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Osmanl Imparatorlugunda halkin eglence kiiltiiriiniin nemli unsurlar1 olan Tulfiat
ve Ortaoyunu, Saray tarafindan siklikla tercih edilen teatral tiirler olarak karsimiza
cikar. Bu caligmada 19. yiizyilin son ceyregini kapsayan zaman diliminde Os-
manh Sarayr’nda padisahin huzurunda gerceklestirilen tulfiat/ortaoyunu gosterim-
leri, seyirci ve oyuncular arasindaki iligki ve bu iliskinin temsilin niteligine etkisi
baglaminda tartismaya agilacaktir. Oncelikle “Huzur Temsilleri” kavramm acikla-
narak, geleneksel ve bati tarzi tiyatronun saraymn eglence hayatindaki yerine dair
degerlendirmeler sunulacaktir. Huzur temsillerinin kurumsal ¢atis1 olan Muzika-
y1 Hiimdyun’un yapisi oyuncularin buraya kabul edilme siireclerine deginilecektir.
Saraya alinma siirecinde oyuncunun yetenegi disinda etkili olan iligkiler ag1 6rnek-
ler iizerinden ortaya koyulacaktir. Padisahin huzuruna ¢ikmanin oyuncu kimligine
etkisi ve iktidarin performansin sekillenmesindeki belirleyici rolii tartismaya agila-
caktir. Oyuncuya verilen unvanlar, riitbeler, nisanlar, ihsanlar, {iniformalara kargilik
oyuncudan ve dolayisiyla performanstan nelerin eksildigi bulgulanmaya calisilacak-
tir. Sarayin talepleri ile tulfiat tiyatrosunun dinamikleri arasindaki ¢eliskiler 6rnekler
iizerinden degerlendirilerek, performans zamani, siiresi, igerigi ve oyuncunun ikti-
darla/seyirci sultanla kurdugu etkilesim caligma boyunca ¢esitli 6rneklerle analiz
edilecektir.

Anahtar Kelimeler: Tultiat, Osmanl Tiyatrosu, Oyunculuk

ABSTRACT

Tuliiat and Ortaoyunu, which are important elements of the entertainment culture of
the people in the Ottoman Empire, appear as theatrical genres frequently preferred
by the Palace. In this study, Tulilat and Ortaoyunu performances performed in the
presence of the sultan in the last quarter of the nineteenth century will be discussed
in the context of the relationship between the audience and the actors and the impact
of this relationship on the quality of the representation.

First of all, the concept of Huzur Temsilleri, meaning “performances in the presence of
the sultan” will be explained. The structure of the Muzika-yi Hiimdyun, the institutional
framework of the representations in the palace, and the admission processes of the
players to this institution will be discussed. The effect of appearing before the sultan
on the identity of the actor and the decisive role of power in shaping the performance
will then be analyzed. The contradictions between the demands of the palace and
the dynamics of the Tuliiat theater (the improvised theater) will be evaluated through
examples, and the performance time, duration, content, and the interaction of the actor
with the power/spectator sultan will be analyzed with various examples throughout
the study.

Keywords: TulGiat, Ottoman Theater, Acting



http://orcid.org/0000-0003-3995-0903

Konservatoryum - Conservatorium

EXTENDED ABSTRACT

We come across the expression Huzur Temsilleri (performance in the presence of the sultan) in the narratives of
people, especially actors, who witnessed the entertainment life of the Ottoman palace in the last quarter of the nineteenth
century. In these narratives, we see that the expression Huzur Temsilleri is used to describe the performances made
in the presence of the sultan at his command/will. It is possible to argue that the word femsil here is used for all
kinds of performative representations. From pantomime to juggling, from Karagéz to meddah, from operetta, to tuliiat,
from animal acrobats to Western-style theater, the genre diversity of the nineteenth century performances in the palace
appears to be wide-ranging.

From the second half of the nineteenth century, when trends began to change in the context of entertainment culture
and especially theater art, traditional performance performers (especially Ortaoyunu performers) had to survive both
economically and artistically. We can say that, among the crises experienced in various fields between the traditional
and modern aspects of the Tanzimat period, this is perhaps the crisis that has produced the most creative results in the
struggle for survival. Despite the negative arguments produced by the leading intellectuals of society against traditional
performances, practitioners of traditional performing arts have engaged in a distinctive interaction with Western-style
theater and embarked on new/experimental quests. Toward the last quarter of the nineteenth century, the creative pains
of the crisis in the theater gave birth to the Tuliiat Theater. The names we will discuss with their representations in the
presence are the master performers of this new genre. We see that some of these masters were recruited to Muzikd-yi
Hiimayun within the service of the Harem.

However, taking part in the Muzikd-yi Hiimayun theater section did not mean immediately appearing in the presence
of the sultan. Being talented was not enough in itself to play in the presence of the sultan, irade-i seniyye, meaning “the
sultan’s order” was also necessary. For the irade-i seniyye to be issued, it was necessary to establish relationships with
the right people, especially those close to the palace, as well as having a good record. Participating in the Muzikd-yi
Hiimayun theater section was based on the observations, recommendations and evaluations of the current senior actors.

After all, Muzika-yi Hiimdyun was a structure established with military organization and for military purposes.
Therefore, the self-educated actors selected for Muzika-yi Hiimdyun, like those accepted here as students, were also
subject to rank in this military hierarchy. Considering this situation, when we take this into account, we see that to
perform for the huzur (royal presence), various ranks, orders, and titles appropriate to the seriousness and protocol
of the palace were bestowed upon the actors, and they even performed in uniform. The contradictions between the
demands of the palace and the dynamics of the theater are evaluated through examples.

Moreover, the performance that took place in the presence of the sultan had an irregular timing depending on the
rhythm of the harem, especially that of the sultan. The impact of the temporal intervention on the performance, which
transforms the presence of the actor into a vigilant soldier, has been discussed concerning sudden representation
requests/commands, abrupt beginnings, or abrupt endings in the performance. For an actor, what is worse than an
uninterested spectator who is asleep, who is interested in the guest next to him, is the audience who is not sure whether
to be there or not.

This audience—player relationship has been opened to discussion with examples that will cause us to question the
relationship between the spectator sultan and the performer. The sultan turns into a hypothetical spectator, that is, in
the sense of the audience that is supposed to be there, but not certain to be there, based on the assumption that he is
there. Moreover, how does even a small doubt about the presence of the audience affect the performance?

The actor performing in the presence of the sultan and his performance has been interpreted in four aspects. The
first aspect is focused on the timing and potential changes in the duration of the performance. The second aspect is
transformative intervention concerning the content of the performance. The third aspect is how the relationship between
the actor and their audience differs from the performances presented in front of the public. Fourth and lastly, we can
observe that the act of watching becomes somewhat more complicated. The sultan watches not only the performers but
also the other audience members present during the performance from a designated area, sometimes concealed by a
screen or enclosure.

Giris

“Huzur Temsilleri” ifadesine basta oyuncular olmak iizere 19.ylizyilin son ¢eyreginde Osmanli saraymin eglence
hayatina taniklik etmis insanlarin anlatilarinda rastliyoruz. Bu anlatilarda “Huzur Temsilleri” ifadesinin Padisahin huzu-
runda/karsisinda onun emri/istegiyle yapilan gosterimleri tanimlamak adina kullanildigimi goriiyoruz. Buradaki “tem-

sil” kelimesinin her tiirlii performatif gosterim i¢in kullanildigini iddia etmek miimkiin. Pantomimden, hokkabazli3a,
Karagozden, meddaha, operetten, tulliata, hayvan cambazlifindan, bati tarzi tiyatroya kadar 19.yiizyilda sarayda yapilan
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gosterimlerin tiirsel cesitliligi oldukca genis bir yelpazede karsimiza cikar. Ornegin, Siileyman Kani Irtem’in“Abdiilmecid
her nevi seyre, temasaya ve eglencelere ziyade ilgi gosterirdi. Sarayda dalkavuklar, meddahlar, miidhikler, mukkallidler,
ciiceler, miineccimler bulundururdu.” (irtem, 1999, s. 269) seklinde tasvir ettigi bu eglence ortamindaki tiirsel cesitlil-
igin ortaklastig1 temel nokta, zanaat ve ustalik gerektiren, seyredilecek bir eylemin, yani bir “beceri’’nin “hiiner”’in s6z
konusu olmasidir.

Osmanli Saray’inda huzura ¢ikmak bir oyuncu icin “ilk bakista” sanatinda en yiiksek mertebeye ulastigini gosteren
onemli bir olaydir. Saraya alinan oyuncu sultanin karsisinda oynamak iizere secilmenin verdigi gururun yani sira
maddi manevi kazanimlar da elde eder. Sehrin en bagarili komigi, en basarili aktorii de olsaniz nihayetinde toplumsal
normlara gore pek de olumlanan bir meslek grubuna mensup degilken, saraya askeri riitbelerle, iiniformalar giyerek
alinmanin kisa siireli de olsa ¢arpici bir etkisi olacaktir. Belirli bir maagin olmasi, harem sakinleri ve sultan tarafindan
cesitli ihsanlarda bulunulmasi ve oyuncunun ekonomik anlamdaki refah1 diisiiniildiigiinde oldukca cazip gelebilir. Peki
bu verilenlere kars1 oyuncudan ve performansindan alinanlar nelerdir? Bu ¢alismada sarayda bulunmanin digaridan
goriinen cazibesine karsin, oyuncunun performansini ve gosterim tiiriiniin (tuliat) dinamiklerini etkiledigi onermesiyle,
bu sorunun cevabi bulgulamaya ¢aligacaktir.

Sarayin Tiyatroya llgisi

Beceri sz konusu oldugunda basta Istanbul olmak iizere Osmanli’nin biiyiik kentlerinde eglence kiiltiirii, hiinerin/icra-
nin/performansin yaristirildigi, cok kiiltiirlii bir zeminde gelismig genig bir gosterim repertuarina sahipti. Dolayistyla
Osmanli saray senlikleri zengin bir gelenekten besleniyordu. Metin And, bu senlikleri “hiikiimdarin ve sarayin yasamiyla
ilgili olaylar1 kutlamak icin yapilan genel torenler” (And, 2019, s. 137) olarak tanimlar ve bu kutlamalara dogumlar,
evlenmeler, sehzadelerin siinneti, tahta gecme, zaferler, savasa gidis, fetih, 6nemli konuklarin ziyareti gibi olaylarin
vesile oldugunu belirtir (And, 2019, s. 137). Bu senlikleri anlatan surnameler basta olmak iizere, gezi yazilari ve anilar,
arsiv kayitlar1 ve tiyatro tarihleri bize bu konuda yazil1 ve gorsel anlamda detayli bilgiler saglar. Cengiler, kocekler,
curcunabazlar, tavsanoglanlari, kuklabaz, hokkabaz, hayalbaz, incesaz, meddah gibi hiiner sahiplerini halka agik sen-
liklerde ve saraydaki miistakil eglencelerde gérmek miimkiindii. Bu icracilarin bir¢ogu saray cevresinden olmakla
birlikte, saray disinda sanatini icra eden profesyonellerden de hizmet alimi gerceklestirildigi goriilmektedir. Ornegin
bir arsiv kaydinda padisahin huzuruna ¢agrilan Hayali Ahmet Celebi’nin sahsi harcamalari, harcirahi ve yolculuk i¢in
tahsis edilen araba parasi i¢in saraydan 6deme emrinin ¢ikarildig: bilgisi yer almaktadir (Kose ve Albayrak, 2015, s.
24).

Saray’in geleneksel gosterim tiirlerine ilgisini yetenekli cariyelerin aldiklari egitimler hususunda yapilan arastir-
malarda da gérmekteyiz (Ozmutlu, 2012). Ornegin, Usturact Mehmet Celebi’nin evinde kukla ve hayalbaz iistatlarin-
dan ders alan saraya mensup cariyelerin, bu egitimler sirasindaki yeme igme masraflar1 ile ustalara 6denen paranin
dokiimiine iligkin bir arsiv kaydi bulunmaktadir (Kose ve Albayrak, 2015, s. 17). Yine Enderun-u Hiim4yun’da kukla
muallimligi yapan Kuklaci Karabag ile sazende hokkabaz Yasef Yahudi 1682 Agustos ayina ait maaglarinin denmesine
iliskin bir baska belge karsimiza ¢ikmaktadir (Kose ve Albayrak, 2015, s. 21)!. Metin And, Letaifname-i Enderun’a
referansla II. Mahmut déneminde sarayda 6zellikle kol oyunlarina diigkiinliigiin arttigin1 aktarmaktadir (And, 1985, s.
360).

Tanzimat’la birlikte ivme kazanan batililasma ¢alismalarinin hem amaci hem de araci olarak iki yonlii bir isleve sahip
olan bat1 tarz1 tiyatro, saray ve ¢evresinde de kabul gormiis, desteklenmis ve giderek bu cevrenin eglence kiiltiiriiniin
onemli bir parcasi haline gelmistir.” II. Mahmut Déneminde, gosterimleri daha cok el ¢abukluklari, athi gosteriler, ip
cambazligi, ve giic gosterilerinden olusan Beyoglu’ndaki iki amfi tiyatronun saray tarafindan desteklendigini ve bu
donem saraydaki kutlamalara ve eglencelere yabanci topluluklarin davet edildigini tiyatro tarihgilerimizin eserlerinden
biliyoruz (And, 1972, s. 25). Metin And’in aktardigina gore bir Fransiz dergisi II. Mahmut’un saray kitaplig1 icin 500
adet tiyatro metni getirttigini yazmustir (And, 1972, s. 20).

Bu calisma kapsaminda ayrica nem arz eden bir bagka radikal yenilik II. Mahmut doneminde Muzika’y1 Hiimayun’un
kurulmasidir. Kurumun bagina “Muzika-y1 Hiimayun ustakar” (Ozcan, 2020) unvani ile getirilen Giuseppe Donizetti
sadece bir askeri bando olusturmakla kalmamustir. Donizetti 6zellikle Sultan Abdiilmecit doneminde Dolmabahge
Saray Tiyatrosunun acgilmasindan sonra saraydaki opera, operet, musiki alanindaki faaliyetlerin artmasinda da etkili
rol oynamustir. Emre Araci bu gelismelerle birlikte kurumun, “Dolmabahge saray tiyatrosu acilisindan sonra bir
tiir konservatuvar islevi gérmeye baglamis” (Araci, 2016, s. 62) oldugunu ifade eder. 21 Ekim 1859 tarihli habere

! Burada egitmenin adi, “Sazende Hokkabaz Yahudi” olarak gegmekte. Ancak Giinnaz Ozmutlu doktora tezinde bu kisinin “Sazende Hokkabaz Yasef Yahudi” oldugu bilgisini
aktarmaktadir.
2 Bkz. Refik Ahmet Sevengil, Tiirk Tiyatrosu Tarihi, Alfa Yaymnlari, Istanbul, 2015; Metin And, Tanzimat ve Istibdat Dénemi Tiirk Tiyatrosu, Ankara, Is Bankasi Kiiltiir Yayinlari, 1972
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gore de Necip Pasa’nin idaresi altinda “Conservatoire Imperiale de Musique” olarak tanimlanan Muzika’y1 Hiimayun
biinyesinde yetistirile 6grenciler kaydettikleri ilerlemeyi padisaha gosterebilmek iizere 19 Ekim’de bir temsil vermisglerdi
(Araci, 2016, s. 63).

Bu yeniliklere sahne olan Osmanli Saray’1, Avrupa’ya iilkede sadece kurumsal bir doniisiimiin degil, kiiltiirel bir
doniigiimiin de yasandiginin isaretini veriyordu. Saray’in kiiltiirel yasama doniik yatirimlarina bir 6rnek olarak; 1846
yilinda ¢ikan yanginda zarar géren Naum Tiyatrosu’nun yapimi i¢in Halepli Naum Efendi’nin saraya sundugu, yardim
talep eden dilekcesine verilen olumlu yanit gosterilebilir. Abdiilmecid “elli bin kurugu binanin yapimi i¢in Duhani’ye,
on bin kurusu da tiyatroda istihdam edilecek sanatkarlara verilmek iizere toplam altmis bin kurug ihsanda bulunmustur.”
(Pekman, 2011, s. 37). Dolmabahge’nin ardindan II. Abdiilhamid doneminde Y1ldiz Saray Tiyatrosu’nun insasi da saray
ve batili sanatsal tiirler arasindaki iligkide gelinen asamay1 gostermesi bakimindan dnemlidir.

Yukarida verilen ornekler gosteriyor ki Osmanli modernlesmesi ve yaganan kiiltiirel degisim sarayin eglence an-
lay1sin1 da yeniden bigimlendiriyordu. Bu siirecte “yeni’nin bir cazibesi oldugunu séylemek yaniltic1 olmayacaktir. 19.
Yiizyil ikinci yarisindan itibaren Istanbul’da bati tarz1 tiyatro pratiklerinde yasanan canlilikla beraber bu yeni tiir gerek
aydinlar gerekse halk tarafindan 6nemli olciide ilgi goriir. Ancak eglence kiiltiirii ve 6zellikle tiyatro sanati1 baglaminda
trendlerin degismeye bagladig1 bu yiizyilda, geleneksel gosterim sanati icracilarinin (basta Ortaoyunu icracilart olmak
tizere) hem ekonomik hem de sanatsal anlamda varliklarini siirdiirebilmeleri gerekiyordu. Bu hayatta kalma miicadelesi
icin, Tanzimat doneminin geleneksel-modern arasinda farkli alanlarda yasanan krizleri arasinda belki de en yaratici
sonuclar doguran krizidir diyebiliriz. Geleneksel gosterim sanati icracilar1 toplumun 6ncii aydinlari tarafindan gelenek-
sel performanslara karsi iiretilen olumsuz argiimanlara ragmen?® bat1 tarzi tiyatro sanati ile kendilerine has bir etkilesim
icinde yeni/deneysel arayislara girmislerdir. 19.yiizy1lin son ceyregine dogru giderken krizin tiyatrodaki yaratici sonucu
tulfiat tiyatrosu olmustur. Bu calisma kapsaminda huzurdaki temsilleriyle s6z edecegimiz isimler bu yeni tiiriin usta
icracilardir.

Oyuncunun Saraya Alinmasi

Huzurda temsillerin doniisiimiine dair incelememize ge¢gmeden once Muzika-yi Hiimayunun yapisindan kisaca
bahsetmemiz fikir acic1 olacaktir. Bu baglamda Nuri Ozcan’m aktardiklart kurumu, etki alanini, faaliyet cesitliligini
gostermesi bakimindan énemlidir:

Muzika-yi Hiimayun, tarihte 6rnegine ¢ok az rastlanabilecek genis kadrosu ve tegkilatiyla bir ¢esit merkezi sistemle yonetilen kurum hiiviyeti
tagimaktadir. Askeri Saray Bandosu’nu, Saray Orkestrasi’ni, Saray Opera ve Operet orkestralarini, Saray Korosu’nu, sarayin cesitli salon ve
oda miizigi topluluklari ile sarayimn misiki hocalarinin yani sira saray disindaki tiyatro ve konser salonlarinda sahneye ¢ikan orkestralart ve
misiki 6gretim heyetini kapsayan bir tegkilatti. Bu topluluklarin bir kisi tarafindan idare edilmesi miimkiin olmadigindan pasa riitbesindeki
bazi misikisinaslarin orkestra, opera ve konserleri yonettigi goriilmektedir. Donizetti’nin ilk zamanlarinda yirmi bir kisi olan muzika ¢alisan-
lar1 Abdiilaziz devrinde onceleri 750 kisiye ulagsmis, ardindan bu say1 500’e, II. Abdiilhamid doneminde 325’e ve 300’e indirilmistir. II.
Mesrutiyet'ten sonra 120’ye diisiiriilmiistiir. (Ozcan, 2020)

Yukaridaki bilgiler kuskusuz ki Muzika-yi Himayun’un kurumsal giiciinii gostermektedir. Ancak Muzika-yi Hiimayun’un
bir sanat¢inin goziinden nasil goriindiigline bakmak bu evreni anlamak adina ¢ok daha etkili olacaktir. Bu noktada
Komik-i Sehir Nasit Efendi’nin ¢izdigi Muzika-yi Hiimayun teskilat yapisina bakalim:*

Muazzam bir bando, biiyiik bir orkestra

Kitara (gitar takimi (kirk kisilik)

Incesaz takimi (zamanin en iistat musikisinaslarindan miirekkep)

Dram heyeti

Pandomim,

Kukla, Cambaz

Ortaoyunu,

Alafranga Hokkabaz

Bu hokkabaz gu son zamanlarin Zati Sungur’un yaptigi gibi cidden insana hayret verecek ciddi numaralardan miitesekkildi. Binbasi Hokkobaz
Cemil Bey idaresinde idi. Bu zat itfaiye kol agas1 imis, heves ederek hokkabazlig1 benimsemis. Muzikaya almiglar. Meshur Kaznof derecesinde
zeki, on parmaginda on hiiner, yaman bir adamdi.

Bundan bagka bir de bizim bildigimiz alaturka hokkabaz; yani Yahudi hokkabazi diyecekleri nevinden bir hokkabaz takimi. Dahasi var:

3 Bu kargiliga bir 6rnek olarak Tanzimat'm etkili ismi Namik Kemal’in 1873 Mart ayinda Ibret gazetesinde yayinlanan “Tiyatro” baslikli yazisina bakilabilir. Namik Kemal, Osmanli
Modernlesmesinin Meseleleri, Biitiin Makaleleri 1, Hazirlayanlar: Nergiz Yilmaz Aydogdu&ismail Kara, Istanbul, Dergah Yayinlar1, Ocak 2005.

4 Nasit'in oyunculuga olan ilgisi basta babasi Miralay Hact Ahmet Bey olmak iizere ailesi tarafindan olumlu kargilanmaz. Ondaki oyunculuk hevesini bildiklerinden ve bu ugurda
yaptiklarina tanik olduklarindan onu bu hevesten vazgegirmek i¢in Eyiip’teki Baytar mektebine yazdirirlar. Nagit bu okula girmekle iki tiirlii 6ksiiz kaldigindan bahseder anilarinda: “hem
ailesinden hem de meslek olarak se¢mek istedigi tiyatrodan ayri kalmistir”. Okuldan kacar ve kendini zorla Muzika-yi Hiiméayun’a yazdirtir. 8 Mart 1904 de Enderun-1 Hiimayun’dadir.
Bkz. Nusret Safa Coskun, Komik-i sehir Nasit Efendi: Nusret Safa Cogkun’un kaleminden halk sanatkdrt Komik-i gehir Nagit Efendi’nin hayat, Yay. Haz. Ibrahim Ozen, Istanbul:
Biiyiiyenay Yayinlari, 2019, s. 47




Firidinoglu, N., Osmanli Saray1’nda “Huzur Temsilleri”

Pehlivan takimi
Zurna takimi
Karagoz (dort takim, en meshur hayalcilerden miirekkep) (Coskun, 2019, s. 45)

Burada Nagit’in kullandig1 parantez i¢indeki vurgular dikkat ¢ekicidir. Nagit Muzika’daki birimleri Direklerarasi’ndaki
tiyatro programini takdim eder gibi siralar. Bu satirlarda Muzika-yi Hiimayun diinyasinin, burada karsilasti diger
sanatgilarin, 6grendiklerinin ve seyrettiklerinin etkisini sezmek miimkiindiir.

Ancak temsil heyetinde yer almak yetenekli olmak sultanin huzurunda oynamak i¢in tek basina yeterli degildi; “irade-
i seniyye” yani “padisah emri” de gerekliydi.” “Iradeyi seniyye’nin ¢ikmasi igin iyi bir sicil kadar 6zellikle saraya
yakin olan dogru insanlarla iligkiler kurmak da gerekliydi. Muzika-yi Hiimayuna girmek oradaki tuliat/temsil/oyun
heyetine katilmak icin mevcut kidemli oyuncularin gozlemleri, tavsiye ve degerlendirmeleri de etkiliydi. Oyuncunun
irade-i seniyyeye arz edilmesi icin bir nevi giivenlik sorusturmasindan gegmesi sartti. Oncelikle hakkinda yapilacak bir
tahkikatla oyuncunun kimlere mensup oldugu arastiriliyordu. Nasit Efendi’nin II. Abdiilhamid doneminde sarayda ilk
oyununa cikisinda aktardiklar1 bu prosediiriin nasil igledigini gdstermektedir:

Huzurda oynamaya baslamak, hemen size anlattigim sekilde kolaycacik olmadi. Ben begenildim, heyete kabul edildim, edildim ama vaziyeti
iceri arz etmek icap ediyordu. Evvela tahkikat yapilacak. Kimlere mensup bulundugumuz, babamin kim oldugu arastirilacakti. Bunu bekleyecek
degilim ya! Abdi mesuliyeti lizerine aldi. Sakall1 Gelin’i oynuyordu. Bu oyunda bana ¢ingene calgici roliinii verdi. Muzika Kumandani Neset
Paga bunu 6grenince dehsetle 6fkelendi:

“Ne yaptiniz?” diye Abdi’ye ¢ikisti.

Abdi merhum da:

‘Bizim Ahmet’in oglu. Ne olur, yabanci degil ya!” diye karsilik verdi. ‘Zabit evladi, ne fenalik gelir bundan?’ (Coskun, 2019, s. 85)

Benzer bir siire¢ daha oncesinde Abdiirrezzak (Abdi) Efendi’nin saraya alinmasu ile ilgili olarak da karsimiza cik-
maktadir. Siileyman Kani Irtem, Abdiirrezzak’1n Istanbul Sehremini Ridvan Paga’ya saraya alinmasinda araci olmasini
istedigini bunun iizerine, ikinci esvap¢i ilyas Bey’in yardimiyla Sultan’in Abdiirrezak’1 seyredip saraya kabul ettigini
ileri siirer (Irtem, 1999, s. 344). Nitekim Abdiilhamid’in yaveri Kececizade Izzet Pasa’min “Maamafih bu tiyatroda
oynamak icin yalmz Abdiilhamit efendiyi degil esvapci Cerkes Ilyas beyi de memnun etmek mecburiyeti vardir.”
(Nazmi, 1933, s. 8) seklindeki sozleri, Esvapgi ilyas Bey’in etkili ve yetkili bir isim oldugunu gostermektedir. Burada
“memnuniyet” ile kast edilenin agikca belirtiimemekle birlikte daha cok begeniyle ilgili oldugu sdylenebilir. Ali Siiha
Delilbas1 ise Abdi’yle ilgili olarak kendi ifadesiyle bir bagka saraya alinma hikayesi aktarir:

Meshur Coquelin’lerden birisi -biiyiigii mii kiiciigii mii, orast belli degil-bir turne sirasinda Istanbul’a geliyor. Halktan ¢ok ragbet gériiyor.
Zamanin Fransiz sefirinin delaletiyle sarayda da oyun veriyor. Coquelin’in oyunlarinda sonra bir Tiirk, Fransiz sefirine Tiirklerin de Abdi
adinda bir Coquelin’leri bulundugunu sdyliiyor. Mevsim Ramazan ay1 imis Sefir merak etmis, bir gece yanina karisini, terclimanini alip
Sehzadebagi’ndaki Tiyatrosunda Tiirk Coquelin’i seyretmis, o gece oynanan oyun “Bir Anda U¢ Meserret ’mis. Sefir Abdi’yi cok begenmis,
bir miinasebet getirip padisaha bahsetmis. Onun iizerine saraya alinmis. (Delilbasi, 1944b, s. 11)

Saray’a girmek i¢in Sultanin dogrudan talebi olmadig1 hallerde, gii¢lii referanslarin olmasi gerektigini bu 6rneklerden
anliyoruz.

Sanat¢ilarin saraya alinmasini her ornekte siyasi nedenlerle iligkilendirmek kati bir genellemeye dayanacagindan
siipheyle yaklagilmasi gerekir. Siyasi niyetlerle saraya alinma alinan kisinin kim olduguna ve etki alanina bagl olarak
degismektedir. Ornegin 19. Yiizyilin sonunda Hagop Vartovyan’in saraya alinmasinda siyasi dinamiklerin etkili oldugu
ortadadir.> Ote yandan saraya alinmay1 sadece gosterimlerin igerigi, ele aldig1 konularla iliskilendirmek de yeterli
degildir.

Ornegin Nasit Efendi, Abdiilhamit’in huzurunda temsiller veren Abdi’nin saraya alinmasinin Abdiilhamit’in halkin
herhangi bir sebeple toplanmasindan duydugu korkuyla iligkilendirir. Nagit’e gore, “Abdi’nin tiyatrosu dolup dolup
bosaldig1 icin halkin toplanmasina mani olmak maksadiyla tutup kendisini saraya almiglar disar ile her tiirlii alakasim
kesmiglerdi” (Coskun, 2019, s. 85). Burada Abdi’nin gerceklestirdigi gosterimlerden ¢ok insanlarin bir araya toplan-
masindan ve yaratilan kamusalli§in etkisinden ¢ekinildigi iddia edilmektedir.

Anilar, rOportaj ve tiyatro tarihi kitaplarina dayanarak bu konuda net bir sey soylemek pek miimkiin goriinmiiyor,
en azindan simdilik. Pekala II. Abdiilhamid Abdi’yi, yani bu tiim Istanbul’u giildiiren bu usta aktérii, haremdekilerin
talebi dogrultusunda saray aldirmis da olabilir. Delilbagi’nin, “tiyatronun ¢ikis saatinde, Abdi’nin tiyatrosu Oniinde
haremagalarinin, ugaklarin, konak arabacilarinin hareketleri daha canli olurdu” (Delilbagi, 1944a, s. 15) seklindeki
tasvirine bakacak olursak “udhuke perdaz-1 sehir”® iinvaninin sahibi bu oyuncunun saraya alinmasinda hiinerin etkin
bir dinamik oldugunu sdyleyebiliriz.

5 Bkz. Firat Giillii, Vartovyan Kumpayast ve Yeni Osmanlilar, BGST Yaymlari, Istanbul, 2008.
6 Ahmet Rasim tarafindan Abdiirrezak Efendi’ye verilen bir unvan: “Meshur komik™
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Huzura Cikmanin Oyuncu Kimligine Etkisi

Muzika-y1 Hiimayun neticede askeri orgiitlenmeyle ve askeri amaclarla kurulmus bir yapiydi. Dolayisiyla buraya
ogrenci olarak kabul edilenlerde oldugu gibi ¢calismak iizere saraya alinanlarin da bu askeri hiyerarsi i¢inde riitbe/unvan
almalar1 s6z konusuydu. Bu durum mesleginde profesyonellesmis oyuncular i¢in de gecerliydi.

Sekil 1. Nasit Efendi Muzika-y1 Hiimayun’da

Ote yandan bir oyuncu, halktan ne kadar ragbet gormiis olursa olsun “oyunculuk” toplum nazarinda olumlanan bir
meslek degildi. Bu durumu g6z 6niinde bulundurdugumuzda “huzur”a ¢ikmak icin sarayin ciddiyetine ve tesrifata
uygun cesitli riitbe, nisan ve unvanlarin oyunculara verildigini goriiyoruz.

Delilbagi, Kiiciik ismail’in Abdiirrezak Efendinin kaymakamlikla saraya alindigim yazdigini, kendisinin bagvurdugu
bir kisiden aldig1 bilgiye gore de bu riitbenin miilazim-i sanilik’ oldugunu aktarmaktadir (Delilbas1, 1944b). Bu askeri
hiyerarsiye uygun siniflandirmay: yukarida Nagit Efendi’nin Muzika-yi Hiimayun’a iligkin sozlerinde de gormiistiik:
“Alafranga hokkabazlar Binbagi Hokkabaz Cemil Bey idaresinde idi ” (Coskun, 2019, s. 459). Bir bagka yerde ise
su ifadeye rastliyoruz: ““(...) Pandomimde gene kadin rolleri erkekler tarafindan yapiliyor. Kocakariya Miralay Hilmi,
jonpromiyeye(basrole) Miralay Sirr1 Beyler ¢ikiyorlar” (Coskun, 2019, s. 74).

7 Tegmene denk gelen bir riitbe.




Firidinoglu, N., Osmanl Sarayi’nda “Huzur Temsilleri”

Riitbelerin sadece bir statii belirleyicisi olmadigini, sanat¢inin kostiimlerinin de kurumun yapisina uygun olarak
degistirildigine dair birtakim bilgilere rastliyoruz. Ama oncelikle halk nezdinde komik unvanini kostiim, makyaj ve
aksesuarlariyla biitiinlesmis bir performans miikemmelligine/ustaligina bor¢lu olan Abdiirrezak’in geleneksel sahne
kryafetinin nasil olduguna bakalim.

Baginda ne agik ne ¢ok koyu renkte soba borusu gibi uzun bir fes, arkasinda renkli ¢cok defa yollu kalin bir bez kumagtan yapilmig bir caket

pantolon., belinde de bir uzun kusak sarili. Ayaklarinda yumusak bir deriden yapilmis cekme bir ayakkabi. Kaglarimin iistlerine kaidesi asagida,

ucu yukarda olmak iizere yakilmig mantarla birer miiselles resmi yapar, yanaklarina burnuna hafifce allik siirer, gozlerine de siirme ¢eker. Iste
Abdi’nin makyaji. (Delilbasi, 1944b,s. 10).

“Udhuke perdaz-1 sehir” Abdiirrezzak Efendi’nin yukarida tarif edilen ve sinirli sayidaki gorselde karsimiza ¢ikan
bu goriiniisiiniin basl basina komik bir efekti oldugunu soyleyebiliriz. Kimi zaman tek kelime etmeden seyircisini
giildiirebilmesini hatta belki de role girmesini saglayan bu kostiim ve makyajin onun saraydaki performanslarinda
kullanilmiyor olmasi bu noktada oldukga diisiindiiriiciidiir.

Sekil 2. Abdiirrezzak Efendi solda “normal sartlarda” halkin karsisindaki sahne kostiimii ve makyajiyla.

Yildiz Dergisinde yayimlanan “Mazide Temasa Hayati: Milli Mudhikamiz ve Komik Abdi Efendi” baglikli bir yazida
Abdiirrezak Efendi’nin iiniformali resmi altinda su satirlar yer alir:

Resmi elbiseleriyle Abdiilhamid’in huzurunda saklabanlik eden Abdi Efendiden ibaret degildir. O devrin biitiin sirmal1 ve satafatli saray

mensuplar1 boyle yaparlardi. Fakat hi¢ olmazsa komiklik Abdi merhumun sanat1 idi ve o su vaziyetinden dolay1 utanmak ona degil elbiseye

diiserdi.” (Mazide Temasa Hayati, 1340, s. 6-7)

Yazinin, II. Mesrutiyet’in ilanindan sonra hemen hemen tiim muhalif anlatilara hakim olan® Yildiz yonetimi ve
Abdiilhamid kargit1 tonundan bagimsiz olarak bu calisma baglaminda bizim i¢in onemli olan Abdiirrezak’in resmi

8 Bkz. Nilgiin Firidinoglu, "Siyasi Propaganda Araci Olarak II. Mesrutiyet'te Tiyatro Edebiyati," Prof. Dr. Ozdemir Nutku'ya Armagan Kitab iginde, Ed. Ozlem Belkis, izmir: Dokuz
Eyliil Universitesi Yayinlari, 2012, pp.327-353.
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elbiselerle saraydaki temsillere ¢ikiyor oldugu bilgisidir. Bununla birlikte ayn1 yazida sanat 6zgiir oldukga ilerler
siarindan hareketle Saray’in Abdi’nin dehasini katletmis oldugu, Abdi’nin saraydaki temsillerde suya sabuna dokun-
madan, endiseyle yaptig1 icralarin onun yetenegini korelttigi iddiasinda bulunulur.® Yazi aslinda bu ¢alismanin tartisma
sorusu adina énemli bir tespitte bulunur: “(...) suni hayat i¢inde tabi mudhike (komedi) yasayamazdi” (Mazide Temasa
Hayati, 1340, s. 6). Her seyiyle kurgulanmig saray yasantisi igerisinde tulfiat gibi, kresendosu ani, beklenmedik, tek-
lifsiz, spontane olana dayanan bir teatral tiiriin var olmasi bir takim degisim talepleriyle miimkiin goziikmektedir.
Uniforma ise bunlardan sadece biridir.

Sekil 3. Komik Abdi Efendinin saraydaki oyunlarindan biri.

Abdi II. Mesrutiyet’in ilanina kadar Saray’da kalir. “Acaba bir daha halkin karsisinda oynayabilecek miyim” (Delil-
basi, 1944b, s. 11) siiphesi ve arzusuyla Yildiz’daki giinlerini gecirdigi rivayet edilir. Buradan anlasiliyor ki Abdi’nin
Saray’da yaptig1 “tiyatro” yapmay1 umdugu ya da yapmay1 bildigi tiyatronun tam bir muadili degildi.

L0 e 5Ty iy gmyan |
(425 0N Lpsl Sloasl Gl lae 4t B1r%3 §520)

Une scéne de la Troupe Abdi, d'aprés un eroquis de notre artiste- orrespondant.

Sekil 4. Udhuke-perdaz-1 Sehir Abdiirrezzak Efendi’nin Oyunlarindan Bir Sahne

9 Buimzasiz yazida yer alan, Abdiirrezak Efendi’nin Saraydan ¢iktiktan sonra eski giiciinii, yetenegini kaybettigi iddias1 kismen dogrudur diyebiliriz. Ciinkii sadece saraya alinmak buna
neden olmamigtir. Abdiirrezak Efendi’nin Saray’dan ¢iktiktan sonra karsilastig1 tiyatro ortami biraktigindan ¢ok farklidir. II. Mesrutiyet'in ilantyla birlikte degisen siyasi ve toplumsal
dinamiklere paralel olarak, Istibdat elestirisi, vatan ve hiirriyet temali daha ok propaganda niteligi tastyan oyunlarin domine ettigi farkli bir tiyatro ortamu kargilar Abdi’yi. Hatta
kendisi de Resat Ridvan Bey’in sahneye koydugu Istibdat doneminin yasakli oyunlarindan Vatan yahut Silistre’de Abdullah Cavus roliinii oynar. Abdi’nin janrinin diginda bir roldiir bu
ancak layikiyla iistesinden geldigi aktarilir tamklar tarafindan. Abdi de eski Abdi’den farklidir... Hem yagliligin hem de halkin “huzurundan” uzakta kalmanin, icrasina yansimis olmasi
kaginilmazdir. Bkz. Ali Siiha Delilbasi, “Abdiirrezak-Abdi Ef.”, Tiirk Tiyatrosu, 15 Mart 1944, s. 11-12.




Firidinoglu, N., Osmanli Saray1’nda “Huzur Temsilleri”

Kuskusuz bu temsilleri halkin 6niinde gergeklesenlerden farkli kilan bir¢cok baska unsur da s6z konusu. Daha 6nce de
belirtigimiz gibi bir padisah emriyle huzurda kendine yer bulan oyuncunun oyun programi da (baslangici, bitisi ve igerigi
ile) padisahin emrine tabiydi. Bu tabi olma hali bir aktor i¢in bagh bagina bir handikap olarak karsimiza ¢ikmakta.
Ornegin Irtem, Abdiilaziz’in bati tarzi1 tiyatroya ehemmiyet vermedigini, sarayinda ortaoyunlarini ve pantomimleri
tercih ettigini vakitli vakitsiz muzika istedigini aktarmaktadir (Irtem, 1999, s. 288-299).

Yine Irtem’in “II. Abdiilhamid de calisip zihnen yoruldugu ya da sarayda bir ziyafet verdigi giinlerde saray tabiriyle
“tiyatro emir” ederdi.” (Irtem, 1999, s. 347) seklinde ifade ettigi zorunluluk vurgusu 6nemlidir. Bu zorunluluk duru-
muyla ilgili olarak Nagit Efendi’nin “komedi icinde komedi” baglig1 altinda ustas1 Halim Bey’den aktardig: bir hikaye
dikkat cekicidir.

Sultan Aziz oyun seyrederken tatli limon yemeyi ¢ok severmis hemen her defa Oniine bir sepet ortasi delinmis limon getirirlermis o iri yar1
padisah bunlar1 emer emer atarmis.

Bir yaz gecesi irade ¢ikmig: “Aziz Pantomim Istiyor!”

Dolmabahge sarayinin merasim salonunda padisah baginda takkesi ilizerinde bol Entarisi genis bir divana yan gelip yaslanmis. Yaninda da
Murat Efendi ile Abdiilhamit varmis. Sultan Aziz’e bir sini meyve gelmis. Bir taraftan meyveleri sapirdata sapirdata yer diger taraftan
deniz tarafindan gelen piifiir piifiir meltemli serinlenir oyunu seyredermis. Yavag yavas i¢i ge¢ip uyuyuvermis. Uyur ya...mesele orada degil.
Sanatkarlar irade-i seniyye (padisah emri) olmadig1 i¢in oyunu kesemiyorlar, kendilerini oyuna devama mecbur goriiyorlar. Lakin oyun bitiyor,
hiinkarda hi¢ kimildamaya niyet yok horul horul uyuyormus.

Haydi temsili yeni bastan uzatiyorlarmis. Bylece saatler gegiyormus. Nihayet safak atmaya baslamis. Zavalli oyuncularda da safak ¢oktan
atmig. Paskalin oyun icab1 dayak yemekten iler tutar yeri kalmamus. Esselatlar verilmis (ezanlar okunmus), Aziz hala uyumakta. Sanatkarlarin
ayaklarinda derman kalmamig. Murad Efendi ile Abdiilhamid kis kis giilerlermis. Nihayet sabah olmus, Aziz nasilsa silkinerek uyanmig. Bir
de ne gorsiin? Hava aydinlanmusg, fakat oyun hala devam ediyor. Kocaman elleriyle gézlerini ovusturarak ayaga kalkmus, entarisinin eteklerini
toplarken: “haydi istirahat edin!”emrini vermis. (Coskun,2019, s. 74-75)

Bu ornekte goriildiigii izere temsilin siiresi emri verenin direktifine bagli olarak belirlenmektedir. Nagit Efendi’nin
de ifade ettigi gibi komedi icinde bir komediye doniisen aktorlerin asil/kurgulanmis performanslar1 degil, uyuyan
padisahin emrini bekleyen yorgun ve ¢aresiz halleri diger seyirciler icin e8lenceli hale gelir.

Uyuyan seyirciden daha fenasi, orada olup olmadig: belli olmayan seyirci olsa gerek. Oyuncu ve seyirci arasindaki
iligkiyi sorgulamamiza neden olacak bir bagka 6rnege yine Nasit Efendi’nin anilarinda rastliyoruz:

Huzurda oynamaya bagladik. Kafes arkasinda oturdugu i¢in hiinkarin yani Abdiilhamid’in yiiziinii goremezdik. Oynadigimiz yer aynen bir
tiyatro idi. Localarin Oniine birer yaldizl kafes c¢ekin iste size Yildiz Tiyatrosu... Delikler genis igerisi karanlikti. Arkasinda Abdiilhamid’in
bulundugunu giiliigiinden anlardik. Cok kalin ve tok sesli idi. “Nadir Aga”! diye seslendigi zaman insanin tiiyleri diken diken olurdu. (Coskun,
2019, s. 52)

Nagit Efendi’nin aktardiklarindan yola ¢ikarsak icranin/temsilin/performansin dogrudan ve birincil muhatabi sul-
tanin, “varsayimsal seyirciye”!? doniistiigiinii iddia edebiliriz. Oyuncu igin sultanin varhig1 ancak verebilecegi sesli
tepkilerle kanitlanabilir durumdadir. Yukaridaki ornekte bahsi gegen Yildiz Saray Tiyatrosunun elektrikle aydinlatil-
masina karsin sadece padisah locasinda aydinlatmanin kaldirilmis olmasi (Irtem, 2019, s. 230) seyirci olarak sultanin
fiziksel mevcudiyetini gblgeleyen bir bagka detay olarak kargimiza ¢ikar.

Peki ya seyircinin orada olup olmadigina dair kii¢iik de olsa bir gliphe performansi ne derece etkiler? Performanslarini
“zat-1 sahanelerinin” begeni, miza¢ ve aligkanliklarina gore kurgulayan icracilar icin muhatap seyircinin kayitsizlig
kuskusuz motive edici bir durum olmasa gerek. Bu orneklerde de goriildiigii lizere seyirci olarak sultanin varlif1 ve
yoklugu arasinda oyuncular i¢in ciddi bir farkin olmadigini iddia edebiliriz. SOyle ki, sultanin seyirci olarak bulunmasi
halinde performanslarin olabildigince dikkatli ve 6zenle yapildigini tahmin etmek gii¢ degildir. Bu durumda karsilikli
etkilesim oyuncuya sanatsal bir katki sunmaktan ziyade sarayda kalmayi, bir gosterimi daha atlatmay1 garantileyecek
bir etkilesime doniisiiyor.

Ancak sultanin seyirci olarak bulunmamasi ya da gosterime kayitsiz kalmasi durumunda ise diger huzurda bulunan-
larin temsille ilgili raportor-seyirci olarak gorev yapma durumlart so6z konusudur. Temsilde saray ricalince olumsuz
bulunan bir durumun muhatap alinan seyirciye, yani sultana, iletilecegi ortadadir. Dolayisiyla tanrmmin yer yiiziindeki
golgesi, halife sultan orada bulunmasa bile sanatgilarin sultan oradaymus gibi sanatlarini icra ettikleri sdylenebilir.

10 Burada “varsayimsal seyirci” ifadesini kelimelerin gercek anlaminda kullandim. Yani orada oldugu varsayilan, kesin olarak orada oldugu belli olmayan, orada oldugu varsayima
dayanan seyirci anlaminda. Resmi “iktidar”in, Osmanli 6zelinde, tanrimin yeryiiziindeki golgesi halife sultanin, gozetimi ve talepleriyle sekillenen seyirci ve performans iligkisinin bati
tarz1 tiyatronun konvansiyonlarinin sekillendirdigi alimlama ve seyirci konumu tartigmalariyla okunabilmesi noktasinda bir bagka yazinin konusu olabilecek siiphelerim var. Tiyatro
gostergebilimi baglaminda “implied spectator” tartismalari i¢in Bkz. Rozik, Eli, Generating Theatre Meaning: A Theory and Methodology of Performance Analysis, Birlesik Krallik:
Liverpool University Press, 2007. Kaynar, Gad. "Audience and response-programming research and the methodology of the implied spectator." New Approaches to Theatre Studies and
Performance Analysis, Tiibingen: Max Niemeyer (2001): 159-73.
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Huzur Temsillerinde Oyun iceriklerinin Belirlenmesi

Huzurda gerceklesen temsillerde oyunun siiresi kadar iceriginin de belirlendigini tahmin etmek gii¢ degil. Salt
oyuncularin sultanin karsisinda oynamaktan kaynakli oto sansiire bagvurmalari, alisilagelmis esprileri, sahneleri yine
saraydaki iligkiler ve donemin siyasi ve ekonomik ortamina gore sekillendirmeleri bile bagh bagina sarayin icerik
belirleyici roliinii kanitlar. Tuliat sanat¢is1t Asim Baba’nin kendisine yoneltilen “Siz Sarayda oynadiniz m1?” sorusuna
verdigi cevap bu baglamda bir¢ok 6rnekten biri olarak verilebilir:

Abdi Yildiz sarayinda temsiller verirken ben de oynadim. Lakin saraydaki oyunlarin hi¢ zevki yoktu. Ciinkii ¢ok dikkatli hesabli konugmak
lazimdi. Bir pot kirdi m1 insan maazallah giime giderdi. (Cogkun, 1938, s. 8)

Nasit Efendi de “huzurdaki oyunlar ¢ok itinali olurdu. Bu itinalar igin sanat tarafindan ziyade hiinkar1 kizdirmamaya
matuftu” (Cogkun, 2019, s. 52) sozleriyle benzer bir duruma isaret eder. Ancak bu tarz icerigi belirleyici sansiir
mekanizmalarinin diginda oyun kanavalar1 ya da igerik iiretmede sultanlarin da miidahil oldugunu yine doneme taniklik
etmis isimlerden 6greniyoruz. Sevengil’in, Mahir Bey’in yegeni Namik Kemal’e yazdig1 bir mektuptan verdigi 6rnek bu
baglamda oldukg¢a ilgingtir. Mahir Bey, mektubunda Sadrazam Ahmet Esat Paga’nin, Abdiilaziz tarafindan mabeyinde
temsil edilecek bir oyuna davet edildigini sdyledikten sonra temsil edilen bu oyunu detaylariyla anlatir. Oyun kisisi
olarak Sadrazam, Nazirlar ve maliye nazirimin yer aldig1 bu iki perdelik oyunun ilk perdesi sadrazam ve Maliye Nazir1
arasinda borglar iizerine tartismalari igerir. Ikinci perdede ise Viikela meclisindedir. Tartigmalarin ortasinda bir yaver
gelip sadrazamin degistigini, arttk Mahmut paganin sadrazam oldugu haberini getirir. Ortalik karigir. (Sevengil, 2015,
s. 448)

Mahir Bey’in Namik Kemal’e yazdig1 bu mektupta kullandi8 iki climle dikkat ¢ekicidir: “Bu oyun zat-1 sahanenin
kaleme aldig1 bir oyunmug” ve “bunlarin climlesini sadr-1 azam da seyreder. Nasil?” (Sevengil, 2015, s. 448). Bu
aktarilanlarin bir dereceye kadar gercekligi yansittigini kabul edersek Abdiilaziz’in adeta bir rejisor gibi calistigini
sOylememiz gerekir. Bu miidahaleler hem bi¢imsel hem de icerik agisindan anlamlidir. Bicimsel agidan baktigimizda
sultan, sadece seyirci olarak kalmaz, kisa siireli de olsa temsili yazan, rolleri dagitan yonetmene doniisiir. Kanavasi
verilen temsilin sultan i¢in ikinci planda kaldig1 iddia edilebilir. Bu durumda sultanin asil seyretmek istedigi performans,
hazirda bulunan saray ricalinin sadrazam degisikligini konu eden bu oyuna verecegi tepkilerdir.!! icerik acisindan bu
miidahalelerle temsil, kimi zaman gercege doniisecek bir durumun, durum degisiminin, emrin, kisacasi verilen mesajin
tasiyicisi haline gelir. Bu ornekte Sadrazam Ahmet Esat Pasa bagina gelebilecek olani ya da basina gelecegi tulfiat
oyuncularinin performanslari araciligryla 6grenmektedir. Teatral tiiriin (tuliat) komik dogasina karsin sadrazam sahnede
olup bitene giilmekte zorlanacaktir.

Sonug: “Huzur’da Temsilin Doniisiimii

Bu caligmada, iktidarin belirledigi dinamiklerle sanat icras1 arasinda nasil bir etkilesimin ortaya ¢ikacagi iizerine bir
tartismay1 siirdiirerek, sinirli belgeler ve anlatilarla padisahin huzurunda tiyatro gosterimlerinde seyirci ve oyuncular
arasindaki iligki ve bu iligskinin temsilin niteligine etkisi lizerine birtakim sorunsallar ortaya koymak, farkli tartismalarin
Oniinii acmak amaglanmugtir.

Huzura ¢ikan oyuncu ve gerceklestirdigi temsil dort diizlemde yorumlanmaya caligilmistir. Birincisi performansin
zamanlanmasi ve siiresinin nasil bir degisim halinde olduguna yoneliktir. Sultanin emrine bagh ani baglangiclar, ani
bitislerle oyuncu adeta teyakkuzda bekler. Ikincisi ve tabi en tahmin edilebilir olan déniistiiriicii miidahale, temsilin
icerigine iligskindir. Konu/igerik genellikle oyuncular tarafindan sarayin giindemine, sultanin aligkanlik ve begenilerine
gore kurgulanirken, kimi zaman da bizzat sultan tarafindan ¢izilen kanavalar ve verilen rollerle oyun kurulur.

Ugiinciisii oyuncunun seyirciyle/seyircisiyle kurdugu iliskinin halkin karsisinda gergeklesen temsillere gore nasil
farkl sekillendigidir. Bu iliskide daima bir kontroliin s6z konusu oldugu muhakkaktir. Konularin, benzetme, cinaslarin
vs. kontrole tabi olmasi, oto kontrol/oto sansiir mekanizmalari, oyunun basarisinin, saraydaki kadrosunun devamliliginin
cogunlukla sultanin yani tek bir kiginin alimlama deneyimine bagli olmasi, oyuncunun seyirciyle karsilikli etkilesiminde
tek bir odaga-sese/muhatap seyirciye/sultana konsantre olmasi s6z konusudur.

1" Yénetmen-Kral baglamiyla ilgili en ¢arpici 6rnege 14. Louis’nin 1660 ile 1674 yillari arasinda diizenledigi festivallerdir. Hem sehir festivallerinde hem de Versailles’daki ziyafetlerde
Giines Kral kendisini ve saray halkini sahneye tasir. Erika Fischer-Lichte’nin 14. Louis’nin teatral araclari kullanma motivasyonu ile ilgili argiimani bu baglamda oldukea ilgi ¢ekicidir.
“(...) Glines Kral’in festivalleri daha dnceki teatrum mundi metaforunu yeni ve karakteristik bir sekilde yorumlar: ’la cour et la ville” sahne iglevi goriir; kral, kadri mutlak ve yaratici rejisor
olarak hareket eder, rolleri hem kendisine hem de sarayin tiim tiyelerine dagitir ve toplulugu denetler; bir sonraki etkinlige davet gondererek veya iptal ederek odiillendirir ve cezalandirir.
Boylece, kraliyet festivallerinin gosterilerinde kral, saray toplumunun miikkemmel bir temsilini ve kendi kendini bigimlendirmesini/kendine 6z-bi¢im vermesini (self fashioning) yaratmay1
basard1.” Bkz. Fischer-Lichte, E. (2002). History of European Drama and Theatre. Routledge, 2002. s. 99.

14. Louis’nin yonetmenligi ile Osmanli Sultaninin yonetmenligi arasindaki benzerlik tanrisal iktidarin kullanimi baglaminda benzegse de teatral dinamikler, motivasyon, katilim baglaminda
diisiiniildiigiinde ayrismaktadir. Tktidarin, benzerlik ve farkliliklariyla, mis en scéne yapma/kurgulama arzusu baska bir ¢aligmanin konusu olacak kadar kapsamli bir aragtirmay1 hak
ediyor.




Firidinoglu, N., Osmanli Saray1’nda “Huzur Temsilleri”

Dordiincii ve son olarak seyir eyleminin biraz daha komplike bir hal aldigin1 gozlemleyebiliriz. Sultan kendine
ayrilan ve kimi zaman paravanla/kafesle ortiilii locasindan sadece temsili/oyunculari degil temsilde hazir bulunan diger
seyircileri de seyreder. Bu noktada bir gdzetleme durumundan bahsedilebilir. Tanrisal (omnipresent), her yerde ve her
zaman mevcut olan, her seyi goren bilen konumuyla, rolleri dagitan sultan yukarida verdigimiz Sadrazam Ahmet Esat
Pasa 6rneginde oldugu gibi saray ricali iizerindeki iktidarini oyun alanina tasir. Hazirda bulunanlarin seyrettikleri oyun
karsisindaki tavirlarini da gozlemleme imkani yaratir kendine.

Basa donersek, Yildiz dergisinde yayimlanan imzasiz yaziya, “halbuki sanat serbest kaldikca inkisaf eder” ciimlesine.
Saraya her ne nedenle alinirlarsa alinsinlar 6zellikle riistiinii halkin karsisinda ispatlamis, kendisini ve sanatini bu
kamusal etkilesim igerisinde gelistirmis oyuncular i¢in, denetlenmenin seyredilmeye eslik ettigi bir icra s6z konusudur.
Muhakkak ki arzu ettiginde pantomim, tiyatro emreden sultanin begenisini kazaniyorlardi, ekonomik agidan diizenli
gelirleri vardi. Sanat¢ilarin saraydaki giinlerinde halkin kargisina ¢ikma hayalleri/arzulari/talepleri diisiiniildiigiinde
meselenin seyirci ve oyuncu karsilagsmasinin, oyuncu aleyhine tahakkiimcii yapisinda kilitlendigi agiktir.
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