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0z: Bu ¢alisma, Osmanli geleneksel sahne sanatlarinda kurumsal bir trajedi eksikligini,
Bati merkezli tarih yaziminin yaslandigl tarihsel bir gecikme olarak degil; Osmanl
zihniyet diinyasinin ontolojik, teolojik ve sosyolojik boyutlari ¢cercevesinde ele almaktadir.
Arastirmada, Charles Taylor'in Gegirgen ve Tamponlanmis Benlik kavramsallastirmalari ile
Victor Turner’in Sosyal Drama modeli temel izlegi olusturmaktadir.

Makalede, Osmanli geleneksel sahnesindeki arketiplerin, antik Yunan trajedisinin zorunlu
kildig1 izole birey insasina ne sekilde diren¢ gosterdigi; Aristotelesci katharsis (arinma)
anlayisinin yerini neden ibret mekanizmasinin aldig1 ve islam teolojisindeki tévbe kapisinin
trajik yikimla ne sekilde celistigi tartisiimaktadir. Ote yandan Osmanli imparatorluk
yapisinda mizahi ifade biciminin, toplumsal gerilimleri yumusatan bir tiir emniyet siibab1
olarak islev gorerek potansiyel catismalari dengeledigi ileri siirtilmektedir.

Tanzimat donemiyle birlikte Sinasi ve Namik Kemal iizerinden sahneye tasinan trajik 6zne,
estetik bir kirllma noktasi olarak ele alinmis; bu yeni formun yarattigi politik tedirginligin
stirglinle sonuglanan tarihsel bedeli belirli nedenler c¢ercevesinde irdelenmistir. Sonug
olarak Osmanli sahnesindeki baskin mizah yonelimi, bir eksiklikten ziyade toplumsal
mutabakati ve teolojik dengeyi muhafaza etmeye yonelik yapisal bir refleks olarak
degerlendirilmistir.

Anahtar Kelimeler: Osmanli Sahne Sanatlari, Trajedi, Mizah, Ibret, Charles Taylor

Abstract: This study investigates the lack of institutionalized tragedy in traditional Ottoman
performing arts through its ontological, theological, and sociological underpinnings,
challenging Eurocentric historiography that frames this absence as a mere historical lag.
Grounded in Charles Taylor’s framework of the ‘Porous’ and ‘Buffered Self’ alongside Victor
Turner’s ‘Social Drama’ model, the paper explores how traditional Ottoman stage archetypes
inherently resisted the isolated individuality required by classical Greek tragedy. It further
addresses the substitution of Aristotelian catharsis with the pedagogical mechanism of
ibret (moral admonition), highlighting how Islamic theological tenets -particularly the
doctrine of repentance (tawbah)- diverge from the notion of absolute tragic downfall.

Additionally, the study posits that humor served as a vital social safety valve within the
imperial framework, effectively mitigating latent conflicts. By softening societal tensions,
humor allowed traditional performing arts to address sensitive issues while maintaining
systemic stability.

Finally, the emergence of the tragic protagonist during the Tanzimat period via key figures
such as $inasi and Namik Kemal is analyzed as an aesthetic turning point, examining the
political anxieties it generated and the resulting historical consequences, including exile.
Ultimate conclusions indicate that the dominance of humor on the Ottoman stage reflects
a deliberate structural mechanism designed to maintain social cohesion and theological
equilibrium, rather than an aesthetic shortcoming.
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Extended Abstract

This study examines the absence of a structured and institutionalized tragic tradition in traditional
Ottoman performing arts by analyzing its ontological, theological, and sociopolitical foundations,
rather than interpreting this phenomenon as a historical delay or technical deficiency, as frequently
suggested in Eurocentric historiography. During the nineteenth century, the Ottoman Empire
underwent a comprehensive process of modernization along Western institutional and cultural lines.
Although these reforms initially focused on military and administrative structures, they gradually
transformed social and cultural life. Traditional performance genres such as Karagéz (shadow
theatre) and Ortaoyunu (improvised folk theatre), however, preserved their structural continuity
through improvisation, humor-centered narratives, and a didactic orientation based on ibret (moral
admonition). Accordingly, this study argues that the absence of an institutionalized tragic tradition
is best understood through the interaction of ontological assumptions, theological principles, and
humor-mediated mechanisms of social regulation.

Methodology and Theoretical Framework

This study adopts a qualitative historical-comparative approach based on textual analysis of Ottoman
theatrical literature, nineteenth-century dictionaries, and relevant secondary scholarship. The primary
analytical framework is provided by Charles Taylor’s concepts of the porous self and the buffered self,
which illuminate the transformation of theatrical subjectivity during the late Ottoman period. Taylor’s
distinction explains why script-based modern theatre gradually emerged as a medium capable of
representing autonomous individuals rather than conventional social archetypes. At the same time,
Victor Turner’s concept of Social Drama provides an additional interpretive framework for explaining
how humor functioned as a mechanism of social repair that prevented conflicts from escalating into
collective crises. Together, these theoretical perspectives offer a comprehensive explanation for both
the structural continuity of traditional Ottoman theatre and its eventual transformation during the
Tanzimat era.

Findings and Discussion

Within the scope of this study, tragedy refers specifically to the Aristotelian dramatic tradition, which
centers on an individual hero whose fatal conflict with destiny culminates in irreversible destruction
and produces catharsis through pity and fear. Traditional Ottoman performing arts pursued a
fundamentally different aesthetic objective. Rather than emphasizing irreversible downfall, they
sought moral reflection and social reconciliation through ibret, while human shortcomings were
consistently softened through humor instead of culminating in absolute catastrophe. This distinction is
also reflected in nineteenth-century Ottoman intellectual culture, where the absence of an established
equivalent for the concept of tragedy in the dictionaries of Semseddin Sami and Ahmet Vefik Pasa
suggests that tragedy had not yet emerged as a recognized aesthetic category within Ottoman cultural
discourse.

The tragic individual likewise remained largely incompatible with Ottoman social imagination.
Although the Empire’s multiethnic and multicultural composition offered abundant material for
characterization, this diversity was represented almost exclusively through comic typologies. Figures
suchastheKurd, Circassian, Jew, Armenian, Frank,addict,and drunkard appeared notas psychologically
individualized characters but as recognizable social archetypes embodying fixed behavioral patterns.
Likewise, Karagoz and Hacivat, as well as Kavuklu and Pisekar, functioned as complementary comic
counterparts whose interactions reinforced communal balance rather than individual psychological
conflict, leaving little room for the internal collapse required by tragic drama.

The study further identifies a significant theological constraint on the emergence of tragedy. In I[slamic
theology, the possibility of tawbah (repentance) remains permanently available regardless of the
gravity of one’s sins. Whereas classical Greek tragedy requires that a tragic error ultimately result
in irreversible destruction, Islamic conceptions of divine mercy preserve the possibility of moral
restoration. Consequently, catastrophic suffering is understood not as an absolute endpoint but as a
temporary condition that may be overcome through repentance and divine grace. A brief comparison
with the Shi'i Ta’ziye tradition further suggests that religious affiliation alone cannot explain the
emergence or absence of tragic theatre. Rather, different theological interpretations and historical
trajectories within the Islamic world generated distinct forms of dramatic expression.

184



Firatcan Giilhan, Bekir Sahin Baloglu

From a sociopolitical perspective, humor also functioned as a cultural ‘safety valve’ that enabled
criticism without producing the political mobilization characteristic of tragic drama. Rather than
intensifying collective emotions, traditional Ottoman performance transformed social tensions into
controlled comic expression, thereby reinforcing communal equilibrium while preserving space for
public criticism.

Conclusion

The absence of an institutionalized tragic tradition in Ottoman performing arts should therefore
be understood not as a cultural deficiency but as the outcome of a coherent relationship between
ontological assumptions, theological principles, and sociopolitical conditions. During the late
nineteenth century, script-based theatre nevertheless created new opportunities for public criticism
and social intervention. Sinasi’'s Sair Evlenmesi (The Marriage of a Poet) criticized arranged marriage
practices and religious hypocrisy while still retaining important elements of traditional comic
dramaturgy, thereby preparing the ground for a new dramatic sensibility. A more decisive aesthetic
transformation occurred with Namik Kemal’s Vatan Yahut Silistre (Fatherland or Silistria), which
introduced a protagonist prepared to sacrifice everything for secular ideals such as liberty and
patriotism. The intense public response and political mobilization generated by the play ultimately
resulted in Namik Kemal’s exile, demonstrating the state’s sensitivity toward the direct emotional
and political force of tragic drama. This historical episode further supports the central argument of
the study: whereas humor-based ibret had long provided a socially acceptable medium for criticism,
the mobilizing potential of tragedy rendered its institutionalization considerably more problematic
within the Ottoman sociopolitical context. Accordingly, the study proposes an alternative interpretive
framework that explains Ottoman performing arts through their own ontological, theological, and
sociopolitical foundations rather than through Eurocentric aesthetic models.

1. Giris

Osmanl geleneksel sahne sanatlarinin tarihsel seyri, diger sanat disiplinleri ile kiyaslandiginda
siyasi reformlarin etkilerinden ziyade, toplumsal tabanda sekillenen organik bir déniisiim siirecine
isaret etmektedir. Bu siirecin en belirgin karakteristigi, Muhittin Sevilen’in (1969) “Tiirk halkinda
hadiselerden komedi yaratma kudreti, dram yaratma kabiliyetinden tstiindiir” (s. 5) tespitiyle
0zetlenen mizah hegemonyasidir. Ancak bu toplumsal meyil, salt kolektif bir miza¢ meselesi olmaktan
Ote toplumsal normlarla sekillenen, sansiir ve baski karsisinda gelistirilmis tarihsel bir hafifletme,
mizahla disa vurulan i¢ gorii ve mesrulasan bir elestiri kaynagi olarak 6ne ¢ikmaktadir. Bu noktada
17. ylzyildan itibaren kesintisiz bigimde siirdiiriilen sahne eglence geleneginin 19. yiizyil sonlarinda
neden dramatik formlara yonelmeye basladigi sorusu 6nem kazanmaktadir. Bu yonelim, sanatsal bir
eksen kaymasi olarak m1 okunmalidir, yoksa Osmanli zihniyet diinyasinda yasanan daha derin bir
kirilmaya mi isaret etmektedir. iki boyutu da belirli bir dl¢iide kapsayabilmesi i¢cin sorumuz sudur:

Trajediyi mizahla dontstiirmeye yatkin Osmanli toplumu, -mizahin aci karsisinda daima trajediden
sonra giin yiiziine ¢cikabilme imkéani gozetilerek- neden yiizyillar boyunca kurumsallasmis trajik bir
sahne estetigi gelistirmemistir?

Osmanli zihniyet farkini kavramsallastirmak icin modernlesme siirecinin hiz kazandigi 19. ytzyil
Osmanli baskentinde yasanan doniisiimi, modern 6ncesi ve modernlesmekte olan benlikler ayirimiyla
Charles Taylor'in (2014) Sekiiler Cag eserinde tanimladig: ikilik lizerinden okumak, tartismanin
boyutunu genisletmek acisindan énemli avantajlar sunmaktadir. Ornegin sahne sanatlarinda trajedi;
metne dayali, sinirlar1 belirgin, kaderiyle veya tanrilarla bireysel kavgaya tutusan izole bir bireyi
(Taylor'un kavramsallastirmasiyla tamponlanmis benligi) sart kosar. Oysa Osmanli zihniyet diinyasi,
bireyin cemaat, kozmos ve ilahi irade ile sinirlarinin akiskan oldugu ‘gecirgen’ bir yapi arz eder.
Bu evrende 6znenin, kadere baskaldiran ya da onunla bireysel bir miicadeleye girisen trajik bir
kahraman ya da magdurdan ziyade; uyumsuzluklari mizah yoluyla gortniir kilan ve ibret nazariyla
alimlayan bir figiir olarak kurulmasi, birden fazla tarihsel ve diisiinsel dayanaga isaret etmektedir.
Bu baglamda kurumsal, estetize edilmis bir trajedi iretim kiiltlirii, Osmanli sahne sanatlari agisindan

eksiklikten ziyade, teolojik ve toplumsal mutabakatin estetik sonucudur.

! Gecirgen benlik; siirlari belirsiz bir fizik otesi dlemin ve askin degerlerin dogrudan yonlendirmesine agiktir. S6z gelimi bu
evrende din, birey icin bir inang ‘tercihi’ olmaktan dte, varolussal bir zorunluluktur. Ote yandan modernlesmekte olan bireyler
-ki bu siire¢ rasyonalitenin dncelenmesine paralellik gosterir- anlami 6te alemde degil, kendi i¢ diinyasinda (zihninde) kurmaya
bailar. Ornegin, modern oncesinde fizik otesi dlemin cezalandirmasi veya takdiri olarak kabul edilen bedensel ve duyusal
noksanliklar, modernlesme stireciyle birlikte nedenleri ve ¢6ziim yollar1 aranan pozitif bir bilimin konusu haline gelmistir.
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Bu cergevede, cok kimlikli yapisiyla Osmanli toplumunun tipolojik cesitliligZinden beslenen ve
absiirtliige varan olaylar ile sansiir baskisi karsisinda ibret temelli giildiiriiye yonelen bilincli estetik
yonelimini, ii¢ temel dinamik izerinden okumay1 amaglamaktayiz. ilk olarak, geleneksel sahnedeki
‘arketip’? yapisinin, trajedinin zorunlu kildig1 ‘birey’ insasina ne sekilde ontolojik bariyer/engel teskil
ettigi ele alinacaktir. Ikinci olarak, Aristoteles’in, trajediyle sagaltima doniisen katharsis (arinma)
kavraminin Osmanlida ‘ibret’ anlayisi ile karsilik bulmasi, teolojik ve toplumsal islevleri baglaminda
incelenerek; acinin estetik bir baskaldir1 ve refleksiyon imkani yaratan yapisinin sahne sanatlarinda
nasil ahlaki bir derse tahvil edildigi tartisilacaktir. Son olarak Tanzimat ile birlikte Taylor’un ifadesiyle;
‘tamponlanmis benlik’ yapisinin?, Osmanli aydinina niifuz etmesiyle sahneye ¢ikan yeni bireyin trajik
hiiviyeti, Sinasi ve Namik Kemal o6rnekleri iizerinden okunarak zihniyet diinyasindaki kirilmanin
estetik izleri siirtilecektir.

2. Ontolojik Engel Olarak Arketip Evreninde Trajik Bireyin Yoklugu

Trajedi, ontolojik olarak kendi sinirlarini ¢izmis, i¢sel bir derinlige sahip ve bu derinlikte yasadigi
catismalar araciligiyla kaderini tayin etmeye calisan ve yenilen bir 6zneye ihtiyac duyar. Charles
Taylor’'in (2014) ifadesiyle “Tamponlanmis Benlik, dis diinyadan ve metafizik giiclerden yalitilmis,
anlami kendi i¢ diinyasinda lireten bireyin prototipidir” (s. 47). Fakat Osmanl geleneksel sahne
sanatlarinda bu tiirden bir 6zne kurgusuna rastlanmaz. Hayal perdesinde ya da ortaoyunu meydan
aktorleri, ‘sahsina miinhasir’ bireyler degil; toplumsal hafizada yer etmis, kaliplasmis sablon tiplerdir
(And, 1970, s. 16).

Karagoz perdesindeki ya da ortaoyunu sahnesindeki Yahudi, Ermeni, Frenk, Laz, Kiirt, Kastamonulu,
kekeme, kocek, tiryaki, beberuhi, esrarkes, sarhos, Acem ve Arnavut gibi figiirler kisisel psikolojileriyle
degil, temsil ettikleri sinifin, etnisitenin ya da mizacin degismez 6zellikleriyle 6ne ¢ikarlar. Seyirciler,
bu figiirlerin siyasal, sosyal ve kiiltiirel konumlarina dair belirli bir 6n kabule sahiptirler. Bu nedenle
bas karakterler (Hacivat-Karagoz ya da Kavuklu-Pisekar) da dahil olmak {izere tiim tipler, bireysel
kisiliklerinden ziyade temsil ettikleri toplumsal roller lizerinden algilanir. Bu noktada perde oyununun
bu zit ama ayrilmaz ikilisinin toplumsal rollerine kisaca deginmek, Osmanl seyircisinin bu figiirleri
hangi toplumsal kodlar lizerinden tanidigini ve anlamlandirdigini kavramak a¢isindan gereklidir.

Egitim almamis bir halk adami olan Karagoz, dogalligi ve ictenligi ile 6ne ¢ikar. Kivrak zekasini glindelik
pratik icinde kullanan bu karakter, Sevilen'in (1969) belirttigi gibi alim degil, fakat irfan sahibidir
(s. 6). Halk yanini temsil eden Karagoz, iyiyi kotiiden ayirma sezgisine sahiptir; ancak ¢ogu zaman
patavatsizligl nedeniyle kendini zor durumlarda bulur. Kudret'in (1992) ifadesiyle o her defasinda
bir yolunu bularak kurtulur (s. 27). Karagdz'iin mizahi, bu zorluklari cinas, ters anlama, laf oyunu ve
niiktedanlikla savusturmasinda yatar; bu anlayis, onun nesesini daima diri tutar.

Hacivat ise bircok yéniiyle Karagdz'iin ziddin1 temsil eder. Ogrenim gérmiis, bilim ve sanat iizerine
s0z sahibi bir figiirdiir. Tahsili ve maddiyat¢1 tutumu onu oportiinist yapar. ‘Nabza gore serbet verme’
konusunda ustadir ve ¢cogu zaman maddi kazang saglayan taraftir. Ancak bu yoniiyle, Ger¢ek’in (1942)
deyimiyle, sunilesmis olanlarin numunesi konumuna diiser (s. 73). Bununla birlikte goérgii kurallarini
bilen, medeni iliskilerde basarili, maddi islerde kazancl bir figiir olarak 6ne ¢ikar.

Mikro diizeyde Karagoz-Hacivat ya da Kavuklu-Pisekar tiplemeleri, tasidiklari karakteristik
niteliklerle herhangi bir Osmanl seyircisinin kolaylikla taraf belirleyemeyecegi dlciide ona i¢kin,
onunla hemhal olmus insan prototiplerini temsil etmektedir. Bu ikilinin zit kisilik 6zelliklerinin makro
diizeydeki karsiligini ise Sabri Esat (1941) soyle dile getirir: “Saraya bagli memur aristokrasisi ve
halk tabakasinin zit vasiflarini ihtiva eder” (s. 132). Bu yoniiyle Karagdz oyunu hem mikro hem makro
diizeyde sergiledigi tutarli yapisiyla, toplumsal gerceklikleri mizah yoluyla yansitan 6zgiin bir anlati
formu olarak 6ne ¢cikmaktadir.

Bu karakterler, Taylor'in ‘Gegirgen Benlik’ tanimina uygun bicimde dis diinyaya, tesadiiflere ve
hiyerarsik iliskilere agiktir;* ancak trajedinin zorunlu kildig1 ‘i¢sel ¢okiisii’ mimkiin kilacak bir
psikolojik derinlikle insa edilmezler (Sener, 2006, s. 46). Karagéz'iin ya da Pisekar'in basina gelenler,
kader ya da bahtla girisilen geri doniissiiz bir varolus miicadelesinin degil; glindelik hayatin ve

2 Bu ﬁallsmada arketip kavrami, Osmanl geleneksel sahnesinde toplumsal olarak taninan, sablon karakter kaliplarini ifade
etmek iizere kullanilmaktadir.

3 Tamponlanmis benlik, kendisi ile diinya arasina zihinsel bir kalkan ¢eker. Anlam, dissal gii¢lerin bir dayatmasi degil, zihnin
icsel bir tretimidir. Askin olan artik benligi dogrudan etkileyemez; korku yerini rasyone% denetime, digsal biiyii yerini i¢sel
psikolojik derinlige birakir.

* Osmanli sahne sanatlarinin yapisal dinamikleri, Stinni-Osmanli zihniyet diinyasi ile saray ve halk kiltiiriiniin etkilesimi iginde
sekillenen tarihsel baglamla sinirh olarak incelenmistir.
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toplumsal uyumsuzluklarin asilabilir, gecici, mizahi tezahiirleridir. Bu nedenle seyirci, sahnedeki
figiirle 6zdesleserek onun acisini paylasmak yerine, temsil edilen kusurlara disaridan bakarken ayni
zamanda eglenir. Bu ac¢idan, Osmanli geleneksel sahnesinde Aristoteles¢i anlamda duygudashga
dayali bir i¢gdrii ve arinma (katharsis) imkanindan ziyade ibret temali, mizahla sekillenen kolektif
mutabakat 6n plandadir. {lki bireyin i¢ diinyasinin catiskilarina yonelirken, ikincisi ortak anlam ufkunu
pekistirmeye ve onaylamaya yoneliktir. Bir diger geleneksel sahne eglencesi olan meddah hikayeleri
de yer yer trajedik unsurlar barindiriyor olsa dahi anlati sonlari, ¢ogunlukla diinyevi bir mutluluk
formiiliiyle baglanir. Nutku'nun (1997) ifadeleriyle “Mutlu son, bir baltaya sap olmak diisiincesi
ile Bedesten’de dolap sahibi olmak ya da varlikli kimseyle evlenmektir” (s. 95). Hikayeler, hayal ve
ortaoyununda oldugu gibi, cogu zaman kissadan hisseyle noktalanir. Kunos'un (1978), Recaizade
Mahmut Ekrem Bey’den nakli aktarimina gore meddahlar, aktorliik kabiliyetleriyle dinleyiciyi hosnut
etmeyi amaclarken (s. 94), hikdyelerdeki kahramanlar psikolojik derinlige sahip bireyler olmaktan
ziyade, ahlaki olciitleri ve ziddim temsil eden tipolojik numuneler olarak sunulur. Ozdemir Nutku
(1997), plastik sanatlarla karsilastirma yoluyla dikkate deger bir tespite yer verir: “Minyatiirlerdeki
figiirler nasil bir derinlikten yoksunsa, bu hikayelerdeki kisiler de birer golge oyunu tasvirlerinden
daha boyutlu degildirler” (s. 105).

Bireyin i¢ sesinin duyulmadigi, karakterlerin toplumsal normlarin tasiyicisi olarak konumlandigi
sahne evreninde, insanin kozmik yalnizligin1 ve varolussal isyanini merkezine alan trajedinin
filizlenmesi giiclesmektedir. Zira Osmanli zihniyet diinyasinda insan, kozmos karsisinda yalniz ve izole
bir ben degil; cemaatin ve ilahi nizamin organik bir parcasi olarak konumlanmaktadir. Bu baglamda,
imparatorluktaki ‘kul’ bilincinin, siyasal iktidara yonelmis bir itaat/konumlanis bicimiyle birlikte,
Tanrisal diizen karsisinda kendi yerini ve sinirlarini kabul eden teolojik bir konumlanis halini de
yansittig1 soylenebilir. Kulluk bilinci buagidan ele alindiginda, parganin biitiinden kopusunu simgeleyen
trajik kahramanin, bu bitilinciil evrende bir ‘uyumsuzluk’ olarak algilanmasi muhtemeldir; nitekim
bu uyumsuzlugun estetik karsilig1 trajediyle degil, Osmanli halkinin tercih ettigi iizere mizah yoluyla
asilmaya calisilmistir. 1616 yilinda Bursa’da yasanan ve giinlimiize kadar intikal eden bir olay, tam
da bu uyumsuzlugun neden sahnede kurumsallasamadigina dair ¢arpici bir ipucu sunmaktadir. Sair
Hayli Ahmed Celebi® tarafindan anlatilan ‘Bedi ve Kasim’ hikayesi, dinleyiciler tizerinde 6ylesine giiclii
bir etki yaratmistir ki izleyiciler anlatidaki karakterlerle 6zdeslesmis, taraf tutmus; hangi kahramanin
ad1 anilsa coskunlukla karsilik vermistir. Anlat1 etrafinda olusan bu taskin galeyan, nihayetinde bir
kisinin hayatini kaybetmesiyle sonu¢lanmistir.

Bu tarihi vesika, trajedinin Osmanli sahnesinde neden estetik bir form olarak kurumsallasamadigini
Victor Turner’in (2024) Insan Toplumlarinda Simgesel Eylem adl eserinde tanimladigi dort asamali
‘sosyal drama’ modeli lizerinden okumayr mimkiin kilmaktadir. Turner’a goére toplumlarda var
olan sosyal drama; ihlal, kriz, onaric1 eylem ve yeniden biitiinlesme evrelerinden olusan dinamik
bir silirectir (ss. 37-43). Normal sartlarda, meddah anlatisinin kissadan hisse mekanizmasiyla,
onarici eylem islevi gormesi ve toplumsal gerilimi sontimlendirmesi beklenirken ‘Bedi ve Kasim’
hikayesinde, kurgusal olanla yasamsal olan arasindaki sinirin -Osmanli zihniyetindeki ‘Gecirgen
Benlik’ yapisi geregi- siliklesmesi, anlatiy1 temsili bir onarim araci olmaktan ¢ikarip krizin kendisine
doniistirmistir. Seyircinin hikayedeki karakterle kurdugu ontolojik 6zdeslik, estetik mesafeyi yok
etmis ve Turner’in ifadesiyle, “Telafi basarisiz oldugunda genellikle krize dogru bir gerileme yasanir;
bu noktada savas, (...) siddet eylemleri, baski ve isyan gibi muhtelif bicimlerde gii¢ kullanilabilir”
(s. 41). Bu vesikaya dayanarak, trajedinin Osmanli baglaminda katharsis (arinma) degil, toplumsal
infial Gretme potansiyeli tasidigi ileri siirtilebilir. Buna karsin perde oyununun ve Ortaoyununun
klasik repertuvari incelendiginde toplumsal diizeni gecici olarak ihlal eden catismalar, dogaclamaya
dayali mizah, yanlis anlamalar ve tipler arasindaki karsithklar araciligiyla krize doniismeden
biitiinlesmeyle sonug¢lanmaktadir. Bu nedenle kriz evresi derinlesmeden mizah araciligiyla
sonliimlenmekte, onarici eylem bagimsiz bir agama olarak degil, mizahin islevi icinde erimektedir.
‘Bedi ve Kasim’ hikayesinin giiniimiize intikalinin 6nemi bu noktada belirginlesmektedir: Dramatik
temsilde 6zdeslesme, taraflasma ve siddet ile sonuglanan vaka, diizeni tehdit eden bir estetik alan
olarak algilanirken; mizahin yatistirici giicii, gerilimleri yumusatan ve kolektif dengeyi yeniden kuran
emniyetli bir kiilttirel ara¢ olarak konumlanmistir.

>Kaynaklarda anlaticinin kimligi izerine bir ihtilaf mevcuttur; Metin And’a gore anlatici/meddah ‘Hayli Ahmed Celebi’, Selim
Niizhet Gergek’e gore ‘Sacakcizadedir’ ancak anlatinin yarattigi toplumsal etki hususunda kaynaklar hemfikirdir.
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3. Teolojik Engel Baglamiyla Arinma ve ibret

Yunan trajedisinin temel islevi, Aristoteles’in (2017) Poetika’da belirttigi tizere, izleyicide acima
ve korku duygular1 uyandirarak ruhsal bir arinma (katharsis) saglamaktir (s. 15). Osmanl sahne
sanatlarinin ontolojik zemininde ise arinma mekanizmasindan ziyade onun yerini ‘ibret’ kavraminin
aldig1 gorilir. Bu iki amag¢ (arinma ve ibret), kelime anlamlari tizerinden ele alindiginda, aralarinda
belirgin bir zihniyet farki ortaya ¢ikmaktadir.

Sevda Sener’in (2006) vurguladig tlizere, katharsis kavrami ¢ogunlukla ‘arinma’ olarak cevrilse de
Tiirkgede bire bir karsiligi bulunmamaktadir (s. 45). Yazarin isaret ettigi bu karsiliksizlik, modern
Tirkcenin dramaturjik sozligiiyle sinirli kalmayip Osmanl diisiince diinyasinin metafizik tasnifine
uzanmaktadir. Zira katharsis’in (arinmanin) Tiirkgede bire bir estetik karsilik bulamamasi, arinmanin
bu kiiltiirde sahneye ait psikolojik bir bosalma degil; tasavvufi terminolojide ‘tezkiye’ ile karsilanan, kul
ile Yaratic1 arasinda cereyan eden mahrem ve siireklilik arz eden bir ahlaki siire¢ olarak kavranmasiyla
yakindan iligkilidir ve iki anlama sahiptir: ilki maddi anlamda temizlenme, ikincisi nefsin kirlerinden
arinarak daha ytiksek bir manevi mertebeye ulasma siirecidir.® Semseddin Sami'nin (2012) Kamus-1
Tiirki sozligiinde bulunan arinmak kelimesi de tasavvuf terminolojisinde gecen tezkiye ile ayni
anlamda kullanilmistir? (s. 34). Bu yoniiyle Osmanl diisiince diinyasinda arinma/tezkiye, bireyin
duygusal bosalimindan ziyade metafizik bir sorumluluk ve ahlaki ytikselis baglaminda kavranmaktadir.
Kelime anlamiyla ‘tezkiye’, kul ile Yaratici arasindaki mahrem ve siireklilik arz eden bir icsel doniisiim
strecine karsilik gelmesiyle, sahnede temsil edilebilir estetik bir deneyim olmaktan ziyade bireysel
bir manevi yiikiimliiliik alanina aittir. Bu nedenle Osmanli sahnesinde katharsis benzeri dramatik bir
arinmanin yerini, kolektif olarak paylasilabilir ve pedagojik bir islev listlenen ‘ibret’ almistir (Riza,
1970, s. 238).

Aristoteles (2017), katharsis ile bireyin i¢ diinyasina yonelen; ¢catismay1 goriiniir kilan ve miicadele
ya da isyan Uzerinden isleyen bir sagaltim siirecini imlerken (ss. 15-19) Osmanl kiiltiir diinyasinda
ibret, kolektif bir 6n kabuliin tezahiirii olarak dogru-yanlis ve iyi-kotii yargilari etrafinda insa edilmis
ve didaktik bir rol listlenmistir. Bu nedenle ibret’in, Osmanli 6znesi agisindan i¢sel déniisiimiinden
cok toplumsal diizenin korunmasina ve normatif ¢ercevenin yeniden iiretilmesine hizmet ettigi
ileri siirtilebilir. Bu baglamda geleneksel sahne sanatlarindaki ibret anlayisinin, uhrevi degerlerin
diinyevi diizlemde pekistirilmesini saglayan kultiirel bir katalizor olarak islev gérmesi anlamlidir.
Nitekim Osmanli estetiginde, trajik ¢okiisle yiizleserek arinmak degil, olaylarin arkasindaki hikmeti
sezerek ahlaki bir ders ¢ikarmak bilingli bir yonelimdir. Bu y6nelim, acinin estetigi (trajedi) yerine
kusurun ifsasi iizerinden isleyen bir mekanizmay1 (mizah) devreye sokar. Ornegin; kontrolsiiz
diirtiilerin, diiskinligiin ve ahlaki ¢oziilmenin temsili olan sarhos/esrarkes arketipi ya da keyif
diiskiinliigii ve zaman algisindan kopukluguyla karakterize edilen tiryaki figlirti, bireysel trajediler
olarak derinlestirilmekten ziyade seyirciye kusurun goriiniir kilindig1 ve ibret nazariyla alimlanan
tipolojik drnekler olarak sahneye tasinir ve bu yolla aci, i¢sel bir yiizlesmeye degil kolektif bir ahlaki
farkindaliga dontistiiriliir.

Ibret temelinde yiikselen mizah anlayisinin bir diger teolojik dayanagi, Miisliimanliin kader ve irade
anlayisiyla kurdugu iliskide aranabilir. Trajedi, kahramanin yazgisiyla ¢atismasini ve bu catismada
yikima ugramasini gerektirir. Oysa ‘Gegirgen Benlik’ evreninde yasayan Osmanl ahalisi i¢in yazgiya
isyan degil, riza ve teslimiyet esastir. Trajedi, kederi keskinlestirerek insaniisyanin esigine siiriiklerken;
mizah hayat trajedisinin agirhigini hafifleterek katlanilir kilar.®

Bu noktada trajedinin yapitasi olan ‘trajik hata’ ile Osmanl zihniyetindeki ‘giinah ve tovbe’ anlayisi
arasindaki uzlasmazlik belirleyici hale gelmektedir. Sevda Sener (2006), Yunan trajedisinde
kahramanin isledigi sucun ya da hatanin onu geri dontisii olmayan bir felakete stirtikledigini ve bu
stirecin kacinilmazlik ilkesiyle isledigini vurgular (s. 44). Trajik kahraman, eylemlerinin bedelini
mutlak bir yikimla éder (Steiner, 2011, s. 5), pismanlik sonucu degistirmez. Oysa Osmanli-islam
teolojisinde islenen giinah ne kadar biliyiik olursa olsun tovbe kapisi daima agiktir. Bu noktada
Hristiyan Bat1 diinyasinda da tovbe mekanizmasinin varligina ragmen trajedinin gelisim gostermesi,

¢ Tasavvufi terminolojide tezkiye, kulun Yaratlcqfla kurdugu dikey ve mahrem bir arinma siirecini ifade ederken; sahne
sanatlarinda karsimiza ¢ikan ibret, bireyin toplumla kurdugu yatay ve peda%ojik iliskiyi diizenler. Bu farkliliga binaen; Osmanli
zihniyetinde ‘arinma’, tiyatroda gercgeklesen estetik bir ‘seyir’ deneyimi [5)33/
varolugsal bir ibadet alanina aittir. Ilgili madde i¢in bakimiz: (){Jludag, 016).
7Arinmak: ft. 1. yikanmak, temizlenmek 2. sade ve beri olmak. 3. 1slah-1 nefs etmek.

8Dram ve trajedi terimlerinin, Ahmet Vefik Pasa'nin Leh¢e-i Osmdnf’sinde ve?emseddin Sami’nin Kdmils-1 Ttirki’sinde karsiliginin
b(Lilllurll)nllamasL Osmanl kiiltiir evreninde kalitsal ve siireklilik arz eden bir formun heniiz taninmadiginin bir diger isareti kabul
edilebilir.

egil; ibadethanede veya i¢ diinyada gerceklesen
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teolojinin kendisinden ziyade Hiimanizma ve sekiilerlesme siirecleriyle agiklanabilir (Nauert, 2011,
ss. 15-16). Bat1 trajedisi, Antik Yunan-Roma mirasinin yeniden sahiplenilmesi (Burckhardt, 2013,
ss. 214-215) ve kilise otoritesinin karsisina insan1 merkeze alan sekiiler bir etigin yerlestirilmesiyle
ivme kazanmistir. Oysa Osmanl diisiince evreninde dinin ve ilahi nizamin yerine gececek sekiiler bir
etik norm, Tanzimat ve 1. Mesrutiyet'le baslayan doniistimlere ragmen Osmanli’nin son doneminde
dahi belirgin bir kurumsal zemin kazanamamistir. Yalnizca Siinni-Osmanli geleneginde degil, Sii
diinyasinda toplumsal hafizada canh tutulan iran Ta’ziye gelenegi de kaderiyle catisan 6zerk bireyin
varolussal trajedisi yerine kutsal sahsiyetlerin trajik yazgisini konu edinmistir. Bu gelenek Sii
evreninde klasik bir dramatik formdan ¢ok toplumsal hafizayi diri tutan agit ve yas ritiieli olarak kabul
goriip mesrulasmistir (Pignarre, 1991, s. 38). Dolayisiyla Islam ¢ergevesinde sahne kiiltiirii, trajedinin
kacinilmaz yazgisina kiyasla ilahi nizamla kurulan bagi yansitmaya devam etmistir.

Islam ac¢isindan Yaraticinin merhametli ve nimet veren sifatlari, trajedinin ihtiya¢ duydugu mutlak
umutsuzluk ve kac¢inilmaz son atmosferinin olusmasina teolojik bir engel teskil eder. Hatanin
affedilebilir oldugu, kulun tovbe ile arinabildigi (tezkiye) bir evrende, kahramanin sonsuz bir yikima
stiriklenmesiilahi adalet ve merhamet anlayisiyla gcelismektedir. Dolayisiyla Osmanli sahnesi, trajediyi
bir ‘son’ olarak degil, diizeltilmesi gereken bir ‘sapma’ olarak ele almay1 tercih etmistir. Ornegin;
Karag6z ya da ortaoyunu tipleri ne denli bliyiik kusurlar sergilerse sergilesin, oyunlarin sonunda
trajik bir 6liime degil; mahallelinin ya da temsili otoritenin miidahalesiyle saglanan bir uzlasiya ve
bagislanmaya yonelirler. Bu yapi; Victor Turner’in sosyal drama modelinde tanimladig: (tekil olarak)
onarici eylem ve yeniden biitiinlesme evrelerine isaret etmekte, geleneksel temasa sanatlarinin mutlu
sonla biten kapanis amacina agiklayici bir gerceve sunmaktadir.

Islam’in kutsal kitab1 Kur’an’in ahlaki 6giitlerinin de bu estetik tercihi bicimlendirdigi ileri siiriilebilir.
lyi ile kétiiniin sinirlarini belirleyen temel kaynak olarak, Osmanlh toplumunun neyi elestiri konusu
yapacagini dolayli-dolaysiz bicimde sekillendirmis; affetmeyi, yumusak s6z sdylemeyi ve sabri
erdem olarak one ¢ikaran 6giitleriyle elestirinin bi¢cimini de belirlemistir. Bu baglamda sert ve yikici
bir yiizlesme olan trajedi yerine, hiciv ve mizah yoluyla yapilan, ‘stir¢-i lisan ettiysek affola’ diyerek
yumusatilan bir elestiri kiltiirii gelismistir (Ozansoy, 1968, s. 63). Karagoz perdesinde yer alan
tasavvufi gazellerin de isaret ettigi izere diinyanin kendisi zaten bir hayal perdesidir (zill-1 hayal). Bu
hayal perdesinin tasavvufi mahiyetini dile getiren Sevengil (1959):

Perdenin arkasindaki tek san’atkar perdeye aksettirdigi hayallere nasil tirli tirli oyunlar
oynuyorsa, kainati ve insanlar1 yaratmis olan Allah da 6yledir; onun elinde asilsiz varliklar halinde
insanlar goriintiste birtakim oyunlar oynuyorlar, fakat ara yerden perde kaldirilirsa ortada tek
sanatkar kalir, bu Allah’tir (s. 74).

Bu metaforun metafizik temeli, Ibnii’l-Arabi’nin (2016) Fiisisii’l-Hikem’de dile getirdigi, alemin
Yaratici’'nin golgesi oldugu ve golgenin varligin Hak ile kurdugu iliskinin goriiniir bi¢cimi sayildigi
anlayisina dayanmaktadir (s. 106). Buna gore diinya hakikatin kendisi degil, onun tezahiiri, silueti
ve gecici yansimasidir.’ Boyle bir ontolojik ¢ercevede yasanan acilar, mutlak trajediler olarak degil,
faniligin idrakine vesile olan imtihanlar olarak anlam kazanmaktadir. Bu teolojik zeminde aci, antik
Yunan trajedisindeki gibi varolussal bir kopus degil; nefsin terbiye edildigi, insanin haddini idrak ettigi
sinanma alani olarak kavranmaktadir. Bu agidan musibet, Osmanli-islam diisiincesinde anlamsiz bir
yikim degil, sabir ve riza yoluyla hikmete erismeye cagiran ilahi bir imtihandir. Bu ¢ergevede Osmanl
estetik tahayyiiliinde acinin neden dramatize edilmedigi; aksine yumusatilarak ibret nazariyla
yeniden anlamlandirildigr daha a¢ik bicimde ortaya ¢ikmaktadir. Osmanh sahnesi, bireyin kozmik
yalnizligini derinlestiren trajik ylizlesmeler yerine, kusuru gortiniir kilan, nefsi egiten ve toplumsal
dengeyi koruyan ibret merkezli bir estetik liretmistir.

4. Sosyolojik ve Politik Engele Karsi ‘Emniyet Siibabr’ Olarak Hiciv

Osmanli sahne sanatlarinda mizahi ifade bicimi, sosyolojik ve politik dinamikler iizerinden de tutarh
bir yonelim oldugunu gosteren nitelikler barindirir. Merkeziyetci ve otoriter bir yapida toplumsal
elestirinin ve kamusal hafizanin sahneye tasinmasi, belirli riskleri beraberinde getirir. Osmanl
halkinin anladigi bicimiyle dram kavrami, insana aci veren duygular: hatirlatan ve kedere siiriikleyen
bir yapidadir. Bu bakimdan, tek anlamli bir etki yaratma tehlikesi barindiran drama, Osmanl
Imparatorlugu’nun merkeziyetci ve otoriter yapis1 gozetildiginde belirli riskler tasimaktadir. Ciinkii

? Hayal metaforunu maddi diizlemde yorumlayarak, Osmanli’'da Eflatun olarak bilinen Platon’'un magara alegorisi baglaminda
ele alan ilk yazar Selim Niizhet Gergek'tir. Bakiniz: (Gergek, 1942, ss. 49-50)
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dramatik ciddiyet, gercegi (yoksullugu, adaletsizligi, maglubiyeti, geleneksel kabulleri) ¢ciplak haliyle
gorintr kilar ve izleyiciyi tek bir duygu etrafinda (6rnegin 6fke ya da keder) birlestirir. Bu durum,
iktidar tarafindan potansiyel bir tehdit olarak algilanmaya agiktir.

Buna karsilik mizah, Tirk halk zekasinin gelistirdigi bir ‘emniyet siibabi’ islevi goriir. Hatta bu
emniyet siibabinin gerekliliginin, ulema ve ilmiye sinifi tarafindan ‘ibret’ potasinda mesrulastirilan
fetvalar araciligiyla zimnen onaylandigi goriilmektedir.’® Mizahin; hiciv, taslama ve cinas gibi
araclarla gercegi dogrudan dile getirmek yerine, onu bir latife maskesi ardina gizlemesi, asagidan
yukariya dogru yoneltilen sorgulamanin en giivenli ve yatistirici yollarindan biri oldugu sdylenebilir.
Ornegin, 1768 Osmanli-Rus Savasi seferinden basarisizlikla dénen Yenicerilerin hayal perdesinde
Halep’te hicvedilmesi (Quataert, 2004, s. 235), bu islevin tarihsel bir yansimasidir. Dogrudan elestirisi
miimkiin olmayan merkezi iktidar dahi bu yolla sorgulanabilir hale gelir. Fakat buradaki elestirel
mizahin otoriteyi dontstiiriicii muhalefet iiretmekten uzak oldugu belirtilmelidir. Aksine, toplumsal
huzursuzlugu ve birikmis 6fkeyi giilmece araciligiyla disavurum imkani taniyarak bunlarin siyasal
eyleme doniisme potansiyelini sinirlandiran bir isleve sahip oldugu sdylenebilir. Emniyet siibabi,
gerilimleri azaltmakta ve muhalif enerjiyi sogurmaktadir.

Bununla birlikte Osmanli mizahi, makro siyasal diizlemde gerilimleri bosaltan bir isleve sahipken
mikro toplumsal diizlemde kamusal denetimi ve toplumsal farkindalig1 besleyen elestirel bir rol de
Ustlenmistir. Ancak bu elestirel alan merkezi iktidardan ziyade iktidar1 temsil eden yerel aktorlere
ve kamunun giindelik yasamini etkileyen uygulamalara yénelmistir. Ornegin, kadilarin riisvet ve
kayirmacilik gibi uygunsuzluklarinin sahneye tasinarak kamusal alanda goriiniir kilinmasi, kolektif
dogru, etik ve iyi algisinin pekistirilmesine hizmet etmistir. Benzer sekilde, dogrudan kamuyu
ilgilendiren yonetim kararlar1 da mizahin elestiri konusu olabilmistir. Ornegin, 19. yiizyilda sergilenen
bir perde oyununda, fenersiz sokaga ¢ikmanin yasaklanmasinin ardindan (Kogu, 1971, s. 5643),
Karagoz elinde fenerle goriiniir fakat fenerin icinde mum yoktur. Kolluk kuvvetleri tarafindan karakola
gotiiriiliir; ancak serbest birakilmak zorunda kalinir ¢iinkii emirnamede yalnizca ‘fenersiz’ sokaga
cikmak yasaklanmistir ve icine mum koyulacagina dair ek bir madde bulunmamaktadir (Nerval,
2002, ss. 57-58). Bu sahne, Karagoz'iin kisisel kivrakligini asarak, toplumun cesitli kesimlerinin
ortak deneyimi haline gelen biirokratik sacmaliga doniik bir elestiriye doniisiir. Fenersiz sekilde
sokaga ¢iktig1 gerekcesiyle karakola gotiiriilenler arasinda toplumun farkli kesimlerinden insanlarin
bulunmasi, bu sahneyi ortak bir deneyimin paylasilmasina imkan veren ve toplumsal farkindalik
lireten bir dayanisma alanina doniistiirmektedir. Bu nedenle mizah, Osmanli toplumsal yapisinda
salt eglenceyle sinirli kalmayip toplumsal gerilimleri yoneten, kamusal denetimi besleyen ve kolektif
farkindaligi giiclendiren cok katmanh bir toplumsal mekanizma olarak islev gérmektedir.

Trajedi ve drama elestirel diisiinceyi keskinlestirirken, mizahin gerilimi yumusatici giicii toplumsal
mutabakat1 koruyan pragmatik bir tercih olarak 6ne ¢ikmaktadir. Ote yandan mizah, cogu zaman
trajedinin ardindan dogar. Acikli durumlar karsisinda bir tiir gogiisleme, sezgisel kavrayis ya da bos
verme bilgeliginden beslenir. Acinin estetigini, giilmecenin hafifligiyle ikame etme bilgeligi sayesinde
Osmanl insani, trajedinin agir yiikiinii tasimaktansa mizahin hafifletici imkadnina siginarak hem
ruhsal hem de toplumsal giivenligini saglamistir. Bu siginma halinin, mizahin sahne sanatlarinda
kurgusal bir tercih olmadigini; ayn1 zamanda sokagin diline, bilhassa ayakli mani gelenegine sirayet
etmis toplumsal bir refleks oldugunu géstermektedir. 19. yiizy1l Istanbul’'unun renkli simalarindan
manici Perisan Halil'in basindan gegen bir hadise, mizahin giindelik hayatta bir kriz savusturma araci
olarak nasil isledigine dair ¢arpici bir érnektir.

Osman Cemal Kaygili'nin (2007) aktardigina gore; Halil, Topkapi’dan aldig1 bir danay1 mezbahaya
gotiiriirken, hayvan Galata Kopriisii tizerinde huysuzlanarak bir ailenin arasina dalar ve bir ¢ocuga
boynuz atar. Cocugun feryadi lizerine halk galeyana gelip Halil'in etrafini sarinca, potansiyel bir lin¢
veya kavga (trajik catisma) ortami dogar (s. 48). Ancak Halil, bu gerilimli anda korku veya o6fkeye
kapilmak yerine, sirtin1 kdpriiye vererek olay1 aninda estetik bir mizaha tahvil eder ve su maniyi
irticalen okur: “Adam aman... bu dana, vurdu dana siibyana, boynuzlari budana, ¢ikt1 artik géziimden,
sizin olsun bu dana.” Halil, maniyi usul-ii musikiye gére okur okumaz, dananin yularini cocugun ailesine
teslim ederek olay yerinden uzaklasir. Bu vaka, basit bir nliktedanlik 6rnegi gibi gértinse de Osmanh
zihniyetindeki ‘emniyet siibabi1’ isleyisine 6nemli bir 6rnektir. Halil, gerginligi tirmandirip trajik bir
sona (kavga veya hapis) siiriklenmektense; maddi bir kayipla (danay1 vererek) ve mizahi bir jestle

10 Ebussuud (1490-1574) Fetvasi; mesele: Bir gece bir meclise bir hayali z1l oyunu getirilip imam ve hatip olan Zeyd ol mecliste
bile olup oyun ahirina kadar bile seyreylese ser’an imametinde ve hitabetinde azle miistehak olur mu?

El cevap: Eger ibret icin nazar edip ehli hal fikri ile tefekkiir ettiyse olmaz” (irtem, 1999, s. 261)
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toplumsal mutabakati yeniden saglamistir. Bu 6rnek, mizahin -Bedi ve Kasim vakasinin aksine- kriz
anlarini estetize ederek yumusatan ve catismayi engelleyen hayati bir sosyal onarim pratigi oldugunu
gosteren dnemli bir reflekstir.

5. Tamponlanmis Benligin Sahneye Cikisi ve Trajedinin Bedeli

Osmanli sahne sanatlarinin arketipler tizerinden kurulan ve ibret eksenindeki tekamiil siireci, 19.
ylzyllda modernlesme hareketleriyle birlikte son safhasina ulasmistir. Bu donemde sahneye ¢ikan
yeni anlayis, Charles Taylor'in ‘Tamponlanmis Benlik’ olarak tanimladigi; kaderiyle mesafeli, irade
sahibi ve bireysel bir i¢ diinyaya sahip 6zne fikrini beraberinde getirmistir. Bu 6zne, sahne sanatlarinin
alisageldik arketipleriyle sinirli kalmayip, geleneksel musiki ve minyatiir sanatinda da belirginlesen
ve bu disiplinlerin seyrini dontistiiren verimli yonelimler sergiler. Hem mektepli hem de Terciime
Odas1 kokenli, Bati dillerine vakif yeni blirokratik ve kimi sivil ztimre, geleneksel ‘kul’ bilincinin 6tesine
gecerek ‘geleneklerin sorgulanmast’, siyasal anlamda ‘vatan’ ve ‘hiirriyet’ gibi soyut ve sekiiler kabul
edilebilecek kavramlar: énceleyen bir diisiince diinyasinin olusmasina énayak olmustur (Ulken, 1994,
s. 123). Bu kirilmanin en somut tezahiiri, ilkin Sinasi’'nin tek perdelik komedi oyunu Sair evlenmesi,
ikincisi ise Namik Kemal'in Vatan Yahut Silistre oyunudur.

Sinasi'nin Sair Evienmesi adli tek perdelik komedi oyunu, 1859’da ilk Osmanli tiyatro piyesi olarak
yayimlanmistir. Oyun, Osmanli geleneklerindeki absiirtliiklere ve imam karakteri (Ebiillaklaka)
tizerinden yolsuzluga odaklanarak ciiretkar bir acilis yapar. Sair Evlenmesi, dogrudan bir trajedi
ornegi olmamakla birlikte, geleneksel kabulleri sarsan mizahi tutumuyla dramatik ve trajik
6znenin dogusuna zemin hazirlayan anahtar bir rol Ustlenmistir. Serif Mardin (1991), modern
sahne sanatlarinda sik¢a bagvurulan drama ve trajedinin etki giliclinli imleyerek; Sinasi’'nin, daha ilk
oyununda, geleneksel evliliklerle alay etmeye baslamis olduguna dikkat ¢eker (s. 33). Fakat Sinasi
bu oyunda, geleneksel kodlamalarin etkisiyle yahut eski aliskanliklar1 modern sahneye tasiyarak
geleneksel sahne sanatlarinda gortlen ters anlama, cinas, taslamalar: kullanarak, yer yer meddahi
anlatima yaslanan (Tanpinar, 2006, s. 194) ve yine ibret ve mizah eksenli bir yonelim tercih etmistir.
Buna ragmen dini otoritenin yolsuzlugunu goriiniir kilmasi ve evlenme geleneklerine sert bir elestiri
getirmesi bakimindan trajedinin ve elestirel 6znenin dniinii acan tarihsel bir déniim noktasini temsil
etmektedir.

Modern tiyatronun, geleneksel sahne sanatlarina kiyasla seyirciden yalitilmis yapisi; odagini merg-i
temase’den (temase cayiri) ya da hayal oyununun icra edildigi kahvehanelerden veya konaklardan
sahneye tasimasi, aydinlatma tekniklerinin devreye girmesi ve en 6nemlisi metne baglhligi, dénemin
Osmanli oyun yazarlar: tarafindan hem didaktik bir rehberlik (Ortayli, 2016, s. 128), hem de daha
‘uygar’ bir imkan olarak degerlendirilmistir (Tevfik, 1973, s. 496). Bu anlayisla 1872’de Gilli Agop’un
Gedikpasa Tiyatrosu'nda bir kurul olusturarak metin diizenlemeleri, ¢eviri, sahne diizeni ve telaffuz
calismalarini kurumsal bir ¢ercevede yiiriitmeye baslamasi (And, 2014, s. 70), modern tiyatro
anlayisinin Osmanli sahnesinde yerlesmeye basladiginin somut gostergelerinden biridir.

Osmanli modern sahne sanatlarinin kurumsallasma ¢abalarinin ardindan gelen asil kirilma, ‘kul’
kavramini hiyerarsik bir konumdan siyirarak birey fikri (Asad, 2007, s. 13) etrafinda yeniden
tanimlayan Namik Kemal Bey’in Vatan Yahut Silistre adli oyunu ile gerceklesir. Bu metinde ibret,
geleneksel anlamindan (kissadan hisse ¢ikarmak, ahlaki sinirlar1 korumak) uzaklasarak kolektif
bir dava bilincine doniisiir. Geleneksel temasada seyirci, sahnedeki kusurlu tiplerden ders alirken;
Namik Kemal’in sahnesinde seyirci, karakterle 6zdeslesmeye ve onu taklit etmeye, yani vatan ugruna
o0lmeye c¢agrilir. Nitekim Namik Kemal (1969), tiyatronun eglendirici yoniinii vurgulamakla birlikte,
onun siyasal duygular1 bigimlendiren ve harekete geciren bir ara¢ oldugunu agikeca kavramistir.
Bu diisiincesini, Mukaddime-i Celdl’de Avrupa’daki biiyiik siyasal donlislimlerin tiyatro kiltiiriiyle
iliskisini hatirlatarak dile getirir:

Avrupa’dan gelen en biiyiik siyasi 1slahat 6nciilerinin oradaki tiyatro kiiltiiriintlin birer talebesi oldugu,
en biiylik vatanseverlerin tiyatro yazarlarinin himmetiyle yetismis bulundugu iddia ve ispat edilebilir.
O ne ulvi bir eglencedir ki, siyasi fikirlere fesahat gibi bir zafer silah1 veriyor. Vatanseverlik duygusu
icin ister istemez kabul edilecek ve uyulacak esaslar icat ediyor. (s. 17)

Bu satirlar, Namik Kemal’in tiyatroyu pasif bir seyir alani olarak degil, siyasal bilinci 6rgiitleyen bir
mecra olarak gordiigiinii ortaya koymaktadir. Onun sahnesinde sanat, ibret dagitan bir anlatidan
ziyade, yurttashk bilinci yerlestirmeye doniik bir cagriya doniisiir. Bu da pasif temasadan aktif
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politik katilima gecisin estetik ilanidir. Artik geleneksel sahnenin, talihine boyun egen giildiirti odakh
arketipleri degil, ideal ugruna kendini feda etmeye hazir bireyleri vardir. Ancak Osmanl zihniyet
diinyas1 ve siyasal otorite, bu dramatik ciddiyet ile ylizlesmeye heniiz hazir degildir (Aksin, 2018, s.
36). Mizahin ¢ok anlamli esnekligine aliskin olan iktidar, dramanin tek anlamli ve kitleleri harekete
geciren giiciinii tehdit olarak algilamistir. Vatan Yahut Silistre oyununun sahnelenmesiyle ortaya cikan
coskunluk Ebuzziya Tevfik (1973) beyin aktarimiyla:

Iste Vatan Yahut Silistre tiyatrosunun oynanmasi yiiziinden kendini gosteren ulusal duygularla dolu
taskinliklar da bu siralarda meydana gelmisti. Bununla da yetinmeyen bazi tagkin ve miinasebetsiz
dostlar Ibret gazetesine uzunca bir mektup yollamislar ve her ciimlenin sonunu ‘yasasin Namik Kemal
Bey’ nakaratiyle baglamislard (s. 490).

Tiim bu yasanan coskunluklar, milliyetcilik ve hiirriyet fikirlerini tesvik ettigi gerekcesiyle yonetimde
ciddi bir iirki yaratmis ve Namik Kemal'in Magosa'ya stiriilmesine neden olmustur (s. 520). Bu
slirglin, esasinda Osmanli’da gecirgen benlikten tamponlanmis benlige gecisin yarattigi ontolojik
krizin tarihsel bir kanitidir. Osmanli modern tiyatrosu tlkii olarak; arketip yerine bireyi, ibret yerine
duyguyu, kolektif anlamlandirma yerine bireysel coskuyu ikame etmeye calismis, ancak bu girisim
sistemin bagisiklik sistemi tarafindan bir siire daha reddedilmistir.

6. Sonug

Osmanli geleneksel sahne sanatlarinda trajedinin kurumsal bir estetik form olarak yer bulamayisi;
Bat1 merkezli bir tarih okumasinin iddia ettigi gibi teknik bir yetersizlik ya da tarihsel bir gecikme
degil, aksine teolojik, ontolojik ve sosyal dinamiklerin zorunlu kildig1 yapisal bir yonelimidir. Charles
Taylor'in ‘Gecgirgen-Tamponlanmis Benlik’ ve Victor Turner’in ‘Sosyal Drama’ modelleri 1s181nda
incelenen bu siire¢; Osmanli zihniyet diinyasinin trajik birey yerine arketiplere, katharsis yerine
ibret’e, catisma yerine ise mizahi uzlasiya dayali 6zgiin bir varolus zemini insa ettigini gdéstermektedir.

Varilan ilk sonug, trajedinin zorunlu 6gesi olan izole bireyin, Osmanli’nin ‘Gecirgen Benlik’ yapisinda
ontolojik bir mesruiyet zeminine sahip olmadigidir. Osmanli bireyinin kozmosla, cemaatle ve
Yaraticiyla sinirlarinin gecisken oldugu bu evrende; kaderiyle bas basa kalmis, tanrilara veya nizama
baskaldiran trajik kahraman yerine, toplumsal kusurlarin temsilini iistlenen ve yine toplumsal
normlarla cergevelenen arketipler (Karagéz, Kavuklu, Meddah tipleri) 6n plandadir. Bu baglamda
perde ya da temasa cayiri, bireysel varolus krizlerinin temsil edildigi bir alan olmaktan ¢ok, kolektif
hafizanin dolasima sokuldugu ve toplumsal normlarin yeniden tahkim edildigi kultiirel bir uzam
olarak belirmektedir.

Ikinci olarak trajedinin hedefledigi katharsis (arinma) ile Osmanli sahnesinin hedefledigi ibret
arasindaki teolojik uyumsuzluk belirgindir. Trajedinin gerektirdigi mutlak yikim ve geri doniissiizlik,
Islam teolojisindeki tévbe kapisinin sinirsizhig ile tezat olusturmaktadir. Hatanin bir son degil, bir
sapma olarak gorildiigi ve telafisinin miimkiin oldugu bir inang¢ diizleminde; ac1 dramatize edilerek
estetik bir baskaldiriya doniismemis, bilakis sabir ve riza ile karsilanarak mizahin hafifletici giiciiyle
ehlilestirilmistir. Bedi ve Kasim hikayesinde goriildigii tizere, trajik 6zdeslesmenin Osmanli sahasinda
yarattig1l etki, onarict bir arinma degil, toplumsal bir infialle sonuclanmistir. Dolayisiyla mizah,
potansiyel bir siddeti ve krizi 6nleyen, onarici bir emniyet siibab1 olarak tarihsel roliinii oynamistir.

Sonug olarak 19. ylizyilda Tanzimat ile baslayan modernlesme siireci, kiiltiirel kodlarin ve yeni algilayis
bicimlerinin diyalektigi icerisinde, geleneksel sahne sanatlarinin konjonktiirel yenilik karsisinda
sonlimlenmesiyle neticelenmistir. Sinasi ile baslayan elestirel gecis ve Namik Kemal ile zirveye ulasan
vatan, hurriyet, fedakarlik kavramlari; sahneye ilk kez 6liimii goze alan, davasi ugruna kendini feda
eden dramatik birey’i cikarmistir. Fakat Vatan Yahut Silistre 6rneginde goriildiigi tizere, bu yeni estetik
dilin yarattig1 toplumsal cosku ve politik mobilizasyon, Osmanli devlet aklinin mizahla ydnetilebilir
elestiri gelenegini tehdit etmis ve bu yeni durum stirgiin ile savusturulmaya calisilmistir. Bu tablo,
Osmanli sahne sanatlari tarihinin mizaca dayali salt eglence kiiltiirii tarihi olmadigini; aksine toplumun
aciyla, otoriteyle ve kaderle kurdugu iliskinin estetik bir izdiisiimi oldugunu kanitlamaktadir.

Bu calisma, Osmanli sahne sanatlarini Bati merkezli estetik kategorilerle agiklama egilimine karsi,
yerli ontolojik, teolojik ve politik dinamikleri merkeze alan alternatif bir okuma énermektedir. Ote
yandan, Osmanli sahne sanatlarini Antik Yunan trajedisi ve Bat1 dramaturjisi odakh teorik ¢erceveler
lizerinden okuma amagladigindan, iran Sii gelenegindeki Ta’ziye ritiielleri veya Sanskrit dram gibi
diger Dogu ve Islam sahne gelenekleriyle genis o6lgekli bir karsilastirmaya gitmemistir. Bu durum
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arastirmanin temel bir metodolojik sinirhiligidir. Gelecek arastirmalarin, Islam teolojisiyle bicimlenen
ve kolektif hafizada varhigini siirdiiren Ta’ziye geleneginin yapisal ve anitsal niteliklerine odaklanmasi,
Dogu sahne sanatlarindaki teolojik dinamiklerin biitlinciil bir perspektifle kavranmasi bakimindan
O6nem tasimaktadir.

Makale Bilgi Formu

Yazarlarin Katkilar:: Kavramsallastirma: F.G; Metodoloji: F.G, B.S.B; Dogrulama: B.S.B; Arastirma:
F.G; Kaynaklar: FE.G; Denetim: B.S.B.

Cikar Catismasi Bildirimi: Yazarlar tarafindan potansiyel ¢ikar ¢catismasi bildirilmemistir.
Yapay ZekaBeyani: Yazimsiirecinde dil kontrolleri/¢eviriicin yapay zekd araglarindan faydalanilmistir.

intihal Beyani: Bu makale iThenticate tarafindan taranmistir.
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