olan, simirlama ve kisitlamalar ol-
mayan, kadin ve erkek diinyasinin ortak yasan-
dig1 bir toplum ve kiiltiir anlayisina gegiste te-
mel kolayliklar saglamis ve bu gecis siirecini
hizlandirmstir.
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