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ÖNSÖZ 

 

 Bu çalışmanın temeli birkaç yıl önce, adına tam da sanat denemeyen sanat 

olaylarına olan merakımın şekillenmeye başlamasıyla atıldı. Bu tür olaylarda beni 

çeken, ortaya çıkan ürünü sanatçının tek başına kontrol altına alamaması, seyircinin 

seyretmekten kurtulup oyuna katılması ve böylece sanatın bir işlev kazanması gibi 

dinamiklerdi. Bu arada, modern sanatın 1960’lardan bu yana denediği “interaktif” 

tiyatro ya da performansta neden bir türlü bu dinamiğin tam olarak yakalanamadığına 

kafa yorup duruyordum. O dönem yaptığım okumalardan anladığım şu oldu: 

Modernzim tiyatroya dördüncü duvarı ördüğünden bu yana, seyirci oyun oynamayı 

unutmuştu; tiyatroda oyunun seyirciyle birlikte oynanmasının kodları silinmişti. O 

kodları bulmak için tiyatro tarihinde epeyce geriye gitmek, hatta pek çok tiyatro 

tarihçisinin tiyatro kabul etmediği biçimlere yönelmek gerekecekti. İşte böylece 

yolum karnaval ve karnavaleske çıktı. Ancak bir yandan, bu kodların tamamen 

kaybolmuş olabileceğine inanmak da doğru gelmiyordu. Nitekim, “tiyatro” 

tanımlamasını göz ardı etme özgürlüğünü kendime tanıdığımda aradığımı buldum.  

 Huysuz Virjin, seyirciyle aynı zemine basarak, engelsiz ve dolaysız bir 

iletişim kurarak onları oyuna dahil eder. Aslında yaptığı, kurduğu oyunun kodlarını 

belirlemek ve bu kodları öğretmek kadar basit bir prensibe dayanır. Yıllar boyunca 

aynı biçimde işleyen gösterisine devam etmesinin de etkisiyle, seyirci artık Huysuz 

Virjin’e gittiğinde ne ile karşılaşılacağını, nasıl bir oyun oynandığını ve bu oyuna 

nasıl katılmak gerektiğini anlamış ve öğrenmiş durumdadır. İçeri girdiği andan 

itibaren kuralları kabul etmiş ve oynamaya hazırdır. Böylece, tiyatroda dördüncü 

duvar çağı öncesinin kodlarıyla işleyen bir oyun kurulur. 
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 Huysuz Virjin ve gösterisini incelerken, kendimi hem Batıyı, hem Doğuyu 

kapsayan ve birkaç yüzyıla yayılan bir drama tarihi içinde buldum. Konuyu bir 

yandan eksik bırakmayıp, bir yandan dağılmasını engellemeye çalışmak bu tezin en 

zorlu kısımlarından biri oldu. Bunu sağlayabilmek için zaman zaman derine 

inmekten özellikle kaçınmak durumunda kaldım. Özellikle, Huysuz Virjin’in 

geleneksel Türk tiyatrosundaki köklerini incelerken, Karagöz ve Ortaoyununu, 

birincil kaynaklara inerek yeniden keşfetmek, tezin konusunu saptıracağından ve 

konunun ağırlık merkezini kaydıracağından, Cevdet Kudret ve Metin And’ın uzun 

yıllar ve araştırmalar sonucunda ortaya çıkardıkları güvenilir incelemelerinden 

yararlanmayı tercih ettim. Karnavalesk konusuna eğilirken ise, bu kavramı bir teori 

haline getirip, en ayrıntılı biçimde incelemiş olan yazarın Bakhtin olması sebebiyle 

Rabelais ve Dünyası eserine sıklıkla başvurmayı faydalı buldum. 

 Huysuz Virjin’in geçmişini, Seyfi Dursunoğlu’nun hayatını ve Huysuz’la 

geçirdiği mesleki süreci, hatta sıklıkla kullandığı esprilerini incelerken, Korhan Atay 

ve Figen Kurmu Akşit’in, Dursunoğlu ile aylar boyu yaptıkları söyleşilerden 

derledikleri Katina’nın Elinde Makası, ihtiyacım olan bilgilerin neredeyse tümünü 

veren çok önemli bir rehber oldu. Bununla birlikte, tezin yazıldığı tarihte 

Dusunoğlu’nun canlı gösterilerine son vermiş olması elbette büyük bir talihsizlikti. 

Çünkü tezin çıkış noktası, Huysuz Virjin’in gösterisinin seyircilerle birlikte kurulan 

bir oyun olması, bu biçimde anlam kazanması idi. Dolayısıyla televizyon programları 

yanıltıcı olacaktı, yahut tezin ihtiyaç duyduğu bilgileri vermeyecekti. Bunu telafi 

edebilmek için, Dursunoğlu ile yaptığım kısa görüşmede, elinde canlı gösterilerine 

ait bir kayıt varsa, bundan faydalanıp faydalanamayacağımı sordum. Ricamı büyük 

bir kibarlıkla kabul etti ve kendi elinde de tek olduğunu söylediği, Türker İnanoğlu 
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tarafından yalnızca kişisel arşiv amacıyla çekilmiş video kaydını benimle paylaştı. 

Tezin yazılmasını mümkün kılan bu kayıt olmuştur. 

 Bu tezin vardığı sonuç, doğal olarak tartışmaya açıktır. Ancak, Seyfi 

Dursunoğlu’nun yarattığı karakterin, hem geleneksel türlerin nüvesini taşıması, hem 

de Doğu ve Batı miraslarını organik biçimde bir arada barındırıyor olması açısından 

güldürünün Türkiye’deki sürecinde çok önemli bir yeri olduğu kesindir. Huysuz 

Virjin’in köklerine inerken yaptığım, Zenne, Karagöz ve Ortaoyunundan başlayıp, 

Osmanlı şenliklerinden geçerek Ortaçağ karnavalına ulaşan araştırmamın bana yol 

gösterici ve ileriye dönük başka çalışmalar yapmam için ufuk açıcı olacağını 

zannediyorum. 

 



GĠRĠġ 
 

 Seyfi Dursunoğlu'nun, Huysuz Virjin karakterine bürünerek yaptığı gösteri, 

bir tür çağdaş zennelik olarak kabul edilebilir. Zennelik, ya da erkeklerin kadın 

rollerine çıkmaları hem Türk tiyatrosunun, hem Batı tiyatrosunun çok eskiye 

dayanan bir geleneğidir. Hem Batı, hem Doğu dinleri ağırlıklı olarak kadına sahne 

yasağı getirdiğinden, bunun zorunlu sonucu olarak Türk tiyatrosunda zennelerin, Batı 

tiyatrosunda kadın rollerini oynayan ve bu konuda uzmanlaşan erkeklerin, operada 

ise kadın seslerini üstlenen kastratoların ortaya çıktığı bilinmektedir. Ancak Seyfi 

Dursunoğlu, Huysuz Virjin karakteriyle, bir zenne ya da kadın rolünde bir erkek 

oyuncunun çok daha ötesinde bir  şey yaratır.  

Huysuz Virjin'in gösterisinin arka bahçesinde, zennelik dışında Karagöz, 

Ortaoyunu ve meddahlık gibi başka geleneksel Türk tiyatrosu türlerinin de yattığı 

şüphesizdir. Gösterisinde ağırlıklı olarak görülen doğaçlama, taşlama ve karşılıklı 

atışma, hem Karagöz, hem Ortaoyununun önemli öğeleri arasında sayılmaktadır. 

Huysuz'un en çarpıcı özelliklerinden biri olan müstehcenlik, Karagöz'ün de bir 

parçası olmuştur. Seyirciyle birebir iletişim kurulması, sahne üzerinde herhangi bir 

gerçeklik illüzyonuna başvurulmaması, geleneksel Türk tiyatrosunun tüm türlerinde 

ortak olarak görülen açık biçime hizmet eden özelliklerdir. Halkın sıkı sıkıya sahip 

çıktığı bu geleneksel türlerin, günlük yaşam içinde söylenmesi yasak, ayıp ya da 

uygunsuz şeylerin rahatça dile getirilebildiği bir platform olduğu, belli bir 

dokunulmazlığa sahip olduğu bilinmekteyken, Huysuz Virjin'in sözünü sakınmayan, 

herkesin aklından geçirip de söyleyemediklerini çekinmeden söyleyiveren tavrının 

benzer bir dokunulmazlıkla korunduğu düşünülebilir. 
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Ancak Huysuz Virjin zenneden ayrıldığı gibi, gösterisi de, bu geleneksel 

türlerden ayrılmaktadır. Huysuz Virjin ve gösterisine daha yakından bakıldığında, 

Türk tiyatrosunun geleneksel türlerinden daha eskilere, güldürülerin hayatın 

kendisinin içinde kurulduğu ve oynandığı, hiyararşinin yerle bir edildiği, tabuların 

yıkıldığı, düzenin kaosla yer değiştirdiği, yasaların ve toplum kurallarının geçici bir 

süre için hiçe sayıldığı, ciddiyetin ve hayatın ağırlığının yerini kahkaha ve parodiye 

bıraktığı şenliklere çağrışım yaptığı görülür. 

Şenlikler, pek çok kültürde rastlanan, tüm halkın katıldığı, açık hava 

meydanlarını merkez alıp şehrin tüm sokaklarına taşan eğlencelerdir. Böyle 

zamanlarda, yasakların çiğnenmesine izin verilir, yeme içme ve eğlence hakim olur, 

çeşit çeşit gösteriler ve geçitler düzenlenir, güldürüler, parodiler oyananırdı. Bu 

şenlikler, Osmanlı‟da saraydaki evlenme ya da sünnet düğünleri gibi vesilelerle 

yapılırken, Avrupa‟da, özellikle Orta Çağ‟da yılın belli zamanlarında kilise erkanı 

tarafından düzenlenirdi. Genel bir isimle karnaval diye anılan bu şenliklerde tüm 

düzen tepetaklak edilir, yüksek ve ulvi kabul edilen kavramlar yerle bir olur, 

neredeyse tüm yaşamın bir parodisi oynanırdı.  

İşte Huysuz Virjin‟i konulu güldürülerden ayırıp, şenlik ve karnavala 

yaklaştıran en önemli özellik, gösterisinde bir dramatik kurgunun olmamasıdır. Yani 

Huysuz Virjin, kendisi kurmaca bir karakter olmasına rağmen, kurmaca bir evren 

yaratmaz, oyununu, karnavaldaki gibi, gerçeklik düzlemi içerisine yerleştirir. 

Seyirciyle kurduğu direkt diyaloğu ile de bu unsuru destekleyerek, oyun yeri ve seyir 

yeri arasındaki sınırı ihlal eder ve herkesin katılımıyla gerçekleşen bir olay meydana 

getirmiş olur. Burada hakim olan hava, şenliklere özgü bir serbestliktir. Huysuz, 

çekinmeden küfürlü sözler sarf ederek, müstehçen espriler yaparak, belden aşağı 
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konuşarak, genellikle her konuyu cinselliğe yorarak  tabuları hiçe saydığı gibi, 

bunların hiçbirinin ayıp olmadığını, insanoğlunun ihtiyaçları dahilinde olduğunu ima 

eden tavrıyla, seyircideki iç-sansürün de ortadan kalkmasını sağlar. Bu serbestlik, 

başka özgürlükleri de getirir. Huysuz Virjin, seyircilerine laf atarken statü ayrımı 

yapmaz. Ona göre herkes bu oyunun parçasıdır ve konukların dışarıdaki mevkileri 

geçersizdir. Huysuz‟un gözünden yapılan bu eşitleme, toplumsal hiyerarşiden 

sıyrılmayı getirir. Dolayısıyla, aslında gösteri başlığı altında sunulan Huysuz Virjin 

şovu, hazırlanmış bir gösterinin izlenmesinden çok, karnavaldakine benzer biçimde, 

herkesin içinde olduğu, kendi düzenini (ya da düzensizliğini) yaratan, kendi kuralları 

içinde işleyen bir oyunun oynanmasıdır. 

Karnaval, (ya da şenlik), özellikle günlük gerçekliğin dışına çıkılması ve 

ortaya çıkardığı seyirlik durum bakımından son derece teatral özellikler barındırır. 

Ancak tiyatronun ya da başka bir sanatın bozulmaz bütünlüğüne yahut erginliğine 

sahip değildir. Bu karakteriyle karnavalın sanatla cümbüş arasında bir yerde 

durduğunu söylemek mümkündür ve bu pek çok incelemeciyi cezbetmiş, karnaval 

üzerine bir kuram yaratılmasına yol açmış, karnavalesk kavramı ortaya çıkmıştır. 

 Bu tezde, toplumda bir rahatlama, bir havalandırma supabı görevi görmüş 

olan karnaval ve karnavalın başrol oyuncusu soytarı ile Seyfi Dursunoğlu'nun 

yarattığı Huysuz Virjin karakteri ve gösterisi karşılaştırılacaktır. Huysuz Virjin bir 

Orta Çağ soytarısına benzetilerek incelenirken, gösterinin seyircisiyle birlikte 

yarattığı atmosferin karnavalesk özelliklerine bakılacaktır. Karnavalın temel 

prensiplerini taşıyan, ancak karnaval olmayan sanat olayları ya da eserlerini 

tanımlamak için kullanılan karnavalesk kavramı bu çalışmada devreye girecektir. 

Huysuz Virjin şovu, karnavalesk karakterinin yarattığı durum ve seyirci üzerindeki 
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etkisi bakımından irdelenecek, yine karnavalesk bir olgu sayılabilecek soytarı 

tavrının Huysuz Virjin'e nasıl bir dokunulmazlık kazandırdığı üzerinde durulacaktır. 

Huysuz Virjin‟le Ortaçağ karnavalı arasındaki köprü, Dursunoğlu‟nun geleneksel 

Türk tiyatrosundan aldığı köklerden başlayıp, bu türler için vazgeçilmez bir zemin 

olan Osmanlı şenliklerinin incelenmesi ve bu şenliklerin taşıdığı, Orta Çağ karnavalı 

ile şaşırtıcı paralellik üzerinden kurulacaktır. Son olarak, bir erkek tarafından 

canlandırılan, terbiyesi bozuk, genel geçer ahlak kurallarını hiçe sayan, seyircisine 

bir türlü rahat vermeyen Huysuz Virjin karakterinin, uzun yıllar boyu böylesine 

sevilmesinin ve kabul görmesinin sebepleri bu olgular ışığında aranacaktır. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



BĠRĠNCĠ BÖLÜM: 

HUYSUZ VĠRJĠN 

 

A- HUYSUZ VĠRJĠN'ĠN YARATICISI SEYFĠ DURSUNOĞLU 

 

 i. Seyfi Dursunoğlu’nun Kısaca Hayatı 

 

 Seyfi Dursunoğlu 1932 Trabzon doğumludur. İlkokula başlayacağı yıl ailesi 

ile birlikte İstanbul'a göç etmiş, öğretim hayatına burada başlamış ve devam etmiştir. 

Dokuzuncu sınıfta, ailesinin zorlamasıyla Heybeliada Askeri Deniz Lisesi'ne 

başlamış, on birinci sınıfta ayrılmıştır. Lise eğitimini Haydarpaşa Lisesi'nde 

bitirdikten sonra İstanbul Üniversitesi İngiliz Filolojisi bölümüne girmiş, babasının 

iflası üzerine ikinci sınıfta fakülteden ayrılıp Sosyal Sigortalar Kurumu'nda memur 

olarak çalışmaya başlamıştır. Memuriyet hayatı 18 yıl sürmüştür. 

 Sahne hayatına, uzun yıllar ailesiyle birlikte oturduğu yer olan 

Beylerbeyi'nde, Beylerbeyi Kültür Cemiyeti'nde amatör Ramazan eğlenceleri 

düzenleyerek başlamıştır. Huysuz Virjin tiplemesi 60'lı yıllarda burada doğmuştur. 

Dursunoğlu bir yandan SSK'da memurluğa devam ederken, 1970 yılında ilk kez 

profesyonel olarak Huysuz Virjin karakteri ile sahneye çıkmıştır. Dönemin meşhur 

gece kulüplerinden Kulüp 12'de başlayan gösterileri çok ilgi görmüş, yedi yıl gibi 

uzun bir süre boyunca her gece yedi ayrı yerde sahne almıştır. Huysuz Virjin 

tiplemesi ve şovunun başarısına güvenebilecek hale gelince SSK'dan istifa etmiştir. 
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Dönemin ünlü gazinolarında yıllarca sahne almıştır. 1970‟lerin sonunda televizyona 

adım atmıştır.
1
 

  

 ii. Huysuz Virjin'in Öncesi ve Profesyonel Gösterilere GeçiĢ 

 

 Seyfi Dursunoğlu'nun Huysuz Virjin karakteriyle profesyonel olarak sahneye 

çıkmaya başlaması otuz yaşından sonra olmuştur. Ancak Dursunoğlu'nun müziğe, 

dansa ve sahneye olan ilgisi aslında çocukluk ve ilk gençlik yıllarına kadar uzanır. 

Dursunoğlu, yatılı okuduğunu, eve geldiği zamanlarda dans ettiğini, çıkardığı 

gürültünün evde münakaşa sebebi olduğunu, sanatçı olmak istediğini babasına 

açtığında ise izin verilmediğini anlatır.
2
  

 Bu süreci, Beylerbeyi Kültür Cemiyeti'ndeki ramazan eğlenceleri takip eder.
3
 

Dursunoğlu burada, ailesiyle de birlikte, çocukluk yıllarından itibaren sahne almaya 

başlamıştır. Daha ileriki yaşlarda Beylerbeyi Kültür Cemiyeti'nde düzenlenen 

ramazan eğlencelerinde çok daha ağırlıklı bir rol üstlenmiş, gösterileri yöneten ve 

baştan sona götüren kendisi olmuştur.
4
 Bu gösterilerde, art arda bölümler olduğu, 

çoğunluğunda Dursunoğlu'nun sahne aldığı anlatılır. Gösteri, Dursunuğlu'nun yaptığı 

takdimle başlayıp fasılla devam eder, fasılda da Dursunoğlu şarkı söylerdi. Bunu, 

yine Dursunoğlu'nun meddah gösterisi takip ederdi. Ardından kantolar oynayan genç 

Dursunoğlu, bundan sonra yapılan tuluat tiyatrosunda rol alırdı. Son olarak Ermeni 

                                                 
1
 Atay, K., Akşit, F. K., Katina'nın Elinde Makası: Seyfi Dursunoğlu Kitabı, İstanbul: Alfa Basım  

Dağıtım Ltd., 2004, s. 453 vd. 
2
 “Komedi Yapan Kadın Kılığına Giriyor”, Yayın tarihi: 18.04.2010, Erişim tarihi: 21.11.2010,  

http://www.sabah.com.tr/Gunaydin/Magazin/2010/04/18/komedi_yapan_kadin_kiligina_giriyor 
3
 “Seyfi Dursunoğlu: Yalnız Bir Selvi”, Yayın tarihi: 4.09.2008, Erişim tarihi: 19.11.2010,  

http://www.tersninja.com/seyfi-dursunoglu-yalniz-bir-selvi 
4
 Atay ve Akşit, 2004, s. 454. 

http://www.sabah.com.tr/Gunaydin/Magazin/2010/04/18/komedi_yapan_kadin_kiligina_giriyor
http://www.tersninja.com/seyfi-dursunoglu-yalniz-bir-selvi
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şivesiyle tiyatro yapılır, Dursunoğlu bu gösteriye de katılırdı.
5
 Bu programlarda 

Dursunoğlu'nun pek çok role girdiğini, baştan sona sahnede olduğunu, başlangıçta 

farklı görevlerle tek başına sahne aldığını ve gösteriyi büyük ölçüde onun 

götürdüğünü görüyoruz. 

 Bu gösteriler elbette Huysuz Virjin'den hayli farklıdır. Fakat bu yıllarda 

Dursunoğlu'nun hem Kültür Cemiyeti gösterilerinde, hem de aile, dost 

eğlencelerinde kadın kılığında sahne aldığını, yani zennelik yaptığını öğreniyoruz. 

Dursunoğlu ile yapılmış söyleşilerden oluşan Katina'nın Elinde Makası isimli 

kitapta, Beylerbeyi Kültür Cemiyeti'nde çekilmiş fotoğraflara yer verilir ve bunların 

pek çoğunda Dursunoğlu kadın rolleri oynarken görülür.
6
 Bu yıllarda gösterilerin 

tamamının erkekler tarafından yürütüldüğünü anlatan Dursunoğlu
7
, aslında bir 

yandan gösterilerin geleneğe uygun biçimde, zenneler ile sahnelendiğini de belirtmiş 

olur. Bunun dışında, aile toplantılarında yapılan oyunlarda ya da danslarda yine 

kadın kılığına girdiğine rastlayabiliriz. Bunların en dikkat çekici olanlarından biri, 

ağabeyinin nişanında, diğer ağabeyi ile birlikte bir dans gösterisi sunmak için kadın 

kılığına girmiş olmasıdır. Bu nişana dair fotoğraflarda Dursunoğlu'nun özenli kılığı 

görülür.
8
 Başka aile toplantılarında yaptığı küçük gösterileri ise Dursunoğlu şöyle 

aktarır:  

Aile partilerinde; karılı kocalı, çoluklu çocuklu olunduğu zaman oynardım. Bana 

tanıdık bir aile beyaz bir peruk verdi. Pek bir yakıştırırdım onu, böyle "cinalar" 

(Gina Lollobrigida) yapar saçları suratıma kıvırırdım.
9
 

 

                                                 
5
 Atay ve Akşit, 2004, s. 29 

6
 A.g.e., s. 108, 407, 471. 

7
 A.g.e., s. 91. 

8
 A.g.e., s. 2, 467. 

9
 A.g.e., s. 58. 
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 Bunlara dayanarak, Huysuz Virjin‟in bu yıllarda şekillenmeye başlayan bir 

karakter olduğunu farz edebiliriz. Huysuz'un karakter özelliklerinin, Dursunoğlu'nun 

profesyonel sahne deneyimleriyle yıllar içinde oluştuğu, olgunlaştığı bir sonraki 

bölümde anlatılacaktır. Ancak, Huysuz Virjin isminin, Beylerbeyi Kültür Cemiyeti 

yıllarında ortaya çıktığını öğreniyoruz. Dursunoğlu, cemiyette gösteri yapan kantocu 

arkadaşlarına çeşitli isimler taktıklarını, kendi isminin de Virjin olduğunu anlatır. 

“Huysuz” takısı da gösterileri yöneten kişi olarak mecburen üstlendiği sevimsizlik 

rolünden gelmiştir, böylece Huysuz Virjin ismi doğmuştur.
10

 

Beylerbeyi‟ndeki amatör sahnede geçen yılları, Kulüp 12‟de başlayacak olan 

profesyonel sanatçılık yaşamı takip edecektir. Dursunoğlu, Kültür Cemiyeti‟ndeki 

şovunu izleyen bazı sanatçı tanıdıkları tarafından Kulüp 12‟ye tavsiye edildiğini 

anlatır.
11

 Katina’nın Elinde Makası söyleşilerinden ise bu sürecin ayrıntılarını 

öğreniriz: 1968 ya da 69 yılında, Beylerbeyi Kültür Cemiyeti'ndeki ramazan 

eğlencelerini izleyen Ahmet Tarık Tekçe ile Muzaffer Hepgüler'in eşi, 

Dursunoğlu'nun Kulüp 12'de sahne alması için tavsiyede bulunmuş, bunun üzerine 

kendisine teklif yapılmıştır. Bu teklif, Dursunoğlu'nun profesyonel olarak sahneye 

çıkmak için eline geçen ilk fırsat kabul edilebilir. Ancak teklif, o sıralar bir kadro ile 

birlikte gösteri yapan Dursunoğlu'nun, Kulüp 12'de tek başına çıkması yönünde bir 

ısrarla yapılınca, Dursunoğlu tek başına çalışamayacağını düşünerek bu teklifi 

reddetmiştir.
12

 Fakat takip eden yıllarda profesyonel olarak ilk kez sahneye çıktığı 

yer yine Kulüp 12 olacaktır. Bu ilk gösterilerinde yalnız değildir; Beylerbeyi Kültür 

Cemiyeti'nden tanıdığı Orhan Güler isimli arkadaşıyla birlikte, Belca Yazıcı'nın 

                                                 
10

 http://www.sabah.com.tr/Gunaydin/Magazin/2010/04/18/komedi_yapan_kadin_kiligina_giriyor 
11

 http://www.tersninja.com/seyfi-dursunoglu-yalniz-bir-selvi 
12

 Atay ve Akşit, 2004, s. 92. 

http://www.sabah.com.tr/Gunaydin/Magazin/2010/04/18/komedi_yapan_kadin_kiligina_giriyor
http://www.tersninja.com/seyfi-dursunoglu-yalniz-bir-selvi
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orada düzenlediği ramazan eğlenceleri başlığı altında sahneye çıkmış, ikisi zenne 

olarak kantolar söylemişlerdir.
13

 Dursunoğlu bu gösterilerle profesyonel sanat 

hayatına atılmış olur. Çok geçmeden  dikkat çekmeye ve başka mekanlarda da 

sahneye çıkmaya başlar. 

 Gösteriler böyle devam ederken, bir gün Orhan Güler'in sahneye çıkmayı 

bırakmaya karar vermesi ile Dursunoğlu yalnız başına kalır. Bu durum başta 

kendisinde büyük bir endişe yaratsa da, aslında Huysuz Virjin karakterinin ortaya 

çıkması, gelişmesi ve oturması için önemli ve olumlu bir tetikleyici olmuştur.
14

 

Huysuz Virjin karakterinin, bu olayın ardından bu günkü haline geleceği sürece 

girdiği kabul edilebilir.  

  

B- HUYSUZ VĠRJĠN KARAKTERĠ VE GÖSTERĠSĠ 

 

 i. Gösterinin Yıllar Ġçindeki GeliĢimi ve Yapısı 

 

 Orhan Güler'in ayrılmasından sonra Seyfi Dursunoğlu, gösterisini tek başına 

yürütebilmek için sürekli çalışmış, yeni fikirler üretmiş, büyük bir çaba göstermiştir. 

Bu esnada halen SSK'da memurluk yapmaktadır. Gösterilerdeki başarısının 

süreceğine henüz ikna olmamış, memuriyetin verdiği güvenceyi elinden bırakmaya 

cesaret edememiştir. Ancak sonunda istifa eder ve memuriyet maaşının garantisinden 

vazgeçmenin verdiği mecburiyet ve sahne sevgisinin bir araya gelmesi ile işine dört 

elle sarılır.
15

 Bu sürecin Dursunoğlu için zorlayıcı, ancak Huysuz Virjin şovunun 

                                                 
13

 Atay ve Akşit, 2004, s. 98. 
14

 A.g.e., s. 102. 
15

 A.g.e., s.116. 

http://www.nethaber.com/NewsDetail.aspx?NewsId=117336
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gelişmesi açısından çok olumlu bir süreç olduğu anlaşılır. Dursunoğlu, gösterisini 

başarılı kılmak ve ilgi çekiciliğini devam ettirmek zorundadır. Bu itki, yeniliklerin ve 

gelişmenin yolunu açacaktır. 

 Kulüp 12'de sahneye çıkmaya başladığında gösterisi şimdikinden oldukça 

farklıdır. Doğaçlama ve seyirciyle diyalog yoktur, yalnızca şarkı ve dans ağırlıklı, 

kanto ve çarlistondan oluşan kısa bir gösteri şeklindedir.
16

 Ancak zaman içinde 

Kulüp 12 Dursunoğlu için yeni şeyleri deneyebileceği, repertuarını genişletebileceği, 

şovuna katacak farklı bölümler keşfedebileceği ve gösterisini geliştirebileceği bir 

ortam sağlamıştır. Kulüp 12'de çalıştığı yedi yıl içinde söylediği kantoları 

değiştirdiğini, Ermeni şivesiyle konuştuğu diyaloglar, çiftetelli türleri bölümü gibi 

yenilikleri şovuna burada eklediğini anlatır.
17

 Çiftetelli türleri, Huysuz Virjin'in, 

namuslu kadın çiftetellisi, genç kız çiftetellisi, hafif kadın çiftetellisi gibi uydurulmuş 

çiftetelli türlerini gösterdiği bir bölümdür. Ermeni şivesi ile konuşmalar ise, şarkı 

sözlerini iyi bilmeyen bir Ermeni kadın rolü yaparak sözleri müstehcenleştirdiği bir 

bölümdür. Bu bölümden, örneği verilerek daha sonra tekrar bahsedilecektir. 

 Seyirciyle diyalog kurmaya başlaması da Kulüp 12'de geçirdiği yıllarda 

başlamıştır. Daha sonra Günay Restoranı açacak ve burada uzun yıllar yine 

Dursunoğlu ile çalışacak olan Günay Tuncel o sıralarda Kulüp 12'nin müdürlüğünü 

yapmaktadır ve Huysuz Virjin'in seyirciyle diyalog kurmaya başlamasında önemli 

bir rolü olmuştur. O dönemi ve seyirciyle diyalogun şovun bir parçası haline gelişini 

Dursunoğlu şöyle anlatır: 

Kulüp 12'de ilk başladığım zamanda Belca Yazıcı ile çalışıyorum. Çok fazla 

bayılmadığım için ona laf atmak istiyorum, "Benim kocam senle yatmaz, yürü 

                                                 
16

 Atay ve Akşit, 2004, s. 214. 
17

 A.g.e., s., 128. 
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dilber gel badeyi ver!" dedim. Baktım insanlar gülüyor. Günay da bunu görerek 

insanların ilgisini çektiğimi fark etti. Önce seyirciyi azdırırdı. "Fincanı taştan 

oyarlar, Huysuz'a böyle koyarlar!" diye bir ağızdan şarkıya başlardı seyirci. Ben 

de onları susturup, "Efendim pezevenkler korosunu izliyorsunuz" derdim! Böyle 

kalabalık seyirciyle diyalog kura kura iş oturdu.
18

 

 

 12 Eylül öncesinde sıkıyönetim ilan edilmesiyle, gece geç saatlerden sonra en 

verimli şekilde iş yapan Kulüp 12 mecburen kapanır. Bunun ardından Seyfi 

Dursunoğlu Maksim'de sahneye çıkma şansını yakalar.
19

 Kariyeri açısından büyük 

önem taşıyan bu gazinoda bir süre assolist altı denen pozisyonda sahne alır. Assolist 

altı, assolist sahneye çıkmadan önce kısa bir komedi şovuyla seyircileri hafif ve 

neşeli bir havaya sokmak için yapılan bir gösteridir. Maksim döneminde, Kulüp 12 

deneyiminin ardından gelmesine rağmen, Huysuz Virjin şovu halen bugünkü haline 

gelmemiştir. Seyirciyle diyalog henüz çok ağırlıklı değildir ve assolist altının zaman 

kısıtlamasından dolayı, format yirmi dakikalık bir gösteri şeklindedir. 20  

 Daha sonraki yıllarda, solist altı olarak değil, tek başına kendi gösterisiyle 

sahne almaya ya da uzun süre sahnede kalabileceği programlarda yer almaya 

başladığında, seyirciyle iletişimin arttığı, zaman kısıtlamasından kurtulunca çok daha 

rahat davranabildiği ve bu biçimde yavaş yavaş gösterisinin ve Huysuz Virjin 

karakterinin oturduğu anlatılır. Bu süreçte önemli yer tutan, kariyerinin kilometre 

taşları sayılabilecek, uzun süre çalıştığı diğer yerler, İzmir Fuarı kapsamında 

gösteriler yaptığı Akasyalar Gazinosu, uzun yıllar Ali Poyrazoğlu tarafından işletilen 

Yeşil Kabare ve son olarak Kulüp Günay'dır. Yeşil‟de 1980'li yılların ortasından 

                                                 
18

 Atay ve Akşit, 2004, s. 134. 
19

 A.g.e., s. 142. 
20

 A.g.e., s. 145. 
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itibaren yedi yıl boyunca her gece, İzmir Fuarında beş, altı yıl boyunca doksanar gün, 

Kulüp Günay‟da ise 1992'den itibaren sahne almıştır.
21

 

 Huysuz Virjin‟in yıllar içinde gelişen gösterisinin formatı şu şekilde 

özetlenebilir: Gösteri Huysuz Virjin'in sahneye çıkar çıkmaz seyircileriyle diyalog 

kurmasıyla ve bunu dolaysız bir iletişim sağlayana kadar sürdürmesiyle başlar. 

Ardından kantolara geçer fakat artık kanto söylemek gösteride yalnızca doğaçlama 

espriler için bir basamak olarak kullanılır. Biri genellikle “Katina” olmak üzere en 

fazla iki kanto söylenir, ki bunların da tamamının söylendiği nadirdir. Yıllar içinde 

Katina, seyircinin katılımıyla söylenen başlı başına bir bölüm haline getirilmiştir. 

Huysuz Virjin Katina'yı bölerek doğaçlama espriler yapar. Gösterinin ikinci yarısı ise 

klasik Türk müziği seslendirdiği, daha ciddi olduğu bölümüdür.
22

  

 Huysuz Virjin televizyonda ilk kez 1970‟lerin sonuna doğru, TRT kanalında 

görünür.
23

 Daha önce, binlerce kişinin ziyaret ettiği İzmir fuarında sahne alarak 

Dursunoğlu epeyce tanınmaya başlamıştır, ancak herkesin tek kanal izlediği o 

yıllarda Öztürk Serengil‟in sunduğu Gülünüz Güldürünüz programında verdiği 

esprili cevaplarla iyice dikkat çeker.
24

 Ancak düzenli olarak televizyonda program 

yapmaya başlamak için özel kanalların yaygınlaşmasını beklemek zorunda 

kalacaktır. 

Televizyonda uzun soluklu ilk programı ATV'de altı bölüm olarak 

yayınlanmıştır. Dursunoğlu bu programları, gazino şovlarını altı kısıma bölerek 

oluşturmuştur. Bunun ardından, Show TV dönemi gelir. Show TV'yi ise Kanal D 

                                                 
21

 Atay ve Akşit, 2004, 145. 
22

 A.g.e., s. 127. 
23

 “Bu Kadar Sene Bu Şekle Kimse İtiraz Etmedi”, Erişim tarihi:  30.11.2010,  

http://www.hurriyet.com.tr/magazin/haber/7820616.asp 
24

 “Seyfettin Dursunoğlu”, Erişim tarihi: 19.11.2010,  

http://tr.wikipedia.org/wiki/Seyfettin_Dursunoğlu 

http://www.hurriyet.com.tr/magazin/haber/7820616.asp
http://tr.wikipedia.org/wiki/Seyfettin_Dursunoğlu
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takip eder. Dursunoğlu'nun televizyon programları için de yenilikler aradığını, 

televizyona uygun bir format geliştirmek için çalıştığını, canlı olarak yaptığı şovunu 

bu kez televizyona uyarladığını görüyoruz. Bu formatta amaçlanan, beş, on dakikalık 

bir “stand up”la başlayıp, Huysuz Virjin‟in yaptığı bir kanto ya da söylediği bir 

şarkıyla devam eden ve ardından bir yarışmanın yahut konuklarla sohbetin geldiği bir 

akıştır. Dursunoğlu televizyonda uzun zaman ve çeşitli sanatçılarla birlikte çeşitli 

programlar yaparak çalışmıştır. Sibel Can'la "Tatlı ve Huysuz Show", Atilla Saral'la 

"O Şimdi Hostes" bunlardan bazılarıdır. Dursunoğlu bu programlar için hafta arası 

malzeme toplayıp yenilikler düşündüğünü, sahneye çıktığında bunları denemeye tabi 

tuttuğunu ve böylelikle hem Huysuz Virjin‟in geliştiğini, hem de çok keyifli 

çalıştığını anlatır.
25

  

 Bugün artık hemen hemen kırk yılı aşkın bir süredir Seyfi Dursunoğlu, 

Huysuz Virjin'i farklı formatlarda, farklı ortamlar içinde canlandırmış, geliştirmiş, 

değiştirmiş, adeta kendisiyle birlikte yaşatmıştır. Doğaçlamaların, seyirciyle 

diyalogların ağırlık kazanmasıyla Huysuz Virjin, yalnızca bir kurgu içinde var olan 

bir karakter olmaktan neredeyse çıkmıştır. Müstehcen konuşmaları, herkesin 

düşündüğü fakat dile getiremediklerini fütursuzca söylemesi, serbestliği, hafifliği, 

hazırcevaplığı ve neşesiyle tanıdığımız, yaşayan bir kişiliğe dönüşmüştür. Aradan 

geçen kırk yıla rağmen popülerliğini koruması ve bugün artık gösterilerine son 

vermiş olmasından dolayı özlenmesi, en çok bu yüzdendir. Çünkü o, edebiyatta ya da 

tiyatrodaki kurgu karakterler gibi bir sabitliğe mahkum olmamış, gerçek zaman 

içinde yaşamaya devam ettiğinden, evrilmiş, değişmiş, gelişmiş ve hep güncel 

kalmayı, hep insanların kahkahasını yakalamayı başarmıştır. 

                                                 
25

 Atay ve Akşit, 2004, s. 265-76. 
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 ii. Huysuz Virjin Karakteri  

 

 Huysuz Virjin, süsüne, güzelliğine her zaman çok dikkat eden, kendini çok 

güzel bulan, cinselliğine düşkün, hatta biraz namussuz bir kadındır. Sivri dillidir, 

sözünü sakınmaz. Bu huyu çoğunlukla patavatsızlık derecesindedir. Mahrem 

sayılacak maceralarını açık etmekten çekinmez. Açık saçık konuşan, tabuları hiçe 

sayan haliyle karşısındakini utandıracak kadar ileri gidebilir. Oysa kendisi utanç 

kavramını adeta yıkıp geçmiştir. Seyfi Dursunoğlu'nun ağzından Huysuz Virjin, 

"…namuslu bir kadın değil, ancak her şeyin doğrusunu söyleyen biri. İnsanların 

kendilerinde göremediği şeyleri rahatlıkla ikaz eden, yaptığı her ikazın da doğru 

olduğuna inanan biri.... Tatmin olmamış, kendini beğenmiş bir kadın."
26

 Aynı 

zamanda, “Çok tahammülsüz bir kadın. Herkese yüz vermeyen, ömür boyunca bir eş 

aramış ama bulamamış”
27

. Dursunoğlu, bu kadının aslında toplumda örneklerini 

görebildiğimiz, hayatın içinden biri olduğunu belirtir. Yaşının gerektirdiği olgunlukta 

davranmayan, giyinmeyen, kendini olduğundan genç göstermeye çalışarak, çekici 

olduğunu zannedip aslında komik duruma düşen bir kadın tipidir bu ve 

Dursunoğlu‟na göre toplumun hiç yabancı olduğu biri değildir, bir hakikate 

dayanır.
28

 

 Huysuz Virjin, zaman zaman kendini açıkça bir hayat kadını olarak 

tanıtmaktan çekinmez. Elimizdeki tek canlı gösteri kaydı olan, Kulüp Günay'da 

çekilmiş şovunda sahneye çıktığı ilk dakikalarda kendiyle ilgili bu bilgiyi verir. 

Bordo renkli bir ceket giymiş, yirmi beş yıldır evli olduğunu önceden öğrendiği bir 

                                                 
26

 Atay ve Akşit, 2004, s. 5. 
27

 http://www.hurriyet.com.tr/magazin/haber/7820616.asp 
28

 “Sokakta Çok Huysuz Virjin Var”, Yayın tarihi: 4.09.2009, Erişim Tarihi: 21.11.2010,  
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beye "yirmibeş senedir evli adam bak bak fes rengi ceket giyiyor. Demek bunun 

gözü hala doymamış" diye takıldıktan sonra, "ben kaç senedir orospuluk yapıyorum, 

ben adamın bakışından anlarım" demekten çekinmez. "Orospu" lafını duyduğunda 

"estağfurullah" diye cevap veren bir başka beye de "ne demek estağfurullah, o da bir 

meslek beyefendi" diye çıkışarak, yaptığı işten, kimliğinden hiç utanacak bir şeyi 

olmadığını belirtir. 

 Erkeklerin nasıl "tahrik edileceğini" gayet iyi bildiğinin her fırsatta üstüne 

basar. Kendisinden önce sahne almış olan Emel Sayın'la "erkeği tahrik edemez, 

soğuk, Rus casusu gibi karıdır" diye dalga geçer. Kadınlara açık giyinme tavsiyeleri 

verir. Erkek nasıl şımartılır, ona nasıl bakılır, kahvaltısı nasıl hazırlanır, yemek nasıl 

yapılır, bunların hepsini anlatarak kadınlık dersleri verir. Kendine çok güvenir, 

kendini çok beğenir. Bu anlattığı kadınlık meziyetlerinin her birine ziyadesiyle sahip 

olduğundan çok emindir. Sık sık "her uzvunun ayrı oynadığını" cilveli hareketlerle 

anlatarak ya da "her uzvunu başka bir artiste" benzeterek kendini över. Hizmetçisiyle 

kaçan yirmibeş yıllık sevgilisinin hala kendini aradığını, çünkü ona yatakta neler 

neler öğrettiğini, kendisi gibi birini bulamayacağını anlatır. Bütün bakışları üstüne 

alınır, masum iltifatlardan herkesin kendine asıldığı anlamını çıkarır. Doğal olarak 

onu izleyen bir erkek seyircisine dönüp "yedin beni yedin, karını marını unuttun, 

allah kahretmesin" diye cilveli bir ikazda bulunur. Cinsellikte olduğu kadar ev 

işlerinde de olağanüstü yetenekli olduğunu anlatır. "Ben bir dolma yaparım, bütün 

pirinçler aynı yöne bakar" diyerek bütün ev kadınlarına meydan okur.  

 Kendini ne kadar beğeniyorsa, başkalarını da o kadar beğenmez; 

dedikoducudur. Ne aynı sahneye çıktığı Emel Sayın onun sivri dilinden kurtulabilir, 

ne de dönemin meşhur olmuş diğer şarkıcıları. Emel Sayın'ın hem fazla mazbut, hem 
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fazla ağır kanlı olmasını alay konusu yapar, kendisiyle karşılaştırır: "Benim her 

uzvum ayrı oynuyor. Emel Sayın böyle mi? Asfalt döker gibi bööyle…" Bunun 

üzerine bir de, "açık da giyinemiyor artık. O vücudu gör, ütülenmemiş pijama gibi, 

çizgi çizgi. Üzülüyorum, yazık," diyerek onun yaşlanmış olmasının, çekiciliğini 

kaybetmiş olmasının dedikodusunu yapar. Yonca Evcimik'in minyon yapısıyla dalga 

geçer. Elimizde kaydı olan gösterinin çekildiği tarihlerde "Bandıra Bandıra" şarkısını 

piyasaya süren Yonca Evcimik'e "ulan orospu, senin neyine bandıracağım? Şu 

kadarcık boyuyla… Neyine bandırayım… Prematüre bebek gibi…" diye laf atar. 

Aynı dönemde "Misafir Ol Gel" şarkısını çıkaran Nazan Öncel'e de payını verir: 

"'Börekler açayım sana…' Karı geçik ya, adama yedirecek ki yatsın. Ben yaşta böyle, 

genç kız gibi giyiniyor, böyle buralarda..." Dedikodusunu yaptığı sanatçıyla kendini 

karşılaştırmayı da ihmal etmez: "Hoş, ben giyinirim, ama ben vücuduma 

güveniyorum. Bak şuraya bak…" diye kendini gösterir. En iyisi, en güzeli, en zarifi, 

en iyi eğlendireni her zaman kendisidir.  

 Hafif meşrepliği, zevke ve sefaya düşkünlüğü, hoppalığı, eğlenceyi seven, 

ağırlığa, ciddiyete gelemeyen mizacıyla övünür. Esprileri karşısında utanan birilerini 

gözüne kestirirse sözünü esirgemez. Özellikle erkek cinsel uzvunun bahsinden 

rahatsız olunduğuna dair bir titreşim aldığında affetmez. Yine o dönemde meşhur 

olan "Kız Hepsi Senin mi" şarkısından bahis açıp "biz bir herife soramadık… Bu 

kadar çıkıyor, neyini sorayım, rezil olacağım, allah kahretsin" dediğinde utanma 

emaresi gösteren bir kadın seyircisine dönüp "ay hanımefendi, teeddüp etmeyin, size 

ters geliyor galiba biraz esprilerim, zannediyorum" diye kibarca yaklaştıktan sonra, 

"bu yaştan sonra mevlüt okuyacak halim yok herhalde kızım" diye azarı basar. Bir 

başka anda da bir beyi benzer biçimde kınar. Her uzvunu bir kadın artiste benzetip, 
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en sonunda kasığına işaret ederek "burası da James Bond" dediği meşhur esprisini 

yaptıktan sonra ön sıralardaki bir beyi işaret ederek, "ay James Bond Der demez 

döndü adam. Ayol gör, bir şey yani, bir şey gör, insanlar dünyayı dolaşıyor…" diye 

çıkışır. Fazla mazbut, fazla namuslu tavırlara tahammül edemez. 

 Eğlenmeyenleri, gülmeyenleri, ağır ve ciddiyetli kişileri sevmez. Kendi ne 

kadar hafifse, herkesin o hafiflikte olmasını, herkesin kendi gibi eğlenmesini ister. 

"İnsanları pişmiş makarnaya çevirmişsin" diye yine kendinden önce sahne alan ve 

seyircisini ciddiyete boğan Emel Sayın'dan şikayet eder. Seyirciler arasında 

gülmeyen, fazla ciddi oturanları mimler, onlara mutlaka laf atar. Söylediği şarkıya 

eşlik edilmesini istediyse, herkesin buna katılmasını ister. Yine elimizde kaydı olan 

gazino şovunda, "Otobüsüm Kalkıyor Karşı Yakaya" şarkısını seyircilerine 

söyletirken, arkalarda, katılmayan bir yaşlı beyi bulur, "şurada bir Rus Casusu var, 

söylemiyor" diye yanına gider, "beyefendi, niye söylemiyorsunuz? Ben görmüyor 

muyum sanıyorsunuz" diyerek ona şarkıyı söyletir. 

 Seyfi Dursunoğlu, yarattığı ve yıllardır canlandırdığı bu yarı deli kadını şöyle 

tarif eder: "…Huysuz Virjin öyle bir tip ki, herkes tarafından seviliyor. Dürüstlüğü, 

beklenmedik seks istekleri, isterikliği, kendini beğenmişliği, hazırcevaplığı, 

kıvraklığı, dans etmesi, şarkı söylemesi… Bunların hepsi bir arada. Güzel bir tip 

bence."
29

 Sanki Huysuz Virjin'in tüm gayesi, dünyanın ağırlığını ortadan 

kaldırmaktır. Tabu kabul edilen insani zevkleri serbest kılmak ister. Ciddiyet, utanma 

gibi sosyal duyguları bir kenara bırakıp, bedensel ihtiyaçları dinlemeye çağırır. Hatta 

kültür, bilgi, entelektüellik gibi zihin faaliyetlerini önemsemeyip, tek gerçeğin ve tek 

önemli şeyin bedensel tatmin olduğunu hatırlatır. Sözleri, tavrı, hareketleri ve 

                                                 
29

 Atay ve Akşit, 2004, s. 6. 
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seyircisiyle kurduğu iletişimde bir hafiflik hakimdir. Bu haliyle, bulunduğu ortama 

bir serbestlik havası ve hafifleme hissi yayar. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



ĠKĠNCĠ BÖLÜM: 

HUYSUZ VĠRJĠN’ĠN GELENEKSEL TÜRK TĠYATROSUNDAKĠ KÖKLERĠ 

 

A- SAHNEDE KADINLARIN ERKEKLER 

TARAFINDAN CANLANDIRMASI, KÖÇEKLER VE ZENNELER 

 

 Kadın rollerinin erkekler tarafından oynanması dünya tiyatro tarihinin pek 

çok evresinde, farklı coğrafyalarda karşımıza çıkan, alışık olduğumuz bir olgudur. 

Operalarda kadın sesleri için özel olarak eğitilen oğlan çocuklarından Shakespeare 

tiyatrosuna, Uzak Doğu tiyatrosundan Anadolu köy seyirlik oyunlarına kadar, kadın 

rollerini erkeklerin üstlenmesi bir gelenek haline gelmiştir. Kadınlar sahneye ya hiç 

çıkmamış, ya da seyircilerin yalnızca kadın olduğu gruplar içinde çıkmışlardır. 

 

i. Dünyada Kadın Rollerinin Erkekler Tarafından Oynanması 

 

 Geleneksel Türk Tiyatrosunda Zenneler çalışmasını yapmış olan Çiğdem 

Kılıç,  erkeklerin kadın rollerine çıkmalarının dünyadaki örneklerinden de kısaca söz 

eder. Bu kaynakta, Batı tiyatrosu tarihinde bu geleneğin ne kadar eskiye dayandığı ve 

ne kadar yakın bir tarihe kadar sürdüğü anlatılmıştır. Antik Msır’da yapılan, seyirlik 

oyun niteliğindeki ritüellerde hem oyuncu, hem izleyici grubunun yalnızca 

rahiplerden oluşması dolayısıyla bunlarda yalnızca erkeklerin rol aldığından söz 

edilir. Batı tiyatrosunun kaynağı kabul edilen Antik Yunan’da da kadınların sahneye 

çıkmadığını biliyoruz. Hem tragedyalarda, hem komedyalarda tüm roller erkekler 

tarfından oynanıyordu. Kılıç kitabında Lisistrata dahil tüm kadın karakterler ve  
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Yunan sitesinin tüm kadınlarının erkekler tarafından canlandırıldığından söz eder. 

Batı kültürünün izleyen yüzyıllarında da benzer bir durum devam eder. Ortaçağa 

gelindiğinde yine kadınların sahneye çıkmadığını görürüz. Orta Çağ dini 

tiyatrosunun oyuncuları özellikle erken dönemlerde sadece rahiplerden oluşuyordu. 

Orta Çağın kapanışı kadınların sahneye çıkma izinleri bakımından fazla bir 

değişiklik yaratmaz. Rönesansta da kadın rolleri erkekler tarafından oynanmıştır. 

İspanya‟da 16. yy, Fransa‟da 17. yy, İngiltere‟de 1660‟a kadar kadınlar sahneye 

çıkmamıştır. Kılıç, erkeklerin kadın kılığı ile sahneye çıkmasına özellikle 

Shakespeare‟yen dönemde ve Elizabeth çağında sıkça rastlandığını aktarır.
30

 

Ancak Rönesans, belki de bu geleneğin en çok tadını çıkarmış olan dönemdir. 

Dönemin getirdiği tiyatro anlayışı ile, kadın rollerinin yalnızca örtü, etek gibi temsili 

kostüm ya da aksesuarlarla canlandırılmasının çok ötesine geçilmiş, benzetmeci 

tiyatronun gerektirdiği şekilde, kadın rolleri kostüm, hal, tavır, ses ve her türlü 

ayrıntısıyla ustalıkla işlenmişlerdir. Elizabeth tiyatrosunda kadın rollerini üstlenen 

erkekler, dönemin özelliklerini taşıyan günlük kıyafetler ve muntazam makyajları ile 

gerçekçi bir görüntü sergilerler. Kadın rolleri oynamak, oyuncular için bir uzmanlık 

alanı haline gelmiş, bazı erkek oyuncular yalnızca kadın rolleri oynar olmuşlardır.
31

  

Üstelik bu döneme gelindiğinde, zorunluluktan doğan bu gelenek, dramatik 

bir malzeme olarak kullanılmaya, dramaturgiye hizmet etmeye başlamıştır; tiyatro 

sanatının vazgeçilmezi gibi kabul edilmiş ve oyunların işleyişine entegre edilmiştir. 

Jan Kott, Çağdaşımız Shakespeare isimli incelemesinde, Shakespeare‟in bunu en az 

iki oyunda, Onikinci Gece ve Beğendiğiniz Gibi oyunlarında yaptığını, kadın 

rollerinin erkekler tarafından oynanacağının bilinciyle yazdığını söyler. Bazı 

                                                 
30

 Kılıç, Çiğdem, Geleneksel Türk Tiyatrosunda Zenneler, İstanbul: Kitap Yayınevi, 2007, s. 34-56. 
31

A.g.e., s. 52 vd. 
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sahnelerde erkek kılığına giren kadın karakter, aslında zaten erkektir, çünkü onu 

oynayan oyuncu mecburen erkek olacaktır. Oyuncu iki kez kılık değiştirerek tekrar 

kendi öz cinsiyetine döner.
32

 

Bu ve bunun gibi incelikler, Avrupa tiyatro geleneğinde erkeklerin kadın rolü 

oynamasının artık zorunluluğun ötesinde, kendi ustalığını, kendi dramatik trüklerini, 

kendi kurallarını yaratmış, belki daha da önemlisi, kendine ait bir keyif ortaya 

çıkarmış bir sanatsal alan haline geldiğini gösterir. 

 

ii. Türk Tiyatrosunda Kadın Kılığında Erkekler, Köçek ve Zenne 

 

Türk gösterim sanatlarında erkeklerin kadın kılığında sahneye çıkması, kadın 

giysileriyle ve kadın tavırlarıyla dans eden delikanlılardan, Ortaoyununda kadın 

rollerini erkeklerin oynamasına ve geleneksel Türk tiyatrosunda tüm kadın 

karakterlere “kadın rolüne çıkan erkek oyuncu” anlamında Zenne denmesine
33

 kadar 

geniş bir yer kaplar. 

Eski Osmanlı şenliklerini ve eğlence hayatını konu alan kaynaklara 

bakıldığında, kadın giysileriyle dans eden erkek dansçılara sıklıkla rastlanabilir.  

1847 yılında düzenlenen bir şenliği konu alan Tahsin Surnamesi‟nde geçen “İki 

tavşan ile geldi köçek”
34

 dizesinde de yazıldığı gibi,  bu dansçılar köçek, tavşan gibi 

farklı isimler alıyorlardı
35

. Metin And, köçeklerin kız gibi giyindiğini ve saçlarının 

                                                 
32

 Kott, Jan, Çağdaşımız Shakespeare, Çeviren: Teoman Güney, İstanbul: Mitos Boyut Yayınları, 

1999, s. 206, 207. 
33

 “Zenne”, Türkçe Sözlük, Ankara: Türk Dil Kurumu Basım Evi, 1988, s. 1669.  
34

 “Tahsin Surnamesi”, beyit: 102. Türk Edebiyatında Manzum Surnameler, Mehmet Arslan, Ankara: 

Atatürk Kültür Merkezi Başlanlığı Yayınları, 1999, s. 814. 
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 Sevengil, Refik Ahmet, İstanbul Nasıl Eğleniyordu, İstanbul: İletişim Yayınları, 1990, s. 58. 
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uzun olduğunu, tavşanların da giyim bakımından köçeklerden biraz farklı, yine kadın 

giysileriyle dans eden genç erkekler olduğunu aktarır.
36

 

17. yüzyılda Türkiye‟yi ziyaret etmiş ve gözlemlerini güncelerinde aktarmış 

olan John Covel, izlediği eğlencelerden söz ederken rakkasların çoğunun çok 

yakışıklı genç adamlar olduğunu belirtir. Covel‟e göre bu dansçıların üst 

bedenlerinde vücudu saran bir giysi, bellerinde kuşak, altlarında uzun, zengin 

görünen bir etek olur, saçlarını uzun bırakırlardı.
37

 Bu gözlemci daha sonra on 

yaşlarında uzun saçlı, zarif bir çocuğun, yirmi beş yaşlarında yakışıklı ve güçlü bir 

delikanlıyla dans edişini, “her türlü çapkınca ve şehvetli figürleri acayip bir hünerle 

ve sessiz bir edepsizlik içinde icra ediyorlardı” diyerek tarif eder.
38

 18. yüzyılda 

yapılmış önemli bir şenliği anlatan Vehbi Surnamesi‟nde ise her günün eğlenceleri 

danslarla başlamaktadır.
39

 Şenlikleri konu alan pek çok minyatürde de dans eden 

köçeklerin tasvir edildiğini görmek mümkündür. 1582 şenliğini resimlerle anlatan 

Surname-i Humayun‟daki bir minyatür, farklı müzik aletleri çalan yedi kişiyle, 

elinde çalpareleri ile dans eden bir köçeği gösterir.
40

 1720 şenliğini resmetmiş olan 

Levni‟nin de pek çok minyatüründe çalgılarla birlikte dans eden köçekler görülür. Bu 

minyatürlerin hemen hepsinde köçekler bazen bir sal üzerinde, ya da şenlik 

meydanında, ama daima bir saz ekibi eşliğinde, ellerinde çalpareler, Covel‟ın tarif 

                                                 
36

 And, Metin, Osmanlı Şenliklerinde Türk Sanatları, Ankara: Kültür ve Turizm Bakanlığı Yayınları, 

1982, s. 177, 78. 
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 Covel, John, Bir Papazın Osmanlı Günlüğü, Çeviren: Nurten Özmelek, İstanbul: Dergah Yayınları, 

2009, s. 134. 
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 A.g.e., s. 135. 
39

 Vehbi, Seyid, Sûrnâme, Hazırlayan: Reşad Ekrem Koçu, İstanbul: Osmanbey Matbaası, 1939. 
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ettiği gibi etekleri, saçlarının bir kısmını açıkta bırakan takkeleri, kalın kemerleri ve 

üzerlerine oturan gümlekleriyle dans ederler.
41

 

Köçeklerin dansını izlemek yalnızca şenliklere özgü bir eğlence değildi. 

Günlük hayatta, özellikle meyhanelerde köçeklerin çok revaçta olduğunu Reşad 

Ekrem Koçu‟dan öğreniyoruz. Koçu, eski İstanbul meyhanelerini anlattığı kitabında, 

meyhanelerde “kâküllü, düzgünlü, benli, sürmeli köçekler oynatarak”
42

 eğlenildiğini, 

İstanbul‟un en meşhur köçeklerinin ise “eski büyük gedikli meyhanelerde” 

oynatıldığını yazar ve köçekleri, “oyunlarda şehvetengiz kılıklarda giyinirlerdi... ve 

hepsi istisnasız saçlı olurdu, kız gibi omuzlara, hatta daha aşağıya dökülen uzun 

saçlı” diye tarif eder.
43

 

Köçekler dramatik sanatlarda da yer alıyordu. Ortaoyununun eski 

biçimlerinde oyun, köçeklerin saz ekibi eşliğinde dansıyla başlardı.
44

 Refik Ahmet 

Sevengil, köçeklerin eski oyun kollarının önemli unsurlarından olduğunu belirtir ve 

bu kolların çağırıldığı eğlencelerin hemen her zaman dansla başladığını aktarır.
45

 

1836 şenliğini izlemiş olan bir yabancı tanık
46

 ise izlediği bir güldürüde, oyuncuların 

gösteriye ara vermesiyle alana genç köçeklerin girdiğini anlatır.
47

  

Kadın giysilerine bürünmek ve kadın tavırlarıyla dans edebilmek ayrı bir 

marifet ve uzmanlık gerektiriyordu. Dansçı genç erkekler bu işi öğrenmek için sıkı 

bir eğitimden geçerdi. Dansın tüm incelikleri büyük bir özenle öğretilirken aynı 
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zamanda müzik eğitimi de verilir, ezgi ve ritm duygularının gelişmesi sağlanırdı.
48

 

Yabancı bir tanığın Metin And tarafından aktarılan, “Gösterdikleri esneklik, çeviklik 

olağanüstü bir şeydi, ancak uzun bir çalışmanın sonunda elde edilebilirdi...”
49

 sözleri 

de bunu doğrulamaktadır. 

Dramatik oyunlarda ve konulu komedilerde, kadın rolleri de erkekler 

tarafından canlandırılıyordu. Özdemin Nutku, bir yabancı tanığın gözlemlerine göre 

bir komedi oyununda “üç ya da dört oyuncunun çeşitli tipleri canlandırarak konuyu 

işlediklerini ve kadınların oynamadığını, bunların yerine kadın giysisi içinde 

erkeklerin oynadığını”
50

 yazar. 19. yüzyıln başında Türkiye‟yi ziyaret etmiş bir başka 

gezginin, genç oğlanların baştan aşağı Türk kadınları gibi giyinerek sahneye çıkıp, 

onların ses ve tavırlarını ustalıkla taklit ettiklerini ise Metin And‟ın aktarımıyla 

öğreniyoruz.
51

 Yukarıda da alıntılanan gezgin Julie Pardoe, izlediği oyunun bir 

yerinde, “sahne boyunca alımlı bir güzeli canlandıran baş köçeğin” (kastettiği Zenne 

olmalı) feracesini çıkardığını ve bu erkek oyuncunun gerek giysisi, gerek tavırlarıyla 

Türk kadınlarını birebir canlandındırdığını anlatır.
52

 

Türk sahne sanatlarında böylesine vazgeçilmez bir yeri olan, erkeklerin 

kadınların yerine sahneye çıkması, Ortaoyunu ve Karagöz‟de de “Zenne” ismiyle 

karşımıza çıkar. Hem Ortaoyununda hem Karagözde  kadın rollerine Zenne denir,
53

 

Ortaoyununda Zenne rolleri daima erkekler tarafından oynanırdı.
54

 Ortaoyununda 

zenne tipini canlandırmanın bir uzmanlık alanı haline geldiğini de anlıyoruz. 
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Ortaoyununun son temsilcilerinden İsmail Dümbüllü, kendi zamanından önce bu 

roldeki ustalıklarıyla tanınmış bazı oyuncuları anıp, kendi dönemindeki oyuncuların 

Zenne rolünde o başarıya erişememesinden yakınır.55 Dümbüllü, Zenne‟nin 

kostümünü ayrıntılarıyla anlattıktan sonra Zenneliğin inceliklerini şöyle saymıştır:   

...zenne, kaşlı gözlü, endamlı, hareketleri, sesi, tavırları kadınımsı olan 

erkeklerden olur. zenne dediğin, kadının halini bilecek, sesini inceltip kadın 

sesine uydurmakla iş bitmez, kadının konuşmasındaki, oturup kalkmasındaki 

inceliği, zerafeti, mahçupluğu, nazı, cilveyi yerinde yapabilmek, asıl hüner 

budur.
56

 

 

Bu satırlar, daha önce bahsettiğimiz, Elizabeth döneminde kadın rolleri 

oynayan erkek oyuncuların eriştiği ustalığın Türk Ortaoyununda da arandığını 

gösterir. Daha ilgi çekici olan, Shakespeare‟deki kılık değişiminden söz ederken 

kısaca üzerinde durduğumuz, kadını erkeğin oynamasının oyunların dramaturgisini 

etkilemesi durumuna Türk sahne sanatlarında da rastlanmasıdır. Selim Nüzhet 

Gerçek, kadınlar sahneye çıkmaya başladıktan sonra, artık Zenne rolünü kadınların 

kendilerine verilmesi gerektiğini savunanlar olduğunu, ancak bunun doğru 

olmayacağını söyler. Zennenin erkekler tarafından oynanmasının oyundaki komedi 

unsuruna hizmet ettiğine dikkat çekerek, bazı cinaslı sözlerin “kadınlar hesabına 

erkekler tarafından söylenmesi”nin oyun için önemli olduğunu vurgular.57 

Ortaoyunundan, tekrar daha eski tarihlere döndüğümüzde bazen cariyelerin tavşan 

oğlanı kılığına girip kendi aralarında gösteri yapmaları
58

 örneği ise yine Jan Kott‟un 
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Shakespeare tiyatrosundaki kılık değiştirmelerle ilgili söylediklerine, tersinden de 

olsa, birebir karşılık gelir.  

Demek ki hem Batıda hem Doğuda, sahne üzerinde kadının erkekler 

tarafından temsil edilmesi gösteri sanatlarının neredeyse vazgeçilmez bir parçası 

olmuştur. Hem bir ustalık ve uzmanlık alanı haline gelmiş, hem de oyunların 

yapısını, espri biçimlerini etkileyecek kadar benimsenmiştir. Artık, bir yerine koyma, 

eksikliği kapatma, bir zorunluluk olmaktan öte, teatralliği arttıran bir öğe olarak 

sahne sanatlarının iliğine işlemiştir. 

 

iii. Zenne Tipleri ve Huysuz Virjin 

 

Zenneler, Ortaoyununda farklı kişiliklerle karşımıza çıkar. Çiğdem Kılıç, 

Zenneler incelemesinde bu tipleri dört kategoride toplamıştır: Hafif meşrep kadın, ev 

kadını, romantik aşık ve cadı. Romantik aşık ve cadı tipleri belli bazı oyunlara özgü 

olmasına karşın, hafif meşrep kadın ve ev kadını çok sıklıkla işlenir. Ahmed Rasim 

Zennelerin Ortaoyununda ya birinin karısı, ya kapatması ya da “orta malı” olduğunu 

belirtir.
59

 Karagöz‟deki tüm kadın tiplerine de Zenne denir.
60

 İşlenen tiplemeler ise 

Ortaoyunu ile çok yakından benzeşir; Karagöz ya da Hacivat‟ın karısı olduğu gibi 

Çelebi‟nin aşığı ya da hafif bir kadın olarak da karşımıza çıkabilirler.
61

 Karagöz ve 

Ortaoyunu‟nda zennenin birbirine bu yakınlığı, iki oyun türündeki zenne tiplerini bir 

arada değerlendirmeye izin vermektedir. İnceleme konumuz açısından da bu yol 

elverişli görünmektedir. 
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Canlandırılan kadın tiplerine bakarken, Kılıç‟ın gruplamalarına ve 

özetlemelerine başvurmak faydalı olacaktır. Kılıç, Karagöz ve Ortaoyunu 

gösterilerinde karşımıza çıkan Zenne için şunları söyler: 

Kocalarını aldatan, kocalarının yanında erkeklerle flört etmekten çekinmeyen, 

kocalarını eve gelmeyince aramaya çıkan, kendi başına ev tutabilen... genelde 

dedikodu yapmaktan hoşlanan, eğlenceyi ve gezmeyi seven, sevgilileri olan, 

aşıklarıyla şiirler okumaktan hoşlanan, parayı seven, kocalarına kafa tutabilen, 

genellikle ahlak seviyeleri düşük, çirkin sözler sarf edebilen, ağızları bozuk 

tipler olarak çıkarlar karşımıza.
62 

 

 Bu olumsuz fakat şüphesiz eğlenceli özellikler oyunlarda yalnız hafifmeşrep 

kadınlara atfedilmemiştir. Aileleri olan kız ve kadınları da bu tip cüretkarlıklar içinde 

buluruz. Kılıç‟ın sınıflandırmalarına dönecek olursak, hem “hafifmeşrep kadın olarak 

zenne” hem de “ev kadını olarak zenne” tiplerinde aynı cüretkar, küfürlü konuşan, 

lafını esirgemeyen, kocasını aldatmaktan, aşıklarıyla vakit geçirmekten çekinmeyen, 

böylece ahlak kurallarını hiçe sayan kadınları buluruz.
63

 Bunlar bazen Karagöz‟ün ya 

da Hacivat‟ın kızı ya da karısı bile olabilir. Örneğin Çeşme oyununda Hacivat‟ın 

karısı, Karagöz‟ün karısı için, “O mıymıntı musibet çene kavafı herifin karısı olacak 

yelloz, şırfıntı musibet...”
64

 diyerek ağzını bozmaktan çekinmez. Sevgilileriyle 

buluşabilmek için planlar yapar, onları evlerine alır ağırlar, içkiler ikram ederler. Çivi 

Baskını bunlara örnek gösterilebilecek bir oyundur. Zenne Çelebi‟ye, şimdi gidip, el 

ayak çekildikten sonra gelmesini tembihler. Kolay buluşabilmek için de aralarında 

bir parola uydururlar.
65

 Pişekar‟ın kızı da farklı değildir; sevgilisiyle buluşur, 

dedikodu yapar. Çeşme oyununda Hacivat‟ın karısının Karagöz‟ün karısı için 
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söylediklerini, Ortaoyunu repertuarındaki Çeşme Oyununda Pişekar‟ın kızı 

Kavuklu‟nun kızı için söyler.
66

 Yine Çeşme oyununda Karagöz‟ün karısının dahi, 

kocasının yokuluğundan faydalanarak sevgilisi Çelebi‟yi eve aldığını, ona türlü 

alkollü içkiler ikram ettiğini görürüz.
67

 Kadınların hafifmeşrepliği yaşlarıyla da 

sınırlı değildir. Büyük Evlenme oyununda Kaynana, Baldız ve Gelin‟e katılır; iyi 

olmadıklarını, aşüfte olduklarını, her sokakta gezdiklerini, ayda anca bir kere evde 

kaldıklarını söylerler.
68

 Ev kadınlarının kocalarıyla ya da mahallede başka kadınlarla 

kavga ettiklerine sıkça rastlanır. Ortaoyunu repertuarındaki Çeşme oyununda iki 

zenne “kart karı”, “şıllık” gibi hakaretlerle kavga ederler.
69

 

 Karagöz ve Ortaoyunundaki zenne tiplerinde Huysuz Virjin‟i hatırlatan bir 

çok özellik göze çarpar. Erkeklere düşkünlükleri, onlarla özgürce buluşmaları, 

ahlaksızlıklarını saklamamaları, Huysuz Virjin‟in açıkça erkeklerle ilişkilerinden 

bahsetmesine benzer. Yukarıda bahsettiğimiz Büyük Evlenme‟de zennelerin açıkça 

“biz de aşüfteyiz” demesi ile Huysuz Virjin‟in şovunda sık sık nasıl bir “orospu” 

olduğunu söyleyip durması arasındaki paralellik çarpıcıdır. Çelebileri ağırlamayı iyi 

bilen zenneler gibi Huysuz da erkeklerin nasıl memnun tutulacağı, onlara nasıl 

kadınlık edileceği üzerine sık sık konuşur, bu konularda herkesten marifetli 

olduğuyla övünür. Sözünü sakınmaması, açık saçık ya da küfürlü konuşmaktan 

çekinmemesi de Karagöz ve Ortaoyunundaki zennelerin davranışlarıyla benzerlik 

gösterir. Yani, Huysuz Virjin‟in “zenneliği” yalnızca kadın kılığında bir erkek 

olmasından ileri gelmez. Seyfi Dursunoğlu‟nun çizdiği tip, karakter özellikleriyle 

geleneksel Türk tiyatrosunun vazgeçilmez Zennesinin ilhamını taşır.  
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B- HUYSUZ VĠRJĠN’DE KARAGÖZ VE ORTAOYUNU UNSURLARI 

 

i. Oyunların Genel Tanımı 

 

 Karagöz ve Ortaoyunu, geleneksel Türk tiyatrosunun başlıca türleri arasında 

sayılır. Karagöz tek bir oynatıcı tarafından icra edilen bir gölge oyunu iken, 

Ortaoyunu canlı oyuncular tarafından canlandırılan kalabalık bir gösteri biçimidir. 

Bu başat ayrılığın ötesine bakıldığında ise, bölümleme, canlandırılan tipler, söyleşme 

biçimi, espri tarzı ve oyun konuları bakımından gözden kaçmayacak bir yakınlık 

barındırırlar. Metin And‟a göre, bu iki oyun “havası, kişileri, oyun dağarcığı, 

güldürme yöntemleri, kuruluşu bakımından” öylesine benzemektedir ki, bu müthiş 

benzerliğin, birinin diğerinden doğduğuna işaret ettiğini savunur.
70

 Aralarındaki bu 

yakınlıktan dolayı bu iki tür, tez konusu vakanın değerlendirilmesi bağlamında bir 

arada ele alınacaklardır. 

 Karagöz, yukarıda da belirttiğimiz gibi, bir gölge oynudur. Deriden kesilmiş 

ve boyanmış ışık geçiren, iki boyutlu tasvirlerin, arkadan verilen bir ışık yardımıyla 

çerçeveye gerili bir perdeye yansıtılması yoluyla sahneye konur. Perdeye çıkarılan 

tüm tipler bir tek oynatıcı tarafından manipüle edilir ve seslendirilir.
71

 Oyunun 

“başrolünde” Karagöz ve Hacivat olur. Hacivat okumuş ve şehirli kesimi, Karagöz 

ise halk tabakasını temsil eder. Perdeye çıkarılan diğer kişiler çoğunlukla mahalle 

yaşamında sık karşılaşılan tiplerden, Osmanlı‟nın kozmopolit yapısını oluşturan etnik 
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grupların temsilcilerinden oluşur.
72

 Karagöz oyunu giriş, muhavere, fasıl ve bitiş 

olmak üzere dört ana bölümden meydana gelir. Giriş, Hacivat‟ın bir semaii 

söylemesi ve ardından perde gazeli okumasından ibarettir. Muhavere, Hacivat ve 

Karagöz‟ün arasında geçen, yanlış anlamalara ve söz oyunlarına dayalı, oyunun 

konusunda bağımsız bir diyalogdur. Fasıl, oyunun dramatik hikayesinin oynandığı 

bölümdür. Bitişte ise, kusurlardan dolayı özür dileme ve ertesi oyunu haber 

vermeden oluşan bir bitiriştir.
73

 Oyun konuları ise genellikle Karagöz‟ün bir iş 

tutması, bulunmaması gereken bir yere girmek istemesi ya da türlü yanlış 

anlaşmalarla gelişen komik dolantılardır.
74

 

 Ortaoyunu ise neredeyse, canlı oyuncularla sahnelenen bir Karagöz oyunu 

denebilecek kadar Karagöz‟e benzer. Dört tarafa seyircilerin oturduğu bir meydanda, 

ayrıntılı dekorlara gerek görülmeden oynanır. Genellikle sahnenin bir tarafında evi 

temsil eden ve adına Yenidünya denen bir paravan, diğer tarafında da dükkan denen, 

genellikle muhtelif iş yeri görevini gören, Yenidünyadan daha alçak bir yükselti 

bulunur. Bütün dekor bundan ibarettir.
75

 Başrolü bu kez Kavuklu ve Pişekar alır. 

Kavuklu ile Karagöz, Pişekar ile de Hacivat, birbirine paralel karakterlerdir. Cevdet 

Kudret, Ortaoyunu kitabında Kavuklu ve Pişekar üzerine bilgi verirken açıkça, 

Pişekar için “karagöz oyunundaki karşılığı Hacivat”
76

 Kavuklu için de “karagöz 

oyunundaki karşılığı Karagöz”
77

 ifadelerini kullanmıştır. Oyunda yer alan diğer tipler 

yine Karagöz oyunundakiler gibidir. Kudret, aynı kitabında karagöz oyunundaki 
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kişilerin özellikleriyle Ortaoyunu kişileri arasında bir ayrılık olmadığını belirtir.
78

 Bu 

iki oyunun bölümlemesi de aynıdır.
79

 Fasıl konuları ve kuruluşları çok benzediği 

gibi, bazı fasıllar Karagöz ve Ortaoyununda ortaktır. Hacivat‟ın Karagöz‟e bir iş 

bulması ve olayların böylece gelişmesi gibi rutinler Ortaoyununda aynen tekrarlanır. 

Kudret, iki oyunda ortak olarak kullanılan fasılların isimleri arasında Ağalık, Aşıklar, 

Bahçe, Çeşme, Çivi Baskını, Ferhad ile Şirin, Hamam, Kanlı Nigar, Mandıra, 

Meyhane, Orman, Ödüllü, Sünnet, Tahir ile Zühre, Ters Evlenme, Yazıcı oyunlarını 

sayar.
80

 

 Karagöz de, Ortaoyunu da belli bir kanava üzerinde, doğaçlama olarak 

oynanır, böylece güncel olayların oyunlara dahil olması için serbestlik mevcuttur. 

Her iki oyun, seyirciyi oyuna dahil eder. Yanılsamacı değil, göstermeci tiyatro 

prensibiyle çalışır. İkisinde de taklitler önemli yer tutar. En acıklı konular hem 

Karagözde de Ortaoyununda da birer komediye dönüşür. Her iki oyunun komedisi, 

aynı tip yanlış anlamalara, Kavuklu‟nun ya da Karagöz‟ün “bilip de bilmezliğe, 

görüp de görmezliğe, anlayıp da anlamazlığa gelerek...”
81

 yarattığı karmaşalara, 

özellikle kendini muhavere ve tekerlemelerde gösteren söz ustalıklarına, söyleşmeye 

ve çene yarışına dayanır. Ortaoyununda daha fazla, Karagöz‟de daha az olmakla 

birlikte, her ikisinde çalgı, şarkı ve dans vardır. En önemlisi ise, birer halk tiyatrosu 

örneği olan bu türler, devletin otoritesi, dinin ağırlığı, toplumun baskısı karşısında bir 

dokunulmazlığa sahiptirler. Sert siyasi taşlamalardan açık saçıklığa kadar, tabu olan 

pek çok şey Karagöz perdesine ya da Ortaoyunu sahnesine çıktığında belli ölçüde bir 
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hoşgörüyle karşılanır. Canlı oyuncular yerine cansız tasvirlerle sahnelenen 

Karagöz‟ün bu yönde özgürlüğü daha da fazladır.
82

  

Tezimizin konusu olan Huysuz Virjin gösterisinin köklerinde bu oyunlara ait 

unsurlar çoktur. Seyfi Dursunoğlu‟nun Beylerbeyi Kültür Cemiyeti‟nde ramazan 

gösterileri düzenleyerek geçirdiği yıllar göz önünde tutulduğunda, aslında bu durum 

şaşırtıcı değildir. Dursunoğlu bu altyapıdan aldığı mirası bireysel sahne hayatında 

bonkörce kullanmıştır. 

 

ii. Açık Biçim Özellikleri 

 

 Ortaoyunu ve Karagöz, birer halk tiyatrosu örneği olarak, pek çok kültürün 

ürettiği halk tiyatrolarıyla ortak özellikler taşır. Bunların en belirginlerinden biri, 

oyunların seyirci karşısında oynandığı gerçeğinin gözardı edilmemesidir; seyirci ile 

oyuncu arasındaki ilişki üzerine kuruludur, esnekliğe ve değişlenliğe izin verir.
83

  Bu 

biçimde, seyircinin oyunun dışında tutulmadığı, yanılsamacı prensibe dayanmayan, 

öykü bütünlüğünden çok, birbirine eklemlenen bölümlerden oluşan ve varyasyonlara 

imkan veren eserler, açık biçime ait olarak tanımlanır.
84

 

Karagöz ve Ortaoyununun da açık biçim özelliklerini belirgin şekilde taşıdığı 

görülebilir. Ortaoyununda Pişekar, oyunun başında ve sonunda seyirciye direkt 

olarak hitap ederek buyur ya da teşekkür eder. Doğaçlama olarak oynanan bu 

oyunlarda seyircinin beğenileri, tepkileri, o akşam seyirciler arasında kimlerin 

olduğu, oyunun akışını değiştirecek kadar etkili olabilir. Buna dair çok güzel bir 
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örnek, Kavuklu Hamdi kumpanyasında bir oyunda Pişekar, Kavuklu ve iki Taklit 

arasında uzayıp giden söyleşmenin sonunda seyircilerin bu kadar çok gülmeye daha 

fazla dayanamayıp oyunculara seslenmiş olmalarıdır.
85

 

 Karagöz oyununda doğaçlamanın, özellikle muhavere bölümünde keyifle 

kullanıldığını anlıyoruz. Karakterler arasında, oynatıcının yeteneğine, dağarcığına, 

dil hakimiyetine bağlı olarak bu bölümdeki söyleşme hayli uzayabiliyordu. Fasıl 

bölümlerinde de doğaçlamaya yer vardır. Karagözcüler, faslın ana olayına sadık 

kalarak bazı değişiklikler yapabilirler, örneğin taklitlerin sırasını ya da sayısını 

değiştirebilirlerdi.
86

 Ortaoyunu da aynı şekilde, bir kanavaya bağlı kalınarak, 

doğaçlama olarak oynanır. Sabit bir metni yoktur. Oyuncular sözlerini doğmaca 

olarak söyler, kendi bildiklerince oynarlar.
87

 Ortaoyununda, tüm karakterler farklı 

kişiler tarafından canlandırıldığından, buradaki doğaçlamanın daha zengin olduğunu 

düşünebiliriz. Tüm oyuncuların yetenek ve dağarcıklarının bir araya gelmesi, 

olanakları arttıracağı gibi, oyuncuların birbirine laf yetiştirme zorunluluğu da espri 

zenginliğini katlar.
88

 Bu biçim, oyunların güncel tutulmasına da imkan sağlar. 

Konunun bu kısmına ileride, Karagöz ve Ortaoyununa tanınan dokunulmazlık 

meselesi bağlamında daha yakından bakılacaktır. 

 İşte bu şekilde Türk tiyatrosunun geleneksel türleri açık biçimin imkanlarını 

sonuna kadar kullanır. Diğer tarafta Huysuz Virjin‟e bakıldığında, seyirciyle kurulan 

diyalog ve doğmaca olarak yapılan esprilerin, Huysuz Virjin‟in gösterisinin de başat 

prensipleri olduğu görülecektir. Huysuz Virjin sahneye çıktığı ilk andan itibaren 

seyircilerine direkt biçimde hitap eder. Gösterinin devamını da bu diyalog üzerine 
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kurar. Dursunoğlu, konvansiyonel olarak seyirci ve gösteri arasına konan bariyeri 

kaldırmanın ötesinde, böyle bir bariyerin varlığı varsayımı hiçe sayar. Çünkü 

sahneye çıkarken, kendini göstermekten ziyade, seyircilerini görmeye yönelen bir 

tavır içindedir. Hemen seyirciler arasında kimler ya da nasıl insanlar olduğuna bakar, 

buna göre kime hangi lafı atabileceğini kestirdikten sonra, seyircilerin tepkilerine, 

katılımlarına, verdikleri ya da vermedikleri cevaplara göre diyaloğu geliştirir. 

Dursunoğlu kendi sözleriyle bunu şöyle ifade eder: 

Gözlem çok mühim. İnsanın yüzüne bakıp, giyimine bakıp, mezesine bakıp, 

hatta masasının şekline bakıp; bir şeyler çıkarıp bir karara varmanız lazım.... 

Çok kısa zamanda karar vereceksiniz, birkaç masanın kararına varacaksınız ve 

espriye başlayacaksınız.
89

 

 

Doğaçlama ve seyirciyle etkileşim birbirinden ayrılmaz iki öğe haline gelir. 

Gösterinin bir izleği, çeşitli bölümleri, ayrıca Dursunoğlu‟nun cebinde tuttuğu 

esprileri vardır. Fakat espriler ve gösterinin akışı, seyircinin durumuna ve katılımına 

göre doğaçlama olarak şekillenir. Kısacası o günkü gösteride neler olacağı önceden 

bilinmez; seyirciyle oyuncunun karşılaşması gerçekleşene kadar herşey belirsizdir. 

Burada, seyircinin yok sayılmadığı, fakat gösterinin yine de seyirciden bağımsız 

olarak işleyebildiği bir sistem, bir biçim yoktur. Burada seyirci gösterinin öyle bir 

parçası haline gelir ki, denklemden çıkarıldığı taktirde gösteri anlamını tamamıyla 

yitirecektir. 
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iii. Komedi AnlayıĢı 

 

Karagöz ve Ortaoyununun belirgin bir özelliğinin güldürüye dayanması 

olduğundan daha önce bahsetmiştik. Bu oyunlarda ciddi konuları dahi komediye 

dönüştürmenin bir yolu bulunur. Örneğin Ferhad ile Şirin oyunununda, daha Fasılın 

başında, Karagöz “Ulan Hacivat, buraya bu molozu yığmışsın! Köşkü kendi tarafına 

yapmış, bizim tarafa süprüntüleri dökmüş!”
90

 diye çıkışır. Bahsedilen moloz ise 

Farhad‟ın aşkı uğruna delecek olduğu dağdır. Bu şekilde Karagöz trajedinin 

ciddiyetini tek sözle çöküntüye uğratır.  

Karagöz ve Ortaoyununun komedisi, dramatik aksiyon ya da dolantıdan 

ziyade söze, söyleşmeye ve taklitlere dayanır. Karagöz‟de muhavere, Ortaoyununda 

ise ya yine muhavere ya da söyleşme isimlerini alan ikinci bölüm, fasıl bölümünde 

işlenecek öyküyle çoğunlukla ilgisi olmayan, Karagöz ve Hacivat, Kavuklu ve 

Pişekar arasındaki diyalogdan ibarettir. Bu diyaloglar, eğitimsiz ya da az eğitimli 

fakat zeka ve kurnazlığa sahip halk kesimini temsil eden Karagöz‟ün (veya 

Kavuklu‟nun), okumuş, eğitimli, bunun için de halk tarafından anlaşılması zor 

sözlerle konuşan, daha kibar ve hatta biraz ukala Hacivat‟ı (ya da Pişekar‟ı) yanlış 

anlaması, anlamaması ya da anlayıp da anlamazlıktan gelmesi ile gelişir.
91

  

Oyuncunun hazır cevaplığı, tabiri yerindeyse, taşı gediğine koyması ve söz 

oyunları konusundaki ustalığı burada çok etkilidir. Ortaoyununda iki oyuncu karşı 

karşıya geldiğinde, bir yandan oyun partnerlerine espri imkanı açarken, bir yandan 

kendi becerilerini ortaya döker. Buna çene yarışı denir.
92

 Bu tip söyleşmede 
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karşıtlıklardan yararlanılırdı. Bir taraf, lafı, söyleşmeyi açar, karşısındakine espri 

yapma fırsatı verir, bu tarafa “dişi konuşan” denir. Bunun karşısındaki “erkek 

konuşan” ise cevap verir, laf yetiştirir. Karagözde Hacivat, Ortaoyununda Pişekar 

dişi konuşan kişilerdir. Karagöz ve Kavuklu da erkek konuşan olur.
93

 Böylece, 

özellikle “erkek konuşan”ın kafiyeli söz bulmaları, yabancı kelimeleri yanlış anlayıp 

yerine kaba sözler uydurmaları, sonra dönüp, aslında anlayıp da anlamazlıktan 

geldiğini gösteren bir espri yapıştırmalarıyla, söz oyunlarına dayalı bir komedi ortaya 

çıkar. Aslında burada bir yandan meydana gelen, eğitim bakımından eksik fakat 

hayat tecrübesi yüksek (yani ulvi değil, dünyevi değerlerle yaşayan) halk kesiminin, 

eğitimli ve biraz yukarıdan bakan kesime zekasıyla üstün çıkmasıdır. Olay 

örgüsünün bağlayıcılığından da uzak olunmasıyla, halkın kıvrak zekasına dayalı 

espri anlayışı sonuna kadar gelişip serpilme imkanı bulur. 

Gösterisinde zaten bir dramatik kurgu bulunmayan Huysuz Virjin de ürettiği  

komediyi söz ve söyleşme üzerine kurar. Ancak o, sahnede hem Kavuklu, hem 

Pişekar olmak zorundadır, çünkü tek başınadır. Dursunoğlu‟nun buna bulduğu 

çözüm akıllıcadır; kendisi lafı gediğine koyan Kavuklu olurken, seyirciyi kendine 

Pişekar yapar, yahut bunun tersini uygular. Başka bir deyişle, sırayla dişi ve erkek 

konuşan olur. Önce dişi konuşan gibi, seyircisinin akıllıca (ya da akıllıca olma 

çabasında) bir cevap vermesini sağlayacak bir laf atar. Burada, karşısındakine 

konuşma imkanı vermesiyle aslında dişi konuşan görevindedir, fakat bunu 

yapmasının asıl sebebi, vereceği cevapla bu kez seyircinin dişi konuşan pozisyonuna 

gelmesini sağlamaktır. Çünkü esas amacı, erkek konuşan olup espriyi patlatmaktır. 

Komediyi yaratabilmek için buna zorunludur.  
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Daha sonra başka bir bağlamda yine alıntılayacağımız, Neslihan Yargıcı ile 

arasında geçen söyleşme bu yönteme örnektir. Yargıcı‟nın hiç Türkiye‟de 

bulunmadığını, sürekli Avrupa‟yı gezdiğini övünerek anlatmasının ardından Huysuz 

Virjin, “Annemin bir lafı vardır, sen onun gibisin”
94

 der. Amacı, Yargıcı‟ya 

annesinin lafının ne olduğunu sordurmaktır. Bu sorunun ardından, esas espriyi 

yapacaktır. İstendiği gibi de olur. Neslihan Yargıcı “Nedir?” diye sorar ve cevap 

gelir: “Yallahumme fik arar, sokak sokak s.k arar.”
95

 Dursunoğlu doğrudan doğruya, 

senin gibi gezenlere böyle derler, diyerek esprisini harcamaz. Önce karşısındakini 

konuşturur. Karşıdan gelen laf, kendi patlatacağı espriye imkan hazırlayacaktır.  

Buna dair bir başka çarpıcı örneği, elimizdeki gazino gösterisi kaydında 

buluruz. Daha önce söz ettiğimiz, yirmibeş yıldır evli olduklarını öğrendiği çiftin 

beyine “bugün ona tektaş filan aldıysan senin kesin dostun filan vardır” der. 

Ardından, karşısındakini konuşturmak için, “aldın mı bir şey” diye sorar. Neşeli ve 

espritüel bey “çaydanlık aldım” diye cevap verir. Tektaş yüzükle karşılaştırıldığında, 

çaydanlık komik bir hediyedir. Bey bunun barındırdığı espriyi gayet iyi bilerek 

sözünü sarf eder. Fakat bu, ardından gelecek asıl espriye kanal açacak yardımcı 

espridir ancak. Huysuz cevabı yapıştırır: “Aman en iyisi, böyle aşçı suratlı karıya da 

çaydanlık alınır!” Nitekim kahkaha burada patlar.  

Katina’nın Elinde Makası kitabında Zeki Müren‟in gösteriyi izlemeye geldiği 

bir akşam olanlardan söz edilir. Bu anı da yine yukarıda bahsettiğimiz tipte bir 

söyleşmeye örnektir. Huysuz Virjin‟in, “ben böyle her tipten hoşlanmıyorum. 

Kamyon şoförü tipinde insanlardan hoşlanıyorum; boylu poslu, iri yarı, bıyıklı, kıllı 

                                                 
94

 Atay ve Akşit, 2004, s. 273. 
95

 A.g.e. 



38 

kılçıklı erkek seviyorum”
96

 lafı üzerine, Zeki Müren “Ben de! Ben de!” diye bir 

başka espri yapar. Müren elbette bunun Huysuz‟a malzeme vereceğinin bilincindedir. 

Nitekim fırsat hemen değerlendirilir: “Tevekkeli değil, son zamanlarda bana gelen 

tiplerin hepsinde hastalık var.”
97

 Söyleşmenin doruk noktası burasıdır. Erkek 

konuşan Huysuz söyleşmeden galip çıkmıştır.  

Yukarıda verilen üç örnekte de meydana gelen, yalnızca dişi ve erkek 

konuşan, Kavuklu ve Pişekar ilişkisinden ibaret değildir. Seyfi Dursunoğlu, halk 

kültürünün ürünü olan geleneksel Türk tiyatrosundan miras aldığı hazır cevaplık, söz 

oyunları ve espri anlayışını kullanmaktadır. Hiçbirinde espriler önceden hazırlanmış 

değildir. Dursunoğlu‟nun kıvrak zekasıyla ve oyun alışkanlığıyla, o anda gelişen 

diyalog üzerinden yaratılmıştır. Ön planda olan, bilgi ya da kültür değil, pratiklik ve 

hızlı düşünme, nükteye karşılık verecek daha üstün bir nükteyi doğru zamanlamayla 

üretebilmedir. Aynı zamanda, hem örneklediğimiz esprilerde, hem de başka bir 

çoğunda, toplumun seçkin kesimleri tarafından değerli bulunan yüksek kültüre ait 

şeyler alaya alınır. Neslihan Yargıcı ile söyleşmesinde bu çok nettir. Huysuz, yabancı 

memleketlerde bol vakit geçirmekle övünen Yargıcı‟ya, tamamen halk kültürüne ait 

bir deyişle karşılık verir; üstelik kendini yüksek bir kültüre mensup sayan kimselerin 

ağzına almaktan hayli imtina edeceği bir ifadedir bu. Bu biçimde, öncelikle övünülen 

şeyin zannettiği kadar kıymetli olmadığını ispatlar; halka ait bakış açısından, o değer 

verilip yüksekte tutulan olgunun nasıl göründüğünü gösterir. Aynı zamanda bunu, 

onun yüksek kültürünün izin vermediği ifadeleri kullanma özgürlüğü ile yaparak 

karşısındakine üstünlük sağlar. Huysuz Virjin‟in pek çok başka esprisinde 

görülebilen işte bu tavır, halk kültürünün ürettiği espri anlayışını yansıtır.  
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Komediyi oluşturan ağırlıklı diğer unsur taklittir. Hem Karagöz‟de, hem 

Ortaoyununda toplumun farklı kesimlerinden çeşit çeşit tipler adeta bir geçit töreni 

oluşturur gibi boy gösterirler. Her tip, temsil ettiği kesimin bütün özelliklerini 

üzerinde toplamıştır. Giyimleri, davranışları, tepkileri ve konuşmalarıyla hemen 

tanınan, genelleştirilmiş varlıklardır bunlar.
98

 Kişilerin psikolojik derinliği, salt 

kendine has düşünce ve davranışları, bireysel bir gelişimi olmadığından, oyuncu ya 

da oynatıcı yaşayan ve sahici bir karakter yaratma çabasına girmeyecektir; önemli 

olan, her bir tipin belirli, kalıplaşmış, tipik özelliklerinin en kolay tanınacak şekilde 

yansıtılmasıdır. Dolayısıyla Karagöz ve Ortaoyunu kişilerinin canlandırılmasında 

taklit ön planda olur. 

Bu taklitlerde birebir bir gerçekçilikten ziyade, o tipin bilindik özellikleriyle 

üsluplaştırılması esastır. Hoşa giden, yeni, görülmemiş, derinlikli veya gerçek bir kişi 

görmek değil, oyuncunun herkes tarafından bilinen o tipi canlandırabilmesindeki 

becerinin izlenmesidir. Çünkü, bilinen ve tanınana karşıdan bakma da seyir keyfini 

destekleyeci faktörlerden biridir.  

 Huysuz Virjin‟in gösterisinde de taklitler önemli bir yer tutar. Dönemin çeşitli 

ünlülerinin, pop yıldızlarının, veya aynı gece sahneye çıkan solistin taklidini yaparak 

seyircilerini eğlendirir. Bu yöntemi kullanırken, farklı bağlamlarda farklı taklit 

anlayışlarını uyguladığı görülebilir.  

Elimizde bulunan gazino kaydında, taklit edilen kişinin çarpıcı bir özelliğinin 

abartılarak üsluplaştırılması, ayrıntılı, birebir bir benzetmeye gidilmeden, kıyafet ya 

da kostüm değiştirmeden, taklitlerin kısa kısa, laf arasına yerleştirilmesine rastlanır. 

Huysuz Virjin bu kayıtta en çok, kendinden önce sahne almış olan Emel Sayın‟ın 
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çeşitli hallerinin taklidini yapar. Bunlarda daima üzerinde durduğu, Sayın‟ın seçtiği 

şarkıların ve şarkı söyleme tarzının ağırlığıdır. Kendi havası ve gösterisi ile onun 

karşıtlığından çıkardığı komedide, aynı Ortaoyunu ve Karagöz‟de olduğu gibi, 

mühim olan Emel Sayın‟ı gerçekçi biçimde canlandırmak değil, onun bir tek çarpıcı 

özelliğini ön plana çıkarmaktır. Huysuz Virjin, gösterisi boyunca o sıra meşhur olan 

pop şarkıcılarını ve şarkılarını da taklit yoluyla alaya alır. Bunlar gösterinin bir 

yerinde neredeyse mini bir geçit yapar gibi kısa kısa görünürler. Öyle ki, kaydın 

aşağı yukarı hangi yıla ait olduğu, kimlerin taklit edildiğine bakarak saptanabilir. Bu 

taklitlerde de prensip yine, gerçekçi bir portre çizmek değil, karşıtlık oluşturacak 

belirgin bir özelliği abartarak ön plana çıkarmaktır. 

 Huysuz Virjin‟in, sohbetin bir parçası gibi araya adeta sıkıştırdığı bu 

taklitlerin dışında, daha eski dönemlerinde Zeki Müren ve Bülent Ersoy taklitleri 

yaptığını ve bunların çok başarılı olduğunu öğreniyoruz. Bu taklitler, Batılı tiyatro 

anlayışının benzetmeci biçimine daha yakın durur. Katina’nın Elinde Makası 

kitabında Seyfi Dursunoğlu‟nun kendi ağzından dinlediğimize göre, yaptığı bu tip 

taklitler, bir dönem oynadığı müzikaller yoluyla olgunlaşmıştır. Örneğin, Egemen 

Bostancı ile birlikte çalıştığı müzikallerden birinde Marlene Dietrich kılığına girmesi 

istenir. Kendisi bu taklidin havada kaldığını, herhangi bir dramaturgiye oturmadığı 

gibi, komik de olmadığını düşünerek, sahne üzerinde yine bir doğaçlamayla, Dietrich 

peruğunu atarak araya çok kısa bir Zeki Müren taklidi sokar. Seyirciden çok coşkulu 

bir reaksiyon alması üzerine müzikalin bu kısmı bu biçimde değiştirilir.
99

 Bu olaydan 

söz ettikten sonra Dursunoğlu, Zeki Müren taklidi yaptığında bunun playback 

zannedildiğini, sesini birebir taklit ettiğini anlatır. Yine, Müjdat Gezen‟le oynadığı 
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bir müzikalde Bülent Ersoy taklidi yapmıştır.
100

 Daha sonraları Bülent Ersoy (ve 

Zeki Müren) taklitleri, yer yer gösterisinde ortaya çıkan bir motif olmuştur.  

Aynı kitapta yer verilen eski bir gazete kupüründeki haber, İzmir Fuarı 

sırasında Bülent Ersoy kılığında çarşıya çıkan Seyfi Dursunoğlu‟nun halk tarafından 

gerçekten Bülent Ersoy zannedildiğini yazar.101 Bu haberden, Seyfi Dursunoğlu‟nun 

Bülent Ersoy‟u, giysilerinden tavırlarına, sesine, kullandığı dile kadar, gerçekçi 

görünmek kaygısıyla, birebir taklit ettiği anlaşılır. Bu anlayış, Batı tiyatrosuna özgü 

bir benzetmeciliği anımsatır. Fakat öte yandan, Ortaoyunundaki rol anlayışına da ters 

düşmez. Cevdet Kudret, bu tiyatronun bazı yanlarıyla gerçekçi özellikler de 

gösterdiğini söyleyerek kostümde ve canlandırılan tipin hal, tavırlarında inandırıcılık, 

gerçeğe yakınlık arandığını vurgular.
102

 Demek ki Ortaoyunu kişileri, belli özellikleri 

ön plana çıkarılarak üsluplaştırılmıştır, ancak bu özelliklerin sahneye taşınmasında 

belli bir gerçekçilik, ya da gerçeğe uygun benzerlik aranır. Giyimlerinin, şivelerinin, 

tavırlarının, hareket ve mimiklerinin gerçek örneklerine benzerlikleriyle inandırıcı 

olması beklenir. Yukarıda bahsettiğimiz Bülent Ersoy vakasında tam olarak bu 

yönteme uyulmuştur. Dursunoğlu, Ersoy‟un en belirgin özelliklerini ortaya çıkarmış, 

fakat aynı anda onun giyimini, saçını, vücut hareketlerini, sesini, seçtiği sözleri, 

tavırlarını, gerçeğinden ayırt edilemeyecek bir benzerlik ve gerçekçilikle taklit 

etmiştir. Görülüyor ki Huysuz Virjin‟in taklit kullanımında geleneksel türlerle 

yakınlığı, yalnızca gösterisinde taklidin varlığıyla değil, seçilen taklit yöntemi ve 

üslubuyla da kendini ortaya koymaktadır. 
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iii. Dokunulmazlık 

 

Karagöz ve Ortaoyununu salt güldürü oyunları olarak değerlendirmek eksik 

olur. Halk kültürünün birer ürünü olan bu oyunlar, toplumsal açıdan önemli bazı 

görevler yükleniyordu. Henüz hiçbir medyanın mevcut olmadığı toplumda, Karagöz 

ve Ortaoyunu, doğaçlama oynanması, belli bir metne bağlı kalma zorunluluğu 

taşımaması sebebiyle, güncel olayların oyunlara dahil edilmesine izin veren bir 

yapıya sahipti. Oyunlardaki söyleşmelerde güncel konuların bahsi geçebiliyor, bu 

meseleler çoğu zaman bir komedi unsuru olarak oyuna entegre ediliyordu. Böylece 

bir yandan güncel bir komedi ortaya çıkarken, bir yandan da bu oyunlar, halkın 

memleket meselelerinden haberdar olmasını sağlamak gibi bir işlev de taşıyordu. 

Cevdet Kudret, Karagöz “gerçekçi bir nitelik gösterir”
103

 der ve “karagöz 

oyunlarında konuların ve tiplerin olmuş olaylardan ve yaşayan kişilerden 

esinlenilerek yaratıldığını”
104

 belirtir. Bu olmuş olaylar ve yaşayan kişilere dair 

oyunlar ise hemen her zaman taşlama niteliği taşır. Karagöz ve Ortaoyunu adeta, 

toplum için aktif bir eleştiri organı olmuştur. Çok sert siyasal ve toplumsal taşlamalar 

yapılmış,
105

 devlet ileri gelenleri, onların tutumları, davranışları eleştirilmiştir. 

Siyasi sertliğinin yanında, özellikle Karagöz, ve zaman zaman Ortaoyunu, 

toplumda tabu kabul edilen başka meselelere karşı da hiç çekingen bir tavır 

sergilemez. Karagöz oyunlarının konuları arasında, mahalle baskınına, çapkınlıklara, 

birden çok evlilik yapmaya, eşcinselliğe rastlanır. Cinsel içerikli espriler yapılır, 

hatta perdede phallus gösterilirdi. Bir yabancı tanığın Karagöz‟de gördüğü açık 
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saçıklığın derecesini “ölüm tohumu olacak kertede” diye nitelediği Metin And 

tarafından aktarılır.
106

  

Bu sertliğine, saldırganlığına ve utanmasızlığına rağmen Karagöz (ve daha az 

olmakla birlikte Ortaoyunu), siyasi taşlamada devlet, açık saçıklıkta toplum 

tarafından çoğunlukla hoş görülmüş, belli bir dokunulmazlığa sahip olmuştur. Din 

adamları bile fetvalarında Karagöz‟ü hoş görecek gerekçeler vermişler, ona açıkça 

bir dokunulmazlık tanımışlardır
107

 Yine Metin And‟ın yer verdiği, bir yabancı tanığın 

gözlemini burada da alıntılamak, konuyu başka bir söze hacet bırakmayacak 

derecede açık biçimde ifade etmesi bakımından faydalı olacaktır: 

Saltçı ve tümelci bir yönetim altındaki bir ülkede Karagöz sınırsız 

özgürlüğün temsilcisidir; bu, sansür tanımaz bir vodvilci, inançsız, yasak 

tanımaz, söz dinlemez bir gazetedir. Kişiliği kutsal ve eylemi dokunulmaz. 

Sultandan gayrı İmparatorlukta kimse yoktur ki bu taşlamalı davranışlardan 

kurtulabilsin: Başveziri yargılar, onu suçlu kılıp Yedikule zindanına kapatır, 

yabancı elçileri tedirgin eder, Karadeniz‟in amirallerine veya Kırım‟ın 

generallerine dil uzatır. Halk ise ona alkış tutar, hükümet onu hoşgörüyle 

karşılar.
108 

 Huysuz Virjin‟e baktığımızda da  belli bir dokunulmazlıkla karşılaşırız. 

Siyasi taşlamaya Karagöz‟de sözü edildiği kadar fazla yer verilmese de, açık 

saçıklıkta belirgin bir serbestlik vardır. Hatta onu Huysuz Virjin yapan en baş 

özelliklerinden birinin müstehcenliği, sözünü sakınmaması, ayıp tanımaması 

olduğunu daha önce belirtmiştik. Üstelik, devlet ileri gelenlerinin dahi gösterisini 

zaman zaman izlemeye gelmesi, onun şakalarının hedefi olmaktan kaçamamaları ve 

bunu hoşgörüyle karşılamak durumunda olmaları düşünülünce, aynı biçimde Sultan 

ve devlet büyükleri tarafından izlenip hoşgörüyle karşılanan Karagöz ile paralelliği 
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görülebilir. Huysuz‟un, dönemin Cumhurbaşkanı Özal‟a, yine dönemin belediye 

başkanı Bedrettin Dalan‟a yaptığı şakalar ileride aktarılacaktır. 

 Huysuz Virjin, özellikle insanların cinselliğe düşkünlükleri ve buna benzer 

insani zayıflıklarıyla ilgili herkesin görüp, bilip de söylemeyemediği şeyleri 

çekinmeden söyleyen, aslında günlük hayatın bir parçası olan fakat toplum içinde 

aşağı görülerek yok sayılan meseleleri dillendirmekten geri durmayan bir karakterdir. 

Bunu Katina’nın Elinde Makası‟ında Seyfi Dursunoğlu‟nun bizzat kendinden 

duyarız: “Kimsenin söyleyemediğini ben Huysuz olarak söyleyebiliyorum.”
109

 

Huysuz Virjin‟in Türk toplumunda yıllar boyu sevilmesi ve kabul edilmesinin 

sebeplerinden biri, çeşitli etkenlerin katmanlanması sonucu elde ettiği/sahip olduğu 

bir nevi dokunulmazlıktır. 

Bu dokunulmazlığın nasıl şekillendiğinden daha sonra ayrıntılı biçimde söz 

edilecektir, ancak Dursunoğlu‟nun geleneksel Türk tiyatrosu mirasını kaynaklarından 

biri olarak kullanmış olmasının etkisini atlamamak gerekir. Katina’nın Elinde 

Makası‟nda, yazarların “Huysuz Virjin‟i nasıl kabul ettiler evlerine?” sorusuna 

Dursunoğlu, “Ben orada geleneksel Türk tiyatrosuna has bir özelliği, zenneliği 

sahneye çıkarıyorum”
110

 diye karşılık verir. İşaret ettiği şey çok doğrudur, ancak 

geleneksel Türk tiyatrosuna özgü sahneye çıkardığı tek şey zennelik değildir. Yani, 

Türk halkının Huysuz‟u kabul etmesi demek, yalnızca kadın kılığına girmiş bir 

erkeği kabul etmesi demek değildir; espri anlayışını, müstehcen konuşmalarını, 

seyircilerine rahat vermemesini, utanmazlığını kabul etmesidir; hatta bunun da 

ötesinde, kırk yıl boyunca popülerliğini kaybettirmeyecek kadar sevmesidir. Ki bu, 

kadın kılığında bir erkeğin kabulünden daha büyük bir hassasiyet taşır.  
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Dursunoğlu, aynı soruyu yanıtlarken sözlerine şöyle devam eder: “Hep halkın 

hoşlanacağı tür şeyler yapıyorum. Yani insanlar beni kadın kılığına girmiş bir 

erkekten ziyade, yaptığım ve konuştuğum şeyler ilginç olduğu için kabul ettiler.”
111

 

Bu ifade kesinlikle doğrudur, ancak eksik olan, yaptığı ve konuştuğu şeyleri halkın 

ilginç bulmasında ilk bakışta görünmeyen fakat oldukça ağırlıklı olan sebebin, 

Huysuz Virjin‟in geri planındaki, Zenneyle sınırlı kalmayan geleneksel Türk 

tiyatrosu mirası olduğudur. Yukarıda da anlattığımız gibi Huysuz Virjin, Karagöz ve 

Ortaoyununun komedi anlayışından, biçimsel ve içeriksel özelliklerine kadar, 

geleneksel Türk tiyatrosunun izlerini taşır. İşte halkın sevgiyle ve kabulle karşıladığı, 

geleneksel kültüründen miras alınan söyleşme, söz oyunları, laf yarışları, taklit, 

üsluplaştırma, utanmasız müstehcenlik gibi unsurlarla, unutulmaya yüz tutmuş fakat 

halkın beğeni genlerinden silinmemiş bir estetiği sahneye getirmesidir. 

Bu estetiğin ve güldürü anlayışının kaynağını görmek için ise, bahsettiğimiz 

geleneksel türlerin beslenip büyüdüğü yere, halk kültüründe yüzyıllarca çok önemli 

bir yer kaplamış olan şenliklere bakmak gerekir. Osmanlı İmparatorluğu‟nda çeşitli 

vesilelerle yapılan şenliklerde bulunmuş olan yabancı tanıklar, izledikleri dans, 

müzik, söz ve taklitten oluşan gösterileri anlatırken ağız birliği etmişcesine, “Türk 

komedisi” deyişini kullanırlar.
112

 Demek ki Türk beğenisine özgü bir gösteri türü, bir 

komedi anlayışı söz konusudur. Metin And‟ın aktarımıyla, 17. yüzyılda Türkiye‟de 

bulunmuş olan gezgin Thévenot‟un tarifine göre bir “Türk güldürüsü” bir dansla 

başlamış, müzik eşliğinde bu dans bir süre devam ettikten sonra Avrupalı kadınların 

kılığına girmiş başka erkek dansçılar gösteriye katılmış, bundan sonra çeşitli sahneler 

oynanmış, seyirciler tarafından çok komik bulunan bir de “Frenk” taklidi çıkmıştır; 
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bütün saheneler taşkınlıklar, olmayacak sözler ve terbiyesizliklerle doludur.
113

 

Bahsedilen bu gösterinin (çok kişiden oluşması bir kenara bırakıldığında) kullandığı 

unsurlar bakımından Huysuz Virjin gösterisiyle benzerliği şaşırtıcıdır. Öncelikle 

Huysuz Virjin de kadın kılığında bir erkektir. Gösterisinin özellikle erken 

dönemlerinde ağırlıklı olarak dans vardır. Komik taklitler, söz ve espri 

vazgeçilmezleridir. Üstelik konuşmaları da açık saçıktır. Yani Huysuz Virjin, 

yüzyıllar öncesine dayanan bir gösteri ve komedi anlayışının, bir beğeninin nüvesini 

taşımaktadır. 
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM: 

ġENLĠKLER: GELENEKSEL TÜRLERĠN ZEMĠNĠ 

 

A- OSMANLI ġENLĠKLERĠNDE GELENEKSEL TÜRLER 

 

 Geleneksel Türk tiyatrosunun başlıca türleri olan ve Huysuz Virjin 

gösterisinin yaratılmasında Seyfi Dursunoğlu’na kaynak oluşturduğunu söylediğimiz 

Ortaoyunu ve Karagöz, Osmanlı İmparatorluğu şenliklerinin vazgeçilmez birer 

parçası idi. Şenliklere dair kaynakların neredeyse hepsinde Karagöz oynatıcılığına 

değinildiğini Metin And onaylar.
1
 Aynı zamanda, eski şenlikleri anlatan pek çok 

kaynakta konulu oyunların ve komedyaların oynandığından bahsedilir.
2
 

 Karagöz’den bahseden önemli kimselerden biri Evliya Çelebi’dir. 

Seyahatname’sinde “Şebbaz” başlığı altında, meşhur bir gölge oyunu oynatıcısının 

perde içinde bir başka perde kurup “gayet küçük resimlerle” gölge oyunu oynattığını 

söyler ve bu kişinin üç yüz taklitten oluşan bir repetuarı olduğunu bildiririr. Saydığı 

konular arasında metni günümüze kadar ulaşmış olan Hamam Oyunu
3
 da vardır.

4
 

1582’de III. Mehmet’in sünneti vesilesiyle yapılan şenliği anlatan Surname-i 

Humayun’da geçen “Bâ’dehu envâ-ı temsili garîbe perde ardından yürütdü ve kendü 

hicâp içinde kalup bir miktar san’atin sürütdü.”
5
 sözlerinden bu şenlikte, bir perdenin 

arkasında çeşitli tuhaf yaratıkların temsilinin gösterildiği, yani gölge oyunu 
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oynatıldığı anlaşılabilir. Özdemir Nutku‟nun aktardığına göre, aynı şenliği izlemiş 

olan bir yabancı tanık, perde üzerinde deve derisinden yapılmış, renkli ince 

tasvirlerle Karagöz oynatıldığını anlatır.
119

 Daha ileriki yıllara ait şenliklerde de 

benzer ifadelere rastlanır. Örneğin 17. yüzyılda Osmanlı‟ya dair bilgiler aktaran 

gezgin Thévenot, arkasında kandillerin yandığı  beyaz bir bezin ardında küçük, düz 

figürlerin oynatıldığını yazar.
120

 1836‟da II. Mahmut‟un düzenlediği şenliği konu 

alan Hızır Surnamesi‟nde “İtdi Karagöz ü Hâcı Ehvad‟ı tasvir ile”
121

 dizesinden, bu 

şenlikde de Karagöz oynatıldığı anlaşılabilir. Bütün bu bilgiler ışığında, Karagöz‟ün 

Osmanlı şenliklerinin önemli bir parçası olduğunu söylemek yanlış olmayacaktır. 

Surnamelerde ve yabancı gezginlerinlerin güncelerinde Ortaoyununa dair de 

pek çok kayıt bulunur. Yukarıda sözünü ettiğimiz 1836 şenliğinde Ortaoyunu 

oynandığı, Bayan Pardoe‟nun bir dramatik gösteriyi aktarışından çıkarılabilir. Üç 

bölüm halinde oynanmış bu oyunda anlatılan kişiler arasında Kavuklu, Pişekar, 

Çelebi, Beberuhi, Zenne ve Kayarto tiplerini seçmek mümkündür.
122

 Pardoe aynı 

zamanda, meydana yerleştirilen iki tane kafesli çerçeveden bahsederek Dükkan ve 

Yeni Dünya‟yı tarif eder.
123

 Aynı şenlikte Mahalle Baskını, Terzi Oyunu, Yazıcı 

Oyunu, Tımarhane Oyunu, Berber Oyunu ve Kale Oyunu gibi Ortaoyunu fasıllarının 

oynandığı Leb‟ib Surnamesi‟nde geçmektedir.
124

 Hızır Surnamesi‟nde ise Çeşme 
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Oyunu‟nun oynandığı yazılıdır: “Orta Oyun çeşme oyunla diger bâzîçeler / Eylediler 

cümle etfâli ser-â-ser dil resâ”.
125

  

1834 yılında II. Mahmut‟un kızı Saliha Sultan‟ın düğünü vesilesiyle yaptığı 

şenliği anlatan Esat Surnamesi ise Ortaoyunu deyiminin geçtiği ilk kayıttır:
126

 “Oldi 

orta oynından handân”.
127

 Ancak bu tarihten çok daha önceleri Ortaoyunu‟nun erken 

örnekleri sayılabilecek kayıtlar bulmak mümkündür. Şimdi Ortaoyunu diye 

adlandırdığımız formun, yüzyıllar içinde bazı biçimsel farklılıklar geçirerek ve bazı 

farklı isimlerle karşımıza çıktığını araştırmacılar ifade eder.
128

  

Ortaoyunu‟nun bilinen bir başka adı Kol Oyunu‟dur.  Hem oyuncuların, hem 

dansçıların kurduğu topluluklara „kol‟ deniyordu.
129

 Evliya Çelebi, saray düğünleri, 

fetih şenliği, ileri gelenlerin sünnet düğünleri gibi önemli olaylarda “okuyucu, sazcı, 

çalgıcı, raksçı, takdimci, defçi, güldürücü, taklitçi ve maskara”lardan oluşan 

kalabalık toplulukları “kol” olarak anar ve  on iki oyuncu kolu hakkında bilgi 

verir.
130

 1720 yılında düzenlenen şenliği anlatan Vehbi Surnamesi‟nde şenlik 

hazırlıkları anlatılırken “Memleketin her tarafındaki oyuncu kolları İstanbul‟a 

çağırıldı”
131

 ifadesi kullanılır. Aynı Surname‟de Vehbi, düğünün sekizinci gününde 

gösteri yapan hüner sahipleri arasında oyuncu kollarınını sayar.
132

 

Özdemir Nutku‟ya göre Türk tarihinde dramatik oyunların ilk evresini 

kolların oynadığı konulu oyunlar, ikinci evresini ise Ortaoyununun kesin olarak 
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biçimlenmesi oluşturur.
133

 Refik Ahmet Sevengil, 17. ve 18. yüzyıllarda İstanbul‟da 

tanınmış oyun kolları olduğunu, bu kollarda rakkaslar, çalgıcılar ve taklitçilerin de 

bulunduğunu, Ortaoyunu topluluklarının ise bu grupların dönüşümüyle meydana 

geldiğini söyler.
134

 Sevengil‟in anlatımıyla, Ortaoyunu‟nun eski biçiminde bir saz 

topluluğu bulunur, henüz oyuncular meydana çıkmadan köçek havaları çalar, “oniki 

kişilik tam takım bir raks topluluğu” dans eder, bu arada Tiryaki oyun alanına çıkar, 

tuhaf davranışlarıyla seyirciyi güldürürdü. Daha sonra tüm kol takımı “acayip 

giysiler, türlü türlü külahlarla” gelir, dans ederek hep beraber şarkı söylerlerdi. 

Köçekleri takip eden bu fasla “curcuna” denirdi. Pişekar ancak bütün bunlardan 

sonra meydana çıkar, oynanacak oyunu takdim eder ve oyun başlardı.
135

 Buradan 

anlaşılıyor ki, dans, müzik ve bir cins soytarılık olarak adlandırılabilecek curcuna 

Ortaoyununun erken biçimlerinin önemli birer parçasıydı. Bu çerçeveden 

bakıldığında, daha erken yüzyıllarda da Osmanlı şenliklerinde Ortaoyunu gösterileri 

yapıldığı görülebilir. 

1814 yılında II. Mahmut‟un düzenlediği şenlikte, kol takımının meydana 

gelip çalgılar ile dans ve curcuna ettiklerini, ardından o zamanın meşhur Pişekar‟ı 

İbrahim‟in ortaya çıktığını, cinaslı sözlerle, iki saat süren bir komedi oynandığını 

öğreniriz. Bundan sekiz yıl sonra, aynı pahişahın bir başka şenliğindeki gösteride ise, 

kol takımının çağırılmasıyla ortaya tuhaf şekilli bir grup curcunacının geldiği, yine o 

zamanın meşhur bir Yahudi oyuncusunun “kaba zurna ile yaptığı nağmeler” ve 
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“söyledikleri mudhikat” ile iki saat boyunca ömre bedel bir gösteri yaptıkları 

anlatılır.
136

 

1758 yılında III. Mustafa‟nın, kızı Hibetullah Sultan‟ın doğumu için 

düzenlediği şenlikte bulunmuş olan Baron de Tott, izlediği gösteride sahneye çıkan 

çeşitli cambaz ve dansçıyı, komedi ağırlıklı bu gösterinin nasıl aydınlatıldığını 

anlattıktan sonra, oyun alanında “on adım yüksekliğinde, kara tabanlı, kenarı üç adım 

olan ve üzeri bir perde ile kapalı bir nevi kafes”ten söz eder. Bu, Ortaoyunu‟ndaki 

Yeni Dünya olmalıdır. “Genç Türk kıyafetlerine bürünmüş” bir Yahudi‟nin 

“içerideki kadına sözde aşık” olduğunu anlatırken de Çelebi ve Zenneyi kastettiğini 

düşünmek yanlış olmaz.
137

 

İstanbul‟da 1720 yılında düzenlenen büyük şenliği resimlemiş olan Levni‟nin 

miyatürlerinden biri de yine Ortaoyuna işaret eder.
138

 Minyatürün sol tarafında bir 

saz ekibi vardır. Metin And‟dan öğrendiğimize göre bu ekip, Ortaoyunun eşlik 

müziğini oluşturan zurna, tef ve çiftenara çalmaktadır.
139

 Minyatürde, kostümleriyle 

ve grubun geri kalanından ayrı duruşlarıyla Pişekar ve Kavuklu olarak 

yorumlanabilecek iki oyuncu, bunlar dışında beş oyuncu ve bir Zenne görülmektedir. 

Bir önceki yüzyıla bakacak olursak, 17. yüzyılda yaşamış olan gezgin John 

Covel, bir şenlikte izlediği, oyun ve skeçler sahneleyen komedyenler ve 

hokkabazlardan söz eder. Bunun ardından, konusu, dramatik eğrisi ve pek çok 

karakteri olan bir komediyi ayrıntılarıyla anlatır.
140

 Covel‟in sözünü ettiği 

gösterilerin 1675 yılında Edirne‟deki bir şenliğe ait olduğunu Metin And‟dan 
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öğreniriz. And, Covel‟ın anlatısına bakarak, birden çok oyuncu ile sahnelenen 

meydan oyunlarının en azından 1675 yılı kadar erken bir tarihe dayandığı sonucunun 

çıkarılabileceğini belirtir.
141

 Aslında And‟ın tanımına uyan çok kişili dramatik 

oyunların daha da eski tarihlerde oynandığına rastlamak mümkündür. Yine And‟ın 

aktardığına göre Fransız tanık Jean Palerne, III. Murat‟ın 1582‟de düzenlediği büyük 

şenlikte, “içinde danslar bulunan komedya ve tragedyalar oynandığını”, aynı şenliği 

gören Alman tanık Nicolas Von Haunolt ise “oyun ve komedyalar oynandığını” 

belirtmiştir. 1530 şenliğinde ise Arapça ve Farsça komedi oyunları oynanmıştır.
142

 

Hatta, 1457 yılında Fatih Sultan Mehmet‟in düzenlediği bir şenlikte, sanatında usta 

oyuncuların ortaya gelip hünerlerini sergiledikleri, ibret veren oyunlar oynadıkları 

anlaşılır. Özdemir Nutku bu şenliğin zengin tiyatro gösterilerinin yapıldığı ilk 

Osmanlı şenliği olduğunu belirtir.
143

 

 Yukarıda, Türk tiyatrosunun başlıca geleneksel dramatik türlerinden 

Ortaoyunu ve Karagöz‟ün Osmanlı döneminde düzenlenen şenliklerin önemli birer 

parçası olduğundan söz ettik. Ayrıca hem konu, hem biçim bakımından 

benzerlikleriyle Ortaoyununu öncelemiş olabilecek bazı dramatik biçimlerinin de 

şenliklerde yer aldığına değindik. Karagöz ve Ortaoyunu gibi dramatik sanatların 

şenliklerde böylesine önemli yer tutması, Türk tiyatrosunun geleneksel türlerinin 

gelişip serpilmesinde, şekillenmesinde, kendine ait karakter özelliklerine bürünmesi 

ve kültürünün neredeyse vazgeçilmez bir parçası haline gelmesinde şenliklerin hayli 

etkili bir zemin oluşturduğunu göstermektedir. Buradan hareketle, Osmanlı 
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İmparatorluğu‟nun yüzyıllar boyu sürmüş büyük eğlencesi olan şenlikleri bakış altına 

almak yerinde olacaktır. 

 

B- OSMANLI ġENLĠKLERĠ 

VE ġENLĠKLERDE KARNAVAL ETKĠSĠ 

 

 Osmanlı İmparatorluğunda, şehzadelerin doğumu ya da sünneti, saraydaki 

evlenmeler, bir barış antlaşması, sefere çıkış, yurtdışından önemli bir elçinin buyur 

edilmesi, hatta büyük bir yenilginin unutturulması gibi sebeplerle büyük şenlikler 

yapılırdı.
144

 Bu şenlikler 14. yüzyıl kadar eskiye dayanır ve 19. yüzyılın yarısına 

kadar devam etmiştir.
145

 

Metin And, şenliklerin genel karakterinden söz ederken Osmanlı şenliklerini, 

dünyada, özellikle Avrupa‟da görülen şenliklerden ayrı tutmaz. And, şenliklerin 

buhar kazanlarındaki güvenlik sübabı gibi rahatlama ve boşalma sağlayan bir görevi 

olduğunu, bu zamanlarda düzenin bozulup baskının kalkarak, savurganlığın, 

başıboşluğun hüküm sürdüğünü, tüm toplumun bu eğlencelerde yer aldığını 

aktarır.
146

  

Bu tip şenlikler, Yakın Doğu‟dan Batı‟ya uzanıp Avrupa‟yı da içine alan 

geniş bir bölgede ortak bir toplumsal olgu olarak karşımıza çıkar. Hem coğrafi, 

iklimsel, hem de siyasi olarak hemen hemen ortak bir tarih yaşamış bu bölgede her 

iki dinin toplumları, yaşayışlarında ve dolayısıyla şenliklerinde eski, mevsim-büyü-

                                                 
144

 And, 1987, s. 131. / Nutku, 1972, s. 21. 
145

 Nutku, 1972, s. 153. / And, 1982, s. 11-29. 
146

 And, 1982, s. 1. 



54 

din temelli takvime bağlı olmuşlardır.
147

 Dolayısıyla bölgenin her iki yakasındaki 

şenliklerde, hem genel hava, tavır, eylem, hem de gösterim araçları bakımından 

oldukça fazla benzerlik görülür. 18. yüzyılda İstanbul‟da bulunup, bir şenliğe tanıklık 

etmiş olan Baron de Tott, Osmanlı şenliklerini, Ortaçağ karnavalının bir kaynağı 

kabul edilen, eski Roma‟nın Saturnal zamanlarıyla karşılaştıracak kadar ileri gider. 

Normal vakitte insanları sürekli baskı altında tutan yönetimin şenlik zamanında her 

türlü müsamahayı gösterdiğini söyler ve şöyle devam eder: 

Kulların efendileri önünde nefes almalarına, neşelenmelerine, hatta kendi 

çıkarlarının aleyhine de olsa eğlenmelerine izin veriliyordu; sahnelere yeni 

aktörler çıkıyor, yaptıkları gösteriler ile halkı ve aralarına karışmış olan 

büyükleri eğlendiriyor, onları da gülmeye mecbur bırakıyordu.
148 

Bu tanım, Baktin‟in Ortaçağ karnavalı için yaptığı tanımın neredeyse aynısıdır.
149

 

Söz edilen benzerliğin, yalnız bir kültür ortaklığından daha direkt bir sebebi 

de vardır. 15. yüzyılın sonları ile 16. yüzyılın başları arasında, Engizisyon‟un 

baskısından kaçan pek çok Yahudi, İspanya ve Portekiz‟den Osmanlı‟ya göç etmiştir. 

Bu göçmenlerin bir kısmının II. Selim‟in sarayına oyuncu ve soytarı olarak girdiği 

bilinmekte, oyuncu kolları arasında da yalnız Yahudilerden oluşan kollar 

bulunmaktaydı. Yani Yahudilerin, Ortaoyunu gibi seyirlik oyunların yaratılması ve 

gelişmesinde önemli bir rolü olmuştur.
150

 Dolayısıyla, Avrupa‟dan gelen bu Yahudi 

nüfusunun, Batı‟ya ait gösterim biçimlerini ve güldürü anlayışını beraberlerinde 

getirdiklerini, bunun da Türk şenlikleriyle Avrupa şenlikleri arasındaki benzerliğin 

bir sebebi olabileceği çıkarımına varmak yanlış olmaz. 
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Osmanlı şenlikleri, esirlerin azat edildiği, fakirlere zenginliklerin verildiği, 

tüm halka ziyafetlerin çekildiği, genel anlamda bolluk ve abartının hakim olduğu 

vakitlerdi. Örneğin, Vehbi Surnamesi‟nde bir tersane esirinin, direğe tırmanma 

yarışında gösterdiği başarıdan sonra azat edilmesi anlatılır.
151

 III. Ahmet‟in 

şehzadesinin sünnet düğününü konu alan bu surnamede, şenlik boyunca binlerce 

fakirin de sünnet edildiğinden, onlara özel giysiler dikildiğindan sözedilir.
152

 Bunun 

dışında, padişah bolca para dağıtır, bu paralar halk arasında kapışılırdı. Surname-i 

Humayun‟a ait minyatürlerden birinde bu sahnenin tasvir edildiği görülebilir.
153

 

Ayrıca, şenlik boyunca halka yemek dağıtılmasına pek çok kaynakta rastlanabilir. 

Vehbi Surnamesi‟nde, “10,000 tabla pilav ve zerde” dağıtıldığı, halkın bu yemeklere 

adeta saldırdığı yazar.
154

 Yine Surname-i Humayun‟da yemek dağıtımının 

resmedildiği minyatürler vardır.
155

 Yeme içmenin Avrupa şenliklerinin başat 

unsurlarından biri olduğuna ileride değinilecektir. Ancak bir yabancı tanığın, izlediği 

şenlikte dağıtılan yemeği tarif etmek için “Pantagruel‟i doyuracak kadar”
156

 tabirini 

kullanması dahi tek başına bu şenliklerin tam bir Ortaçağ karnavalı ruhu taşıdığını 

anlatmak için yeterlidir.
157

 

Şenliklerde yapılan gösterilerin dramatik güldürülerden, sirk tarzı cambazlık 

ve cesaret gösterilerine, büyük hareketli ya da hareketsiz kuklaların çıkarılmasından, 

şekerlemeden yapılmış heykellere ve nahıllara, çalgıcılar ve dansçılardan, 

hayvanlarla yapılan dans ve numaralara, görkemli ışık ve fişek gösterilerine, yalancı 
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savaşlara ve esnaf geçitlerine kadar geniş bir yelpazesi vardı.
158

 Özdemir Nutku 

gösterilerin, Orta Asya törenleri, Roma mimusu, İslam ülkelerinde görülen soytarı, 

Ortaçağ Avrupa‟sının Curcuna oyunları, Anadolu ritülleri ve Avrupa Rönesans 

gösterileri gibi çok çeşitli kültürlerin etkisiyle şekillendiğini belirtir.
159

 Bu tezde 

yalnızca şenliklerdeki dramatik ya da dramatik olmayan güldürü özelliğindeki 

gösteriler ve bu gösterilerdeki Batı, özellikle Ortaçağ Avrupası‟nın etkileri ele 

alınacaktır. Diğer gösterilere ve diğer kültürlerden kaynaklanan etkilere, tez 

bağlamının dışında kaldığından, konu bütünlüğünü korumak amacıyla yer 

verilmeyecektir. Kaldı ki Özdemir Nutku, Türk şenliklerinin genel düzen ve tavır 

bakımından en çok Ortaçağ şenlikleri ile bezerlik gösterdiğini vurgular.
160

 

 Güldürülerin ve dansın Osmanlı şenliklerinde ne kadar önemli bir yeri 

olduğundan daha önce ayrıntılı biçimde söz etmiştik. Bu seyirlik oyunlarda Avrupa 

ile benzerlik, Roma mimusundan Ortaçağ şenliklerine kadar uzanıyordu. Julie 

Pardoe, izlediği bir seyirlik oyun hakkında, bunların eski Romalıların sahne 

eğlencelerine tıpatıp benzediğini duyduğunu söyler.
161

 Özdemir Nutku, bunun akla 

yakın bir gözlem olduğu, Roma mimusunun Ortaçağ boyunca Bizans‟ta yaşamış ve 

oradan Türklere geçmiş olmasının uzak bir ihtimal olmadığı yorumunu yapar. Hatta 

Helmut Reich, Türk güldürüsünün Grek-Bizans güldürüsünden geliştiğini öne 

sürmüştür.
162

 Metin And ise, Roma mimusu ile Türk şenliklerindeki seyirlikler 

arasında, esnaf geçitlerinin yer alması, dini kurumlarla ters düşme, açık meydanlarda 

oynanması, kişileştirme yerine taklit kullanılması ve dramatik örgünün zayıflığı, 
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seçilen konuların güncel olması, bir kişinin bir çok rol oynaması, ve bu oyunları 

oynayan gruplardaki ahlaki serbestlik olmak üzere  yedi temel benzerlik sayar.
163

  

Ortaçağ‟a gelindiğinde ise And, bu yüzyıllarda Avrupa‟da görülen Matacino 

dansı ile Türk şenliklerinde bir spor gösterisi olan Matrak oyununu benzeştirir. Yine 

Ortaçağ‟da yaygın olan Marisco dansının da çok benzerlerine Osmanlı şenliklerinde 

rastlandığını belirtir.
164

 Özdemir Nutku, II. Mahmut‟un şehzedesinin sünnet 

düğününde bir yahudi topluluğunun yöresel kostümleri içinde, dev kuklalarla geçite 

katıldıklarını aktarır ve bu tip gösterinin hem Rönesans şenliklerine, hem de Türk 

şenliklerine Ortaçağ karnavallarından miras kaldığını belirtir.
165

 Nutku, Ortaçağ 

oyunlarıyla Türk güldürüleri arasındaki benzerlikleri şöyle gruplar: Şenliklerin 

yapıldığı yerlerin halka açık olması, dekor ya da yanılsamaya ihtiyaç duyulmaması, 

taklit kullanımı, cinaslı sözlerle konuşma ve çene yarışı, oyuncuların birbirlerine 

kendi adlarıyla seslenmeleri, erkeklerin kadın kılığına girmesi ve halk kültürü 

tavrının görülmesi.
166

 

Gerçekten de, Osmanlı eğlencelerinde Ortaçağa özgü pek çok karakteristik 

özellik bulmak mümkündür. Öncelikle, Ortaçağda vazgeçilmez bir yeri olduğundan 

ileride bahsedeceğimiz soytarı, Osmanlı kültüründe de sıklıkla rastlanan bir 

eğlendiriciydi. Avrupa‟daki, sarayda ve soyluların evlerinde soytarıların bulunması 

alışkanlığı Osmanlı sarayında da vardı. And, doğrudan doğruya saraya bağlı 

soytarılar, hokkabazlar, çalgıcılar olduğunu aktarır.
167

 18. yüzyılda Halep‟te 

bulunmuş olan Russel, itibar sahibi tüm kimselerin hizmetlileri arasında mutlaka 
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onları eğlendiren, efendisine ve misafirlerine aklına geleni söyleyip neşeyle 

karşılanan soytarıları olduğunu yazar.
168

 Bunlara dair en eski kayıtlardan biri Sultan 

Bayezid dönemine aittir. Bizans İmparatoru II. Manuel Paleologos, 1407 yılı 

öncesine tarihlenen bir zamanda Sultan Bayezid‟in sarayına yaptığı ziyarette gördüğü 

müzisyen, şarkıcı, dansçı ve oyuncu topluluklarından söz etmiştir.
169

 Hatta, ileride 

söz edeceğimiz, Ortaçağ kültürünün bir parçası olan cüce-soytarılara dahi Osmanlı 

sarayında rastlanabilir. Metin And, Türk minyatürleriyle ilgili bir incelemesinde 

Sultanın saray cüceleriyle eğlentisini gösteren bir minyatüre yer vermiştir.
170

 Bu 

resimde Sultan ve hizmetkarlarının önünde, dans ediyormuş gibi görünen beş cüce 

figürü tasvir edilmiştir. Cüceler, soytarı şapkalarını andıran, kimi sivri, kimi külah 

benzeri, kimi püsküllü şapkalar giymiş olarak görünürler. 

Özdemir Nutku, hem II. Selim‟in hem IV. Murat‟ın sarayında padişahı 

güldüren, eğlendiren mukallidler, meddahlar ve kıssahanlar olduğunu aktarır.
171

 

Metin And, bunlar arasında “saray katında hazırcevap, nüktecilikte ün yapmış, 

büyükleri eğlendiren nedimler” de bulunduğunu ifade eder.
172

 Evliya Çelebi, bu 

kimseler için “hoş-sohbet nedimler ve taklitçiler” tabirini kullanır ve Kör Hasanzade 

Mehmet Çelebi adında bir “taklitçi oyuncu”nun, padişahın yanına vezirler bile 

yaklaşamazken şakacılıklarıyla onu yumuşattabildiğini, bu oyuncunun zeki ve şakacı 

yaklaşımıyla bir seferinde pek çok kadıyı ölümden kurtardığını anlatır.
173

 Bunlara 

dayanarak, meddahları bile zaman zaman profesyonel soytarılarla karşılaştırmak 

mümkündür. 
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 Yabancı tanıkların gözlemleri ve aktarımları, şenliklerde gösteri yapan pek 

çok grubun soytarı görüntüsü ve davranışları taşıdığına işaret eder. Yine Russel‟a 

başvuracak olursak, şenliklerde gördüklerini şöyle aktarır: 

Bir grup soytarı tüm büyük eğlencelerde hazır bulunur. Bunlar müzisyenlerden 

ve profesyonel olarak soytarılık yapanların görevini üstlenen kimselerden 

oluşur. Bazıları iyi taklitçilerdir ve tanınan kimselerin komik özelliklerini bulup 

çıkarmakta ustadırlar, ya da zaman zaman gösteri aralarında doğaçlama olarak, 

orada bulunan kişilere taşlamalar yöneltirler.
174

 

Tanığın burada sözünü ettiği gösterinin, daha önce değindiğimiz, zamanla 

Ortaoyununa evrilen gösterilerden biri olması yüksek ihtimaldir. Demek ki, 

Ortaoyununun eski biçimleri, soytarı gösterileri ile yakınen benzeşiyordu. Zira, 

Lehçe-i Osmani‟de Pişekar‟ın bir başka adı olan “pusatçı” için “Pişekar; oyunlarda... 

maskaralık eden soytarı” açıklaması yapılmıştır.
175

 

 Letaif-i Enderun‟da ise Saray‟da musahiblerin
176

 oynadığı oyunlar anlatılır. 

Birinde bir musahibin havuza atılması, onu kurtarmaya çalışırken bir başkasının 

boğulması; diğerinde, birinin zürafaya bindirilip koşturulması; bir başkasında bir 

musahibi bir diğerine musallat etmeleri, hatta bir tanesinde yaşlı ağaların kara 

yatırılması
177

 gibi basit, beceriksizliğe ya da birinin komik duruma düşürülmesine 

dayalı oyunlardır bunlar. Bu oyunlar, Ortaçağ‟da saray ya da soyluların evlerinde 
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barınan ve buffoon denen soytarıların hem kendilerini hem efendileri ve konuklarını 

alay konusu haline getirdikleri pek çok oyunu çağrıştırır.
178

  

Şenliklere özgü bir soytarı figürü ise tulumculardı. Bu kişiler, ellerinde içi su 

ya da hava dolu, dışı yağlı tulumlar taşırlardı ve asıl görevleri, şenliklerde asayişi 

sağlamaktı. Vurulduğunda acı vermeyen bu tulumları kullanarak gösteri alanını 

korumak, şenlik alanındaki düzeni sağlamakla görevliydiler. Ancak gerek giyimleri, 

gerek tavırları ve sözleriyle aynı zamanda halkı güldürür, çeşitli şaklabanlıklar yapar, 

bazen skeçler oynar, düzeni sağlarken bir yandan eğlendirilerdi.
179

 Vehbi 

Surnamesi‟nde, düğünlerde adet olduğu üzere yüz yirmi tulumcunun ayrıldığı, 

bunların yağlı güreşe çıkan pehlivanlar gibi üstü çıplak, altlarında bir “meşin don”, 

başlarında da meşin külah olduğu, vücutlarını yağlayıp, ellerine içleri su dolu 

tulumlar aldıkları yazar.
180

 Aynı düğünün pek çok minyatüründe tulumcular çeşitli 

gösterilerin etrafında görülebilir. Gerçi üstü çıplak olarak çizilmemişlerdir, fakat 

ellerinde tulumlar, başlarında külahları ve hareketli figürleriyle hemen ayırt 

edilebilirler.
181

 Surname-i Humayun‟daki tulumcular da çeşit çeşit sivri, gülünç 

külahları ve ellerinde tulumları ile tasvir edilmişlerdir.
182

 Bir minyatürde ise iki 

tulumcu oyun alanının ortasında, söyleşiyor gibi görünür.
183

 Burada tulumcuların iki 

gösteri arasındaki boşluğu doldurmak için küçük bir skeç oynamakta oldukları 

düşünülebilir. Refik Ahmet Sevengil de tulumcuların meydanı açmakla 

görevlendirildiklerini, fakat hüner ve ustalıklar gösterdiklerini söyler. Çalarak, 

oynayarak meydana geldiklerini, müzikle hoplayıp zıplayıp maskaralık ettiklerini, 
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takla atmak, amuda kalkmak gibi marifetler göstererek de halkı eğlendirdikleri 

anlatır.
184

 

II. Bayezid çağında yaşamış Aselî isimli bir soytarının eşeğe bindiği, yanında 

ise yüzleri maskeli yahut boyalı, ellerinde tulumlar olan bir grup maskaranın 

dolaştığı, Aselî‟nin Zort denen bir dergiden çeşitli espriler okuduğu ya da burada 

yazanlara cevaplar vererek komik söyleşmeler ortaya çıkardığı yazar.
185

 Aselî‟nin 

yanında gezen soytarıların ellerinde birer tulum taşıdığı söylendiğine göre, bunların 

yukarıda bahsettiğimiz tulumculardan oldukları düşünülebilir. Aselî‟nin eşek 

üzerinde olması ise onun soytarılığını vurgulayan bir unsurdur. Eşeğin Ortaçağ 

karnavallarında sık sık kullanıldığından ileride söz edilecektir. Burada ilginç olan bir 

başka nokta, Aselî‟nin bir dergiden espriler okuyor olmasıdır. Bu, Ortaçağ‟da ve 

daha sonra da Rönesans‟ta soytarılara ait anektodların ya da çeşitli şakalarının 

toplandığı “jest-book” denen kitap/kitapcıkları hatırlatır.
186

   

 Söz edilmesi gereken bir başka soytarılar grubu ise Curcunabazlardır. Bu 

soytarıları bir anlamda grotesk dansçılar olarak değerlendirmek yanlış olmaz. Bunlar, 

şenliklerde danslarıyla çeşitli hünerler gösteren tavşan, köçek ya da çengiler bir 

yanda gösteri yaparken, diğer yanda beceriksizce onları taklit ederek bir komedi 

meydana getirirlerdi.
187

 Bu soytarılara şenlikleri anlatan minyatürlerde yer verildiği 

görülür. I. Ahmed albümünde iki minyatürde maskeli ve sivri külahlı, çalgıcılar 

eşliğinde tuhaf figürlerle dans eden bir grup curcunabaz tasvir edilmiştir.
188

 

Levni‟nin 1720 şenliğini konu alan minyatürlerinden birinde ise curcunabazlar 
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açıkça köçeklerle dans ederken görülür.
189

 Köçeklerin estetik duruşlarının yanında 

curcunabazların abartılı hareketleri ve komik figürleri dikkat çekicidir. 

Burada, Ortaçağ şenliklerinin başlıca unsuru olan parodinin Osmanlı‟da da 

bir komedi aracı olarak kullanıldığı görülebilir. Özellikle beceriksizce yapılan bu 

taklit, bir yandan köçeklerin dansını bir tür alay konusu haline getirirken, bir yandan 

yarattığı karşıtlıkla marifetlice yapılan dansın güzelliğini vurgular. Bu tipte bir çifte 

tavra sahip taklit ve parodinin karnavalda ne kadar asal bir öğe olduğu ileride 

işlenecektir. 

Özdemir Nutku, Türk şenliklerini Ortaçağ karnavalına yakın bulmasının en 

önemli sebeplerinden biri olarak, her ikisinin de halka açık yerlerde yapılıyor 

olmasını, halkla iç içeliği gösterir.
190

 Surname-i Humayun‟daki sağ sayfaların hemen 

hepsinin sağ alt kenarında gösterileri izleyen halk kalabalığı resmedilmiştir. Şenliğin 

hareket yönüne bakıldığında, tüm gösteri ve geçitler halkın içinden geçerek gösteri 

alanına geliyor gibi görünür.
191

 Vehbi Surnamesi‟nde de sünnet çocuklarının halkın 

arasından geçebilmesi için tulumcuların yol açtığı yazmaktadır.
192

 Baron de Tott, 

şenlik öncesinde sokakların, dükkan ve evlerin önlerinin aydınlatmalar ve çeşitli 

parlak nesnelerle süslendiğini, sokaklarda, evlerin önlerinde komediler oynandığını 

anlatır.
193

 Dr. Covel ise 1673 yılında bir şehzadenin doğumu için yapılan ve üç gün 

üç gece süren şenliklerde tüm dükkanların açık kaldığını, her yerin defne yaprakları 

ve şekilli mumlarla süslendiğini, kukla oyunlarının, dansların kesilmediğini ve 
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herkesin çılgınca eğlendiğini yazar.
194

 Metin And, şenliklerin tüm kent sokaklarına 

taştığı, oyunların sokaklarda oynandığı, bu vakitlerde bütün şehrin sanki bir tiyatro 

sahnesine dönüştüğü yorumunu yapar.
195

  

Komedyaların şenliklerde vazgeçilmez bir yeri vardı. Bu oyunları genellikle 

taşlamalarla parodiler oluşturuyordu ve tıpkı Ortaçağ karnavalında olduğu gibi,
196

 

ahlak kurallarından devlete saygıya kadar günlük yaşamı düzende tutan her türlü 

kaide hiçe sayılabiliyordu. Metin And‟ın aktarımıyla okuduğumuz bir yabancı tanık, 

en çok şenliklerde rastlandığını belirttiği, sokaklarda oynanan doğaçlama 

söyleşemelerde sert taşlamalar olduğunu, ancak bunların büyük bir hoşgörüyle 

karşılandığını anlatır ve buradaki serbestliğin Avrupa‟dakinden dahi oldukça fazla 

olduğunu ima eder.
197

 1780 yılında Rabia Sultan‟ın doğumu için yapılan şenliklerde 

haremdeki kadınlar kendi aralarında I. Abdülhamit‟in getirdiği kılık kıyafet 

yasaklarını eleştiren bir oyun oynamışdır. Kadınlardan birinin padişahın kılığına 

girdiği, giysisiyle yasağı çiğnemiş olan bir başka kadının üzerine atlayarak 

feracesinin yakasını kestiği, bunu kafesin ardından izleyen Padişahın ise 

hiddetlenmek şöyle dursun, kahkahalarla güldüğü anlatılır.
198

 Refik Ahmet Sevengil, 

II. Mahmut döneminde padişahı türlü maskaralıklarla güldüren komedi 

oyuncularının, güldürü kılığında pek çok siyasi eleştiri yaptığını yazar.
199

 Yine II. 

Mahmut döneminde İstanbul‟da bulunmuş olan ve şenliklerde izlediği bir gösteriyle 

ilgili izlenimlerine daha önce de başvurduğumuz Miss Pardoe, oyunun sonunda 

adaleti sağlamak için sahneye bir kadı çıktığını, her şeyi alay konusu yapan Türklerin 
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bu kadıyı da tam bir karikatüre benzetmesine hiç şaşırmadığını anlatır. Kadının 

“tabak gibi gözlükleri ve koyun postundan bir sakalı” vardır, üstelik bir yandan işini 

yaparken bir yandan kadınlara yan gözle bakmayı ihmal etmemektedir.
200

 Baron de 

Tott ise bulunduğu şenlikte, mevki sahibi kimselerin evlerinin önünde, sokaklarda 

oynanan komedyaların gelenekleri alaya aldığını, devleti de gülünç şekillere 

soktuğunu söyler. Bunlar arasında Padişahın ve Sadrazamın dahi taklit edildiği 

oyunlar olduğunu, Padişahın temsil edilmesi yasaklandıysa da Sadrazamın 

taklitlerinin hoş görüldüğünü aktarır.
201

 

İşte, Karagöz ve Ortaoyununa sağlandığına daha önce değindiğimiz 

dokunulmazlık, şenliklerdeki seyirlik oyunlar söz konusu olduğunda daha da geçerli 

hale geliyordu. Verilen örneklerdeki gibi siyasi tabular olduğu kadar, ahlaki tabular 

da yıkılıyordu. Özellikle Karagöz oyunlarının bir parçası olduğundan söz ettiğimiz 

açık saçıklık şenliklerde göz yumulan serbestliklerden biriydi. Yine Baron de Tott‟a 

başvurulduğunda, mevki sahibi kişilerin evleri önünde ve sokaklarda oynanan 

komedyaların edepsizliğinden şikayet ettiğine rastlanır.
202

 Thévenot ise 

kahvehanelerde izlediği Karagöz oyunlarının konularının “edepsiz kabalıklarla dolu” 

ve “çok pis” olduğunu söyler.
203

 Açık saçıklık, yalnız konulu oyunlarda değil, 

danslarda da görülür. Bu danslardan Zenneler bölümünde de söz etmiştik. Thévenot 

aynı zamanda, çingene denen kadınların halka açık yerlerde, ellerinde çalparalarla, 

kalça kıvırmalı, edepsiz bir dans yaptığından söz eder.
204

 Covel ise, sodominin 

abartılı biçimde canlandırıldığı, seyredenlerin yüzünü kızartan bir gösteriden 
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bahseder. Oğlan çocuklarla yaptıkları bu hareketleri, aynı zamanda çeşitli hayvan 

kılıklarına girerek dört ayak üzerinde canlandırdıklarını anlatır.
205

 Metin And, Türk 

seyirlik oyunlarında görülen bu açık saçıklık, cinsel tabirler içeren kaba dil ve hatta 

zaman zaman phallusun ortaya çıkmasının Eski Yunan ve Roma mimusu ile 

benzerlik gösterdiğini ve aynı unsurların Commedia dell‟Arte‟de de bulunduğunu 

ifade eder.
206

 Phallus, bolluk törenlerinin bir kalıntısı olarak halk tiyatrosunun 

ayrılmaz bir özelliği iken, Türkiye‟deki halk tiyatrosu da elbette bundan nasibini 

alacaktır.
207

 Açık saçıklığın ve cinsel çağrışımların Ortaçağ karnavalında ve 

karnavalesk kavramı içerisinde de önemli bir yeri ve anlamı olduğu bir sonraki 

bölümde tartışılacaktır. 

Ortaçağ karnavalının alamet-i farikası, ileride ayrıntılı olarak söz edeceğimiz, 

Soytarılar Kralı ya da Soytarılar Piskoposu gibi isimler alan, otorite figürlerinin 

birer parodisi olan şenlik görevlileri idi ve bunlar karnaval boyunca eğlencelerden 

sorumlu olurlardı.
208

  Osmanlı şenliklerinin, Roma mimusundan Commedia 

dell‟Arte‟ye kadar, Batı halk kültürü ile tüm benzerliklerinin yanında, bu unsuru da 

neredeyse birebir barındırması ilgi çekicidir. Örneğin, 1582 şenliğinde eşeğe binmiş 

yaşlı bir adamın soytarıların komutanıymış gibi alana gelip çeşitli soytarılıklar 

yaptığı aktarılır.
209

  

18. yüzyılda Hibetullah Sultan‟ın doğumu dolayısıyla yapılan şenliklerin 

kaleme alındığı Vilâdetname‟de böyle pek çok örnekle karşılaşılır. Bunların en 

çarpıcısı, “sırtında binbir renkte ve yırtık bir ferace” ile, süslemekten “Deccalın 
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eşeğine” benzettiği bir eşeğin üzerine binip, kendini “Donanma Muhtesibi” olarak 

tanıtan birinin, işi gücü ve tüm sorumlulukları bırakıp eğlenmeyi ve gönül 

eğlendirmeyi salık veren vaazıdır. Bu görevli, insanlara yanlarından körpe güzel 

tazeleri eksik etmeyip, muhabbeti hoş tutmalarını, aşıklarına kendilerini ağırdan 

satmamalarını, ellerinde avuçlarında ne varsa ucuz pahalı demeden satıp eğlenceye 

harcamalarını tembih eder. Ardından, yoluna devam ederken bir zabite rast gelir ve 

“eksik sopa yedirdiği” gerekçesiyle ona çıkışır. Aynı kayıtta, “donanma nazırı” 

olarak, yine bir binek hayvan üzerinde ve  yanında onbeş, yirmi kişilik bir soytarılar 

alayıyla dolaşan birinin dükkanları teftiş ettiği, bir berberden, önce yanında çırak 

olarak yakışıklı oğlanlar bulundurmadığı, ardından da dükkanını yeterince 

süslemediği, aydınlatmadığı için ceza kestiği yazılıdır. Benzer biçimde, kafasında 

külah, sırtında rengarenk garip bir hırkası olan ve yine eşeğe binmiş biri, define 

aradığını ilan ederek ve güldürücü konuşmalarla sokakları dolaşmış, yanında dolaşan 

beş, altı kişiyle birlikte düzgün ve güzel gördükleri yerleri kazmayla kazmışlardır.
210

 

Kaldırım taşlarının kaldırılması olayını Baron de Tott da aktarmıştır; buna ek 

olarak bir de, yine aynı biçimde para toplayan sözde itfaiyecilerden söz eder. De 

Tott, ilginç iki olay daha anlatır. Birinde, verdiği ağır cezalarla bilinen İstanbul 

İnzibat Amiri taklit edilmiş, [muhtemelen bir soytarılar alayı ile yürüyen] bu taklitle 

gerçek İnzibat Amiri karşılaşmış, ikisi gayet ciddi biçimde selamlaştıktan sonra 

topluluk yoluna devam etmiştir. Diğerinde ise, içlerinde Yeniçeri Ağası kılığında 

birinin bulunduğu bir grup, esas Ağa dışarıdayken onun evine gitmiş, konağa 

girmişlerdir. Konakta Ağa‟nın adamları onlara sanki gerçek efendileriymiş gibi saygı 
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ve hürmet göstermişlerdir.
211

 Yine Hibetullah Sultan‟ın doğum şenliklerinde 

yaşanmış bir başka olayda ise birisi İstanbul kadısı kılığına sokulup eşeğe ters 

binmiş, eşeğin kuyruğunu eline alarak şehri dolaşıp dükkanları teftiş etmiştir.
212

 

Bu örneklerin hepsi, günlük yaşamın işleyişinin tersine dönmesinden, seyirlik 

oyunlarla hayatın iç içe geçmesine, parodi yoluyla otoritenin el değiştirmesinden, 

yasakların ortadan kalkmasına, zevk ve sefaya davetten, eşek sembolünün 

kullanılmasına kadar, Ortaçağ karnavalının çekirdeği kabul edilecek sayısız unsur 

barındırır. Özellikle Haşmet‟in tarif ettiği donanma nazırlarının rengarenk giysilerle, 

Batı soytarısını hatırlatması ilginçtir. Örnekleri çoğaltmak mümkündür. 1582 

şenliğinde baştan sona bir düğünün (yani şenliğin) kuklalar tarafından oynatılması,
213

 

karnavalı karnaval yapan parodinin müthiş bir kullanımıdır. Sarayda iç oğlanlarının 

aralarında yaptıkları soytarılıklarda giysilerin ters çevirilmesi,
214

 yine karnavalın 

vazgeçilmez sembollerinden birine işaret eder. Bir gece bir müezzinin, ezanını 

okuyup camiden çıktıktan sonra yaka paça meyhaneye götürülüp üzerine boydan 

boya şarap dökülmesi
215

 ise karnaval ruhunun otoriteyi acımasızca yerle bir eden 

pervasızlığının bir emsalidir. 

Takip eden bölümde, Ortaçağ karnavalı ve karnavalesk kavramları üzerinde 

ayrıntılarıyla durulacak, böylece Osmanlı şenlikleri ile arasındaki yakınlık ve 

Osmanlı şenliklerinin karnavalesk karakteri daha net biçimde ortaya çıkacaktır. Bu 

şekilde, karnaval ruhundan kopup Huysuz Virjin‟e kadar gelen halk kültürünün ve 

komedi anlayışının yolculuğunun izleğine bir ilmek daha atılması umulmaktadır. 
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DÖRDÜNCÜ BÖLÜM: 

SOYTARI, KARNAVAL VE KARNAVALESK 

 

 Karnaval ve soytarının tarihin tüm evrelerinde çok şaşırtıcı aynı zamanda çok 

da çekici bir beraberliği olagelmiştir. Karnavalın yarattığı tepetaklak dünyanın 

merkezinde, istediğini söylemeye, yüksek sesle gülmeye, günah işlemeye, kuralları 

çiğnemeye herkes önünde izni olan soytarı durur. Soytarının zilli takkesini 

kullanarak sınır ve kuralları hiçe sayan, statükoyu yerle bir eden, günlük yaşamın 

ezberini bozan karnavalda, hiçbir zaman sanat özelliği taşıyan bir ürün ortaya 

çıkarmak amaçlanmamıştır. Oysa içindeki belli teatral öğeler sebebiyle ister istemez, 

gösteri niteliği de taşıyan bir olay meydana gelmiştir. Ancak bu, yalnız izlenecek bir 

gösteri değil, orada bulunan herkesi bir rol edinmeye zorlayan bir olaydır. Ortaya 

çıkan gösteri izleyiciye fazlasıyla yaklaşır, izleyici kendini gösterinin içinde bulur. 

Sınır aşırtan bu pervasızlık, özgür ve zengin, yarı-teatral bir dil yaratmıştır. 

 Teatral pek çok özellik taşıyan, bu olguyu daha ayrıntılı anlatabilmek için, bu 

tez bağlamında, karnavalın karakterini çok tipik biçimde yansıtan Fête des Folles 

örnek alınacaktır. İngilizceye Feast of Fools olarak çevrilmiş olan bu Fransızca 

tamlama, Türkçede zaman zaman "Deliler Bayramı" olarak anılır. Oysa "deli" sözü, 

İngilizcedeki "fool" ya da Fransızcadaki "folle" kavramını tam olarak karşılamaz. 

"Fool", aptal görünen, ancak aslında zekası alışılagelenin dışında bir mantık silsilesi 

ile işleyen, ve bir anlamda bu yönüyle sempati kazanan biri olarak açıklanabilir. Bu 

söz aynı zamanda, bu özellikleri kasten kendine uyarlayan ve bu sayede yarattığı 

komedi ile hayatını kazanan kişi anlamında da kullanılır, ki bunun Türkçedeki 

karşılığı "soytarı"dır. Bu tezin konusuna hizmet etmesi amacıyla "fool" ya da "folle" 



69 

sözü, psikolojik bir anlam içeren "deli" yerine, teatral bir anlam içeren "soytarı" 

olarak Türkçeye çevrilecek, "Feast of Fools" ise "Deliler Bayramı" değil, "Soytarılar 

Bayramı" olarak anılacaktır. 

 

A- KARNAVAL 

 

 Karnavalın en renkli, en taşkın, en komik örneklerinden biri, Ortaçağ boyunca 

süregelmiş olan Soytarılar Bayramı idi. Dr. E. K. Chambers bu kutlamaları, Ortaçağ 

boyunca katedral ya da birbirine bağlı kiliselerde alt seviyeden din adamları 

tarafından düzenlenen, statükonun tersine çevrilmesi üzerine kurulu, irkiltici bir 

takım Yılbaşı şenlikleri olarak tanımlar.
216

 En alt seviyedeki din adamları arasından 

bir Soytarılar Kralı, Başrahibi ya da Piskoposu seçilir, aynen bir kilise ayini 

yapısında, ancak içeriği, havası ve yarattığı atmosfer bakımından son derece burlesk 

bir ayin düzenlenirdi. Bu çarpıtma bazen kiliseye bir eşeğin sokulması kadar ileri 

gidebilirdi. Zaman zaman şenlik kilisenin dışına taşabilir, yeme, içme, danslar ve 

parodi oyunları gitgide artan bir taşkınlıkla sokaklarda ve meyhanelerde devam 

ederdi.
217

 

 Karnavallara ait bilgiler genellikle, yasaklama ya da sansürlemeye yönelik 

fetvalar yoluyla elimize ulaşır. Bazen de şenliklere aktarılan paralara ait kayıtlar ya 

da ardından yapılması gereken hasar giderimi, tamir gibi bakım işlerine ait masraf 

defterleri bilgi verebilir. Soytarılar Bayramı hakkında birinci el bilgiler de en çok bu 

tip yazmalar yoluyla edinilmiştir.  
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1366 yılına ait, Lille kentindeki Soytarılar Piskoposu hakkında verilen 

fetvanın bir bölümü, şenliklerin genel havasını özetler niteliktedir: "Her yıl, Yılbaşı 

ile Hz. Meryem Yortusu arasında, adına Soytarılar Piskoposu dedikleri bir piskopos 

seçerler, bu eğlenti bir süre devam eder ve ardından hep birlikte yiyip içerler…"
218

 E. 

K. Chambers'ın The Mediaeval Stage kitabında, 1264 yılına ait bir kayıttan yaptığı 

alıntıda, Soytarılar Bayramı'nda baştan sona bir ayin yapıldığı, ancak bu ayinin her 

saniyesinin bir parodiye dönüştürüldüğü söylenir: "Ayinde bir Soytarılar Piskoposu 

ve Başrahibi bulunurdu. Soytarılar Başrahibi burlesk biçimde tütsülenirdi ve tüm 

dualar bağıra çağıra, hatta ulumalarla söylenirdi."
219

 Bir başka pasajda, kiliselerde 

ayinlerin bir parçası olarak yapılan, İncil'den hikayelerin canlandırılmasının bir 

parodisini görebiliriz: 

"Mısır'a Yolculuk"u temsil etmek üzere, kucağında çocukla hoş bir hanım kız 

eşeğin üzerine oturtulmuştu. Katedralden Aziz Stephen Kilisesine kadar tören 

alayı vardı. Eşek ve üzerindekiler, mihrabın koro tarafında duruyorlardı. Dualar 

okundu, Introit, Kyrie, Gloria ve Credo dualarının her biri anırmayla bitirildi. 

Bütün bunların üzerine, duayı edenin Ite missa est yerine üç kez anırması … ve 

cemaatin de aynı biçimde cevap vermesi belirtildi. Bu törende "Eşek Nesri" de 

kullanılmıştı.
220

 

 

 The Mediaeval Stage kaynağında alıntılanmış, 1645 yılına ait bir başka kayıt, 

dini oyunların parodisi haricinde kullanılan başka parodi ve ters çevirme unsurlarını 

gösterir: 

Koro ve ayin, gönüllü rahiplere, hayır toplayanlara, aşçı ve bahçıvanlara 

bırakılmıştı. Bu kişiler cüppelerini ters giymiş, dua kitaplarını ters tutmuş, 

gözlüklerine cam yerine portakal kabuğu takmışlardı. Tütsünün küllerini 
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birbirlerinin yüzüne üflüyor, duaları okumak yerine, karışık, anlaşılmaz bir dilde 

şarkılar söylüyorlardı.
221

 

 

 Chambers,  aynı zamanda rahiplerin sıradan vatandaş giysileri ya da soytarı 

kostümü, sıradan vatandaşların da keşiş ve rahip cübbeleri giydiğini anlatarak, 

rollerin ve hiyerarşik düzenin nasıl tersine çevrildiğine dikkat çeker.
222

 Yine aynı 

kaynaktan bir başka alıntı, Soytarılar Bayramı'nı kınamak amacıyla Paris 

Üniversitesi Teoloji Bölümü tarafından, Fransa'nın piskoposlarına ve papazlarına 

hitaben yazılmış 1445 tarihli bir mektubu aktarır. Bu kayıt, şenliklerin özellikle 

teatral öğelerini örneklemesi açsından değerlidir: 

Rahipler, ayin saatleri esnasında maskeler ve korkunç, canavarsı yüzler takınmış 

olarak görülebilirler. Kadın, pezevenk ya da sokak çalgıcısı kılığına girip koroda 

dans ederler. Ahlaksızca şarkılar söylerler. Papaz dua okurken mihrabın yanında 

kara muhallebi yerler. Orada zar oyunu oynarlar. Eski ayakkabı tabanlarını 

yakıp, leş kokulu dumanıyla etrafı tütsülerler. Hiç utanmadan kilisenin içinde 

oradan oraya koşturup, hoplayıp zıplarlar. En sonunda da kasabayı ve 

tiyatrolarını döküntü kağnı ve eyerlerin üzerinde dolaşarak, uygunsuz hareketler 

yapıp, küfürlü ve müstehcen şiirler okudukları ahlaksız gösterilerle eşlerini 

dostlarını, geleni geçeni güldürürler.
223

  

 

 Exeter Piskoposu'nun 1333 tarihli bir uyarısı da yine teatral bir olgu olan ve 

yukarıdaki alıntıda da "korkunç, canavarsı yüzler takınmış" ifadesiyle kınanan maske 

kullanımına dikkatimizi çeker: 

Sözüne güvenilir bazı kişilerden, söz konusu kilisede bir takım papazların ve 

başka vaizlerin, yüzlerine maske takarak, kınanası hareketlerde bulunmaktan 

korku dahi duymadıklarını ciddi rahatsızlık içinde öğrenmiş bulunuyoruz.
224
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 Pek çok uygunsuz davranışla birlikte yeme, içme gibi dünyevi zevklerin de 

Soytarılar Bayramı'nın önemli bir parçasını olduğunu gösteren kayıtlara rastlıyoruz. 

Daha önce alıntıladığımız bölümlerde daha çok, şenliğin kilisede başladığı, sokaklara 

taştıktan sonra yeme ve içmeyle devam edildiği ima ediliyordu. Oysa Dr. Chambers, 

ziyafetlerin kilise içine de girdiğini anlatan kayıtlar gösterir. Beauvais Katedrali 

kütüphanesinde bulunan, 1160 ila 1180 yılları arasına tarihlenen bir el yazması, kilise 

içinde şarap içilip, sosis, sucuk kızartılan, adeta bir mangal partisine işaret eder. 

"Kilise heyeti ellerinde şişe ve bardaklarla hazır bulunurdu, korobaşı ilahiye 

başlardı."
225

 Yazmanın ortasında bir boşluk olduğu söyleniyor, sonrası ise şöyle 

devam ediyor: "Beş yüz yıldır yapılan bu törenlerde, tütsülemenin sosis ve sucukla 

yapılacağı belirtilmiştir."
226

 Yazmadan alınan bu iki cümleyi yan yana koyarak, din 

adamlarının kilisede sosis sucuk kızartıp, kiliseyi bunların nefis dumanıyla 

tütsüledikten sonra, ellerindeki şişelerden doldurdukları şarap eşliğinde afiyetle 

yedikleri fikri çıkarılabilir. Yine Chambers, yeme içme faslının meyhanelerden 

çıkarılıp papazlardan birinin evine taşınarak, taşkınlığın kontrol altına alınmaya 

çalışıldığını yazar. Ancak, aynı yıl bir papazın "Soytarılar Bayramı sırasında göz 

yumduğu maskaralıklar ve aşırılıklar"
227

 sebebiyle para cezasına çarptırıldığına 

bakılırsa, çabanın çok etkili olduğu söylenemez. Ancak burada gözden kaçırılmaması 

gereken bir başka önemli nokta, bu abesliğin beş yüz yıldır aynı şekilde yapılan bir 

gelenek kabul ediliyor olmasıdır. 

 Soytarılar Bayramı, Ortaçağın tamamı boyunca uygulanmış, hatta Rönesans'a 

kadar taşmıştır. Kiliselerde yapılan taşkınlıklara, hiyerarşinin hiçe sayılmasına, 
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halkın kendini zevke ve sefaya kaptırmasına karşı yapılan kınamalar, yasaklamalar, 

kutlamaları yumuşatma ya da tamamen ortadan kaldırmaya yönelik bitmeyen 

çabalara rağmen, bayramın ta 18. yüzyılın ilk yarısına kadar uygulandığına dair 

kayıtlara rastlanır. Chambers, bayramın Fransa'da başkentin hemen doğusu ve 

kuzeyindeki bölgelerde 1721 yılına dek kutlandığını söyler.
228

 Kınama ya da 

bastırmaya yönelik fetvaların da en azından 12. yüzyıl kadar eskiye dayandığını 

görüyoruz. Bakhtin ise başlangıcını, 7. yüzyılda Council of Toledo'ya karşı çıkan 

yasağa kadar geri götürür, bitişi için de 1552 yılında Fransa'da Soytarılar Bayramı‟na 

karşı çıkarılan son resmi yasağı gösterir.
229

 Her iki varsayımı da göz önüne 

aldığımızda, altı yüz ila dokuz yüz yıllık bir süreç söz konusudur. 

 E. K. Chambers, katedrali olan kasabaların pek çoğunda bu bayramların 

reformdan geçirilmesine ya da tamamen ortadan kaldırılmasına yönelik olarak 

sürekli gösterilen çabaların ayrıntılı bir tarihini verir. Ancak her yasaklamanın 

ardından geçen birkaç sakin yıldan sonra genellikle kutlamaların eski taşkınlığına 

döndüğü görülür. "Rahipler inatçıydı, bayramlar ise, yalnız alt seviyedeki din 

adamları arasında değil, katedral kasabalarının gösteri-sever burjuva kesimi 

tarafından da çok tutuluyordu…"
230

 Kınamalar ve yasaklamalar ya üst seviyeden 

karnaval sever bir din adamının desteğiyle tamamıyla göz ardı ediliyordu, ya da ters 

tepip daha şiddetli olaylara yol açıyordu. Bu olayların en belirgin iki tanesini 

aktarabiliriz: 

1438 yılında bayram VII. Charles tarafından yasaklanmıştı, ancak 1445 yılında 

Troyes Piskoposu yasağı uygulatmaya kalkınca, pek çok kilisenin ruhban heyeti 
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buna isyan ederek önce kasabanın en orta meydanında, kutsal takdis törenini 

burlesk hale getirerek bir başpiskopos takdis ettiler, daha sonra da İkiyüzlülük, 

Sahtekarlık ve Gösteriş karakterlerinin, yasağı uygulatmak isteyen piskopos ve 

onu destekleyen iki papaz olarak gösterildiği bir oyun sergilediler.
231

  

Kiliselerde sergilenen dini oyunların bir türü, İncil'de belirtilen erdemlerin 

kişileştirilerek canlandırılmasına dayanırdı. Burada isyan amacıyla oynanan oyunda 

da bu geleneğin tersine çevrilerek uygulandığını görüyoruz. 

1497'de burjuva kesiminde yoğun bir kımıldanma oldu, 1498 yılında ise 

belediye yetkililerinin bizzat suç ortaklığıyla ayaklandılar. Holy Innocents günü 

arifesinde, akşam saat dokuz ile on arasında, Edwardeur belediye başkanı 

Jacques de l'Arcq ile birlikte bir grup, vaiz Messier Pasquier le Pamê'nin evine 

girip onu yaka paça, yarı çıplak halde dışarı çıkarıp, buz ve kar içinde 

sürükleyerek bir kabareye götürdüler. Biri kilisenin avlusunda dua eden sekiz 

papazdan yedisine de aynı muamele yapıldı. Hiçbiri Soytarılar Piskoposu olmayı 

kabul etmeyince hepsi birden hapsedildi. Vaiz mahkeme heyetine şikayette 

bulundu ancak bir sonuç alamadı. Ertesi gün burjuva kesimi papazlardan birini 

piskopos seçti, onu meşale ışığında, bir çeşme yanında üç kova suyla vaftiz 

ettiler, neredeyse üç gün cüppeyle dolaştırdılar ve çirkinliklerle dolu farslar 

oynadılar.
232

 

 

 İkinci olay, 1489 yılına ait bir yasaklamayı takip eden sekiz sessiz yılın 

ardından doğan bir sonuç olmuştur. İsyanlar ise "çirkinliklerle dolu farsların 

oynanması" ile bitmez. Chambers, ayaklanmaların Epifani Yortusuna (6 Ocak) dek 

sürdüğü ve o yılın Kasım ayına kadar bitmeyecek bir dizi yasal müdahaleye ve 

duruşmaya yol açtığını anlatır. Eşek kulaklı bir takkenin yanlış kişiye uzatılması gibi 

talihsiz bir olayı takiben, otorite pozisyonundaki hassas kişiler tarafından, yeni 

yüzyılın eşiğinde, o kasabada bayramın sonsuza dek yasaklanmasına gelene kadar, 

kısa süreli bir anlaşma dönemi yaşanmıştır. Bayramın kilise dışına çıkarılarak 
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yapılmasına izin verilmiştir. Bunu sağlayan ise, "Soytarılar Piskoposu seçmenin çok 

eski bir gelenek olduğu söylenerek izin rica edilmesi…"
233

 olmuştur. 

 Soytarılar Bayramı özelinde incelediğimiz karnavalın, yüzyıllarca devam 

etmiş, kökleri, sürdüğü yılların çok daha gerisine yaslanan, din temelli ancak dini ters 

çeviren, halkın ısrarla sahip çıktığı bir gelenek olduğunu görüyoruz. Bu geleneğin 

nasıl bir anlayış ve dünyayı tasavvur biçimi yansıttığını anlayabilmek için, şimdi 

karnavalda neler olup bittiğinin ötesine, altında yatan kavramlara bakılacaktır. 

 

B- KARNAVALESK 

 

 Karnaval, bir önceki kısımda verilen örneklerden de anlaşıldığı üzere din 

adamları arasında düzenleniyor, ibadet mekanlarını işgal ediyordu. Ancak karnavalı 

dinsel bir olgudan ziyade, beşeri bir olgu olarak ele almak daha doğru olacaktır, 

çünkü yeme içme gibi dünyevi zevklere, gülme, oyun oynama, zorunluluklardan ve 

en önemlisi sınıfsal rollerden kurtulma gibi insani ihtiyaçlara hizmet ettiği görülür. 

Bu yüzden, bu tez bağlamında da dinsel temel üzerinde fazla durulmayacak, 

karnavalın barındırdığı unsurlar toplumsal, felsefi ya da gösterimsel anlamları 

açısından incelenecektir. Bununla birlikte, karnavalın somut bir olay olarak 

kendisinden çok, özelliklerini ve ruhunu kasteden karnavalesk kavramı bu tezi 

ilgilendirecek, son bölümde yapılacak olan vaka incelemesi, karnavalın kendisiyle 

birebir bir karşılaştırma değil, karnavalesk kavramı ışığında bir okuma şeklinde 

işlenecektir. 
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i. Karnavalesk Kavramı 

 

 Karnavalesk sözü, karnaval anlayışını meydana getiren belli özelliklerin bir 

sanat yapıtında veya olayında bulunması, bu yapıtın/olayın bir karnaval ruhu 

yansıtması durumunu tanımlamak için kullanılır. Bir edebiyat incelemesi olan The 

Spirit of Carnival (Karnavalın Ruhu) kitabının yazarı David Danow, karnaval ve 

karnavaleskin birbirinden farklı ama birbirine bağlı kavramlar olduğunu söyler. 

Karnaval,   genel geçer değerlerin ve kültürel normların tersine çevrildiği, yeni 

başkanların yönetilemez olanı yönetmek üzere başa geçtiği, genel kibarlık ve saygı 

anlayışının hiçe sayıldığı, tersine bir dünya içine girerek yapılan bir şenlikken, 

karnavalesk, karnaval ruhunun bir sanat eseri içine sızmış olması demektir.  Bu o 

eserin, desteklenemeyecek olanı desteklediği, dil uzatılamaz olana dil uzattığı, 

olağanüstü olana olağan gözüyle baktığı, kurguyu hakikat bildiği anlamına gelir.234 

 Bu tezdeki inceleme konusu bir edebiyat eseri değil, bir gösteri olacaktır. 

Karnavalesk tanımını karşıladığı öne sürülecek olan gösteri, yalnız ruhu açısından 

değil, formu açısından da karnavala ait özellikler taşıyor olması bakımından, belki 

karnavalesk tanımını daha yoğun şekilde dolduracak, hatta zaman zaman karnavalın 

bizzat kendisiyle birebir benzerliklerine dikkat çekilecektir. Ancak ne olursa olsun 

bu, incelenecek materyalin karnavalla karşılaştırıldığı anlamına gelmemelidir. 

Tartışılacak olan konu, Huysuz Virjin ve gösterisinin karnavalesk bir karakter taşıyıp 

taşımadığıdır. Şimdi, karnavaldan yola çıkarak, karnavalesk özelliklerin neler 

olduğuna ve yarattıkları etkiye bakılacaktır.  
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ii. Parodi ve Karnaval Kahkahası 

 

 Parodi karnavalın en önemli unsurlarından biriydi. Bakhtin Soytarılar 

Bayramı‟nı, içerdiği kılık değiştirmeler ve açık saçık danslarla resmi kültün bir 

parodisi, gülünçleştirilen taklidi olarak tanımlar.
235

 Welsford ise hicivli şiirler 

yazılmasının, güncel konulu oyunlar sahnelenmesinin, burlesk vaazlar verilmesinin 

bu törenlerin önemli bir bölümünü oluşturduğunu belirtir.
236

 Bahsedilen parodi 

unsurları bir önceki kısımda verilen örneklerde de açıkça görülebilir. Bakhtin aynı 

zamanda parodinin Ortaçağda ayrıcalıklı bir yeri olduğunu belirterek, o dönemde 

varolan hiçbir türün, söylenmiş hiçbir sözün, yazılı hiçbir duanın parodiden 

kurtulmasının mümkün olmadığını, Ortaçağ edebiyatının baştan sona bir kendine mal 

etme ve yeniden yazımlar tarihi olduğunu Paul Lehman‟ı da alıntılıyarak vurgular.
237

  

 Parodinin kendini ortaya koyduğu en belirgin biçim tersine çevirmedir. Daha 

önce ayrıntılı örnekleri verilen, alt seviyeden ruhbanların piskoposluk gibi yüksek 

mertebelere getirilmesi, hiyerarşinin ve genel geçer değerlerin bir anda alt üst olması 

için yeterlidir. Giysileri ters giyme, kitapları ters tutma, gözlük camı yerine portakal 

kabuğu (yani şeffaf bir materyal yerine geçirgen olmayan ve görmeyi kolaylaştırması 

gereken gözlüğün işlevini tamamen tersine çeviren bir nesne) kullanma gibi işaretler, 

kabul edilip sorgulanmayan, mantığa ve hayata ait doğruları tersine çevirir. Ayin 

sırasında kara muhallebi yemek, ayakkabı köselesi yakarak tütsüleme yapmak gibi 

hareketler de aynı biçimde, resmi işleyişi bozan niteliktedir.  
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 İşte bu tip ters yüz edişlerle parodi, ciddiyetin ağırlığından kurtaran, din gibi 

sorgulanması, devlet ve sınıf gibi dokunulması güç yapıları sarsan bir araç olur. 

Böylece „ebedi‟, „mutlak‟, gibi kavramların boğucu baskısından kurtarıp, hayatın 

daha hafif bir havaya bürünmesini sağlayabilir.
238

 Yani kahkahanın yolunu açar. 

Kahkaha tahakküme karşı korkuyu yendiğinde ise “bu gülen hakikat”, iktidarın 

baskısına üstün çıkacak, onu itibarsızlaştıracaktır.239  

 Ortaçağ parodisinin meydana getirdiği, basitçe yüksek ve ulvi olanın 

yıkılması değildir; esprili, baş aşağı dönmüş bir dünya içinde bu kavramlar bir 

anlamda yeni bir varlığa kavuşur. Parodisi yapılan şey, "…sanki saygı ve hürmet 

dolu ciddiyetin mezarından çıkarak yeniden doğardı."
240

 Ciddi ve kabul görmüş 

olanın önce saygı ve ihtimamla karşılanıp, ardından ona karşı konması ve onunla 

alay edilmesinin karmaşık, çelişkili ve çift yönlü tavrı, karnaval mizahının temelini 

oluşturuyordu.
241

 

 Parodinin bu tavrı ve kahkahayla ilişkisi, Ortaçağ karnavalını anlama 

açısından önemlidir. Bakhtin bu tavrın, parodi ve yerginin günümüzde algılanışından 

farklı olduğunun ısrarla üzerine basar. Kabul ve reddin böylesine bir arada durduğu 

alayda, alay edenin kendini hedefinden üstün tutması ve onu dışlaması söz konusu 

değildir. Böyle bir durumda alay basit bir aşağılamaya dönüşür. Karnaval 

kahkahasında dünyanın baştan aşağı kusurlu olduğu bilinci vardır. Alay eden, 

kendini bu kusurluluğun dışında tutmaz, bir anlamda, gülerken kendine de güler; 

hem kendi kusurlarının, hem kusursuz ve steril kabul edilen yüceliğin her türlü 
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ağırlığını yıkar. Kapsayıcıdır; dışlanan bir hedefe yöneltilmez, tüm dünya o 

kahkahanın menzilindedir.242 

 İşte Ortaçağ karnavalına ait parodi ve ürettiği kahkahanın karakteri böyledir. 

Bir eserin ya da gösterinin karnavalesk olduğu öne sürüldüğünde, özelliklerinden 

birinin bu tip kahkahayı barındırması olduğu anlaşılabilir. Yani, ortaya çıkardığı 

komedi en azından bir yönden parodi ile sağlanır, bu parodinin ürettiği gülünçlük ise, 

tek başına aşağılayıcı ve bütünüyle yıkıcı değil, içinde bir tazeleme ve yeniden 

yaratma barındıran, çift yönlü bir tavra sahiptir. 

 

iii. Grotesk Gerçekçilik ve Karnaval Kahkahası 

 

  Karnavalda üstün alt ile, yukarıda olanın aşağıdaki ile yer değiştirmesi, bir 

başka biçimde daha karşımıza çıkar. Bu tersinleme, ulu, kutsal, yüce ve sembolik 

olarak göğe yakın sayılan şeylerin kusursuz ve dokunulmaz farz edilmesinin 

karşısında, insan doğasının basit, bedensel, kusurlu ve aşağıda kabul edilen 

konumunun kutlanması ya da kutsanması olarak tanımlanabilir. Bakhtin "grotesk 

gerçekçilik" adıyla, bu unsurun üzerinde ayrıntılı biçimde durmuş, bunu karnaval 

ruhunun vazgeçilmez öğelerinden biri saymıştır. Grotesk gerçekçilik kusursuz ve 

ideal olanı itibarsızlaştırır. Bu tavırla, insanın yiyen, içen, dışkılayan, üreyen, 

yücelikten uzak, yani kusurlu yanları, yücelik ve tanrısallıkla yer değiştirir.
243

  

 Karnavalda önemli bir yer tuttuğuna dair çokça örneğini verdiğimiz yeme ve 

içme, hiç şüphesiz, dünyevi zevklerin tatmin edilmesine dair bir eylemlerdir. Ancak 

bunlar, yalnızca tüketimi ifade etmez, aynı zamanda bereket, beslenerek büyüme 
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serpilme ve dolayısıyla da hayata getirme anlamlarını altında taşır. Çünkü grotesk 

imgenin kusurluluğu bir tamamlanmamışlık ifade eder. Doğumdan büyümeye, oluşa 

ve ölüme uzanan bir metamorfoz söz konusudur. Bu organizma, dönüşümün her iki 

kutbunu içinde barındırır.
244

 

 Groteskin bu tamamlanmamış metamorfozu, olabildiğine çirkin ama bir o 

kadar da çekici bir figür ortaya çıkarır. Çekicidir, çünkü insan güdüsünün içten içe 

hevesle arzu ettiği hemen her şeyin vücut bulmuş halidir: doyasıya yemek, sarhoşluk, 

cinsel serbestlik… Bedenin doğaya boyun eğmesini temsil eder. İşte bu yüzden de 

çirkindir. Grotesk figür, beslenme, çoğalma ve zihnin ağırlıktan kurtulması ile 

devamlı olarak büyüyüp gelişen bir organizmadır - ki çoğalmadan kasıt, her zaman 

yalnız cinsellik değil, genel anlamda doğanın var olmaya devam etme ihtiyacının 

beslenmesidir. Bu organizma asla tamamlanmayacak, ya da gelişmesi bitmeyecektir; 

daima yeni bileşenlere açık olacak, şekil değiştirecek, ve böylece tüketme, beslenme 

ve canlanma döngüsünü sürekli olarak devam ettirecektir. Kusursuzluktan uzak bu 

imgenin bir yanı muhakkak bir anormallik barındıracaktır. 

 Grotesk imge, belli karakterde bir alçaltmayı getirir. Bunu açıklarken, tam 

anlamıyla yere, toprağa yakınlık ve uzaklık mevhumlarından faydalanmak 

mümkündür. Grotesk, maddesel seviyeye aittir; doğanın bedenden taleplerini 

hatırlatır. Bu nedenle, yüksek, tanrısal, dokunulmaz kabul edilen her şeye bu 

seviyeden bakar ve fırsatını bulduğu anda kendi yanına indirir. Böylece hiyerarşinin 

tüm katları kelimenin tam anlamıyla yerle bir edilir. Sınıflar arası sınırlar, geçerli 

ahlak kuralları ve gündelik sosyal roller geçerliliğini kaybeder. Fakat bu 

müdahalenin altında yatan amaç, safi bir alay ve aşağılamadan uzaktır. Ortaçağ 

                                                 
244

 Bakhtin, 2005, s. 52. 



81 

parodisinin karakteriyle birebir paraleldir; bir taraftan hep yenileme ve cana getirme 

imasını taşır.
245

 

 Bakhtin Grotesk imgeyi karnaval kahkahası prensibine bağlar. Grotesk 

gerçekçiliğin bütün biçimlerini belirleyen halkın kahkasının bedenin alt bölgeleriyle 

ilintili olduğunu söyler.
246

 Çünkü kahkaha da, grotesk gerçekçiliğin topografik 

mantığıyla itibarsızlaştırır. Bunu, dışsal sansürün ötesinde, içsel sansürden kurtararak 

yapar. Kahkaha sayesinde, grotesk gerçekçiliğin kusursuz ve ideal olarak tanımladığı 

kavramlara karşı duyulan çekince ortadan kalkar.
247

 Kahkahanın koruması altındaki 

alanda, yani karnaval ve şenlik ortamlarında olağanüstü serbestlik ve kuralsızlık, 

radikalizm, özgürlük ve acımasızlık ortaya çıkar.
248

  

 Demek ki, toplumsal hayatın zorunluluklarının, dini hayatın bağlarının, yani 

suçluluk, günah, cezalandırılma korkusu gibi ağırlıkların kalkması, insanlar için 

olanakları adeta sonsuzla çarpıyordu. Karnavalın sınırları içinde ne Tanrıya ibadet, 

ne efendilere itaat şartı vardı, ne de gündelik rutinin zorunlulukları eğlenceyi 

erteleyebilirdi. Davranışların ve dilin sosyal ya da dini bakımdan kabul görecek 

nitelikte olması gerekliliğini kaybediyordu. Yalnız yasaklardan değil, kendi kendine 

koyduğu sınırlamalardan da kurtulan ortaçağ insanı, karnavalın koruması altındaki 

süre boyunca normal, uygun, doğru olana ait alanın tam zıddında bir dünyaya giriyor 

olmalıydı. 
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 iv. Ġhlaller: Kurgu ve Gerçek, Sanat ve Hayat, Oyuncu ve Seyirci 

 

 Bakhtin, karnavalın "resmi dünyaya karşı kendi dünyasını, resmi kiliseye 

karşı kendi kilisesini, resmi devlete karşı kendi devletini…"
249

 kurduğunu söyler. Bu, 

karnavalda bir kurgu dünyası oluşturulduğu, ancak bu kurgunun gerçek hayattan ayrı 

tutulmadan yaşandığı anlamına gelir. Bu durum, kurgu ve gerçek kavramlarını tuhaf 

biçimde birbirine yaklaştırır.  

Bayramın baş kahramanı olarak bir piskopos ya da kral seçilmesi, kendine 

has bir işleyişle yeni bir din/devlet oluşturulmasının en belirgin işaretlerinden biridir. 

Bu sahte kral ya da piskoposlar, başa geçirilme ya da takdis edilme törenleriyle görev 

başına getirilir, şenlik boyunca hakikaten bir din ya da devlet başkanı gibi 

davranabilirlerdi. Seçilen Soytarılar Piskoposu her türlü giysisi, aksesuarıyla 

piskoposluğa bürünüp tören alayının başına geçebilir, af ve ihsan dağıtır, kendi 

mühürü olur, hatta bazen para bile bastırabilirdi.
250

 Chambers, 1570 yılından, böyle 

bir Soytarılar Piskoposunun geçit törenini şöyle anlatır: 

Papaz, büyük avlunun önündeki bir sahnenin üstüne bir ziyafet hazırlattı. 

Soytarılar Piskoposu, Soytarı Üstatlığı makamından alınarak, ziller ve müzik 

eşliğinde, neşeli bir eyerle süslenmiş bir eşeğe bindirilerek törenle buraya 

getirildi. Daha sonra cüppesi tacı, boynuna asılan haçı, eldivenleri ve asasıyla 

esvabına büründürüldü. "Müritleri" olan papazlarla birlikte koca bir ziyafet 

çekti.
251

 

Demek ki, yalnız kendi içinde tutarlı biçimde işleyen bir kurgu, neredeyse tiyatro 

denebilecek bir evren kurulurdu. Karnaval boyunca gerçek yaşam bu kurgu evren 
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içinde sürerdi. Onun dışında bir hayat yoktu; yalnızca karnavalın yasaları ve kuralları 

işlerdi.
252

 

 Bugün birbirinden kesin sınırlarla ayırdığımız, hakikat ve hayal, hayat ve 

kurgu gibi kavramlar ortaçağ insanı için rahatça birbiriyle iç içe geçebiliyordu. (Buna 

benzer bir zıtların birlikteliği, karnaval kahkahasındaki ve grotesk gerçekçilikteki 

tavırda da karşımıza çıkmıştı.) Kurgu, Ortaçağ insanının zihninde gerçek kadar 

somut bir yer tutabiliyordu. Modern çağa ait, birey ve gerçek/öz kimlik gibi 

kavramların dışında yaşayan Ortaçağ insanı için - örneğin - karnaval süresi boyunca 

Soytarılar Piskoposu rolünü oynamakla, o kişi olmak arasındaki çizgi görünmeyecek 

kadar incelebilirdi. Dolayısıyla insanlar bu bayram süresince, gerçekle ilgisi olmayan 

bir kurmacayı canlandırmaktan ziyade, alternatif gerçeklik içindeymişçesine 

yaşıyorlardı.
253

 

 Dolayısıyla, aslında son derece teatral olan bu olay, bir gösteri ya da tiyatro 

olarak tanımlanmaz. Kostümlerin giyilip maskelerin takıldığı, rollerin oynandığı, 

parodi, canlandırma gibi birebir tiyatro araçlarının kullanıldığı bu gösterimsel yapıyı 

bir tiyatro türü olmaktan çıkaran şey, bu kurgu ve gerçeğin iç içeliğidir. Ortaçağ 

kültüründe karnaval hayatın ta kendisini kapladığından, sanatsal alana ait bir kurgu 

olarak ortaya çıkmaz. Karnaval, sanat ile hayat arasındaki sınıra aittir.
254

     

 Bakhtin, karnavalı seyirlik bir gösteri değil, insanların adımını attığı anda 

parçası olduğu bir dünya olarak tanımlarken, karnavalın kapsayıcı tavrı üzerinde de 

durur. Karnavalın kapsayıcı tavrının gülenle gülünen arasındaki ayrımı tuhaf biçimde 

iç içe geçirmesiyle, kurgu ve gerçek ayrımını karmaşıklaştırması arasında benzer bir 
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ilke işler. Karnavalın, kimsenin dışarıda kalmasına tahammülü olmayan tavrı, herkesi 

aktif bir katılımcı yapar. Çünkü karnaval uzaktan izlenecek bir çerçeve sunmaz; 

herkesin katıldığı bir kurmaca dünya yaratır. Dolayısıyla, bildiğimiz anlamda bir 

seyirci ve oyuncu ayrımından söz etmek mümkün değildir.
255

 Herkes, gündelik 

rolünün dışında bir rolü oynar, böylece herkes aynı anda, hem izlenebilecek bir odak, 

hem de etrafındaki her şeyi izleyebilecek bir göz olur. Hatta karnaval, parodisini 

yaptığı dinsel törenler gibi, yalnız seyircisinin katılımıyla anlam kazanır ve gösterim 

özellikleri taşıyan bu malzemeye ille de bakmak istiyorsak, onu tüm katılımcı-

seyircileriyle birlikte çerçeveleyip, zamanın dışında bir açıda durarak görmek 

gerektiği düşünülebilir. 

 

C- SOYTARI 

 

 Soytarı karnavalın başrol oyuncusudur. Ortaçağ'da soytarı, edebiyatta bir 

karakter değil, toplumda var olan gerçek bir kişiydi. Onun ifade özgürlüğü ise 

romantik bir olgu değil, muhalefet etmek ve kahkaha üretmek için edinilmiş somut 

bir izindir. Soytarının muazzam bir "dünyanın katılığını eritme ve… hayal gücünü 

özgürleştirme yetisi"
256

 vardır. O geçerli normları tanımaz ve yerleşik bir gerçeklik 

algısı yoktur. Herkesin kabul ettiği genel geçer bilgilere dayanarak işleyen bir 

mantığa sahip olmaması, onun en şaşkınlık verici, en çekici özelliğidir. Bu özelliği 

sayesinde, hayata dair tüm kural ve kaideleri yeniden kurması mümkündür. 

 Ortaçağ karnavalının oyuncuları çoğunlukla saraylarda ya da soyluların 

yanında soytarılığı meslek edinmiş profesyoneller değildi. Ancak her şeyi tersine 
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çeviren karnavalda, sıradan insanların günlük hayattaki rollerinin tersi bir role 

bürünmeleriyle birer soytarıya dönüştükleri kabul edilebilir. Kaldı ki hem kavramsal, 

hem tarihsel olarak bakıldığında soytarı ile karnaval birbirinin içine geçmiş 

olgulardır. 

 

 i. Soytarının Dokunulmazlığı 

 

 Soytarıya dokunulmazlığını bahşeden temel şey, en kaba biçimde açıklayacak 

olursak, normal ya da mantıklı kabul edilenin tersine işleyen düşünce sistemi ile 

zekasına aptallık süsü verebilmesi ve bu sayede ciddiyetin ağırlığından daimi şekilde 

kurtulmasıdır. Bu da, hayatının günlük rutini içinde geçerli olan sorumlulukların 

dışında tutulacak olması anlamına gelir. Türkçede soytarı ve deli/aptal kavramlarının 

birbirinden oldukça ayrı anlamlar ifade ettiğini, oysa Latin dillerinin bu kavramların 

hepsinin bir arada var olduğu bir söze sahip olduğunu daha önce tartışmıştık. 

Erasmus, Deliliğe Övgü (Praise of Folly) eserinde, bu kelimenin anlam 

zenginliğinden faydalanarak, genel geçer değerlere göre delilik ya da aptallık sayılan 

özellikleri över ve cinaslı biçimde soytarının özelliklerinden ve dokunulmazlığından 

söz eder. Deliler/soytarılar için Erasmus şu tanımı yapar: 

Öncelikle ölümden korkuları yoktur, bu da onları şüphesiz, az kötülükten 

korumaz. Üstelik vicdan azabı da çekmezler…. Ne utanç, korku, hırs, haset 

duyarlar, ne de sevgi. Nihayetinde, muhakeme güçlerinin eksikliği bakımından 

akılsız hayvanlara daha da yaklaşacak olsalar, teologlar onların günahlarının 

dahi sayılmayacağı konusunda bizi temin eder.... Doğruları söyleyip, hatta 

açıkça hakaret edip, yine de keyifle dinlenebilirler; hakikaten, aklı yerinde bir 

adamın hayatına mal olacak sözler, bir soytarı tarafından söylendiğinde şaşırtıcı 

biçimde keyifli olur. Çünkü doğruların hakiki bir keyif verebilme gücü vardır, 
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ancak bu, tacizkar olmamayı becerebilmekle mümkündür, ki o da tanrıların 

yalnız soytarılara/delilere bahşettiği bir şeydir.
257

 

 

 Soytarının sıra dışı özgürlüğünün farklı kaynakları vardır; bunların bazıları 

oldukça eski tarihlere dayanır. Çoğunlukla kabul edip geçtiğimiz, soytarının 

konuşma özgürlüğünün bu evrenselliğini anlamak için, onun atalarına göz atmak 

faydalı olabilir. Enid Welsford, The Fool isimli geniş incelemesinde bu ayrıcalığın 

köklerini, olağan dışı ya da anormal olguların halk arasında doğaüstü şeylerin 

varlığına işaret olarak kabul edilmesine dayandırır. Bunun ardından, Şamanlardan, 

Roma uygarlığındaki cücelere sahip olma alışkanlığına kadar, halk kültüründe 

doğaüstü olgulara karşı duyulan merak ve hayranlık üzerine bilgi verir.
258

 

 Welsford'un kabul ettiği üç kaynaktan biri, nazar inancıdır. Roma döneminde 

rastlanan, grotesk biçimlerde yapılmış, bronz ya da topraktan heykelciklerin nazar ya 

da büyüden korunmak için ev ve iş yerilerine asıldığını söyler. Bunun kaynağının ise 

büyük olasılıkla böylesine kusurlu varlıkların hiçbir kıskançlık ya da haset 

uyandırmayacağı için sahibini de koruyacağı olabileceğini öne sürer. Ardından, bu 

figürlerle Ortaçağ saray soytarısı arasında bağlantı kurar. Bu heykelciklere benzer 

görüntüdeki canlı cüce-soytarıların uğur olarak görülüyor olması mümkün değil 

midir, diye sorar.
259

 

 Kaynakların ikincisi şairlere, Şamanlara ve aşıklara dayanır. Welsford 

genellikle delinin, korkuyla karışık bir hayranlık uyandırdığını belirtir. Çünkü halk 

arasında delinin, bir ruhun ya da dışarıdan bir gücün sözcüsü durumuna geçtiği, 
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dolayısıyla saklı bilgilere, özellikle de gelecekle ilgili bilgilere ulaşma yetisine sahip 

olduğu inancı pek çok kültürde vardır. Welsford bunlara örnek olarak, Şaman'ı, 

İbrani elçileri ve Antik Yunan'daki kahinleri gösterir. Tüm bu kişilikler, tanrısal 

güçlere sahip olduğuna inanılan ve toplumda ayrıcalıklı tutulan figürlerdir. Aynı 

zamanda da dışlanmış, biraz delirmiş ya da maruz kaldığı büyü sebebiyle delice 

hareketler sergiler biçimde tasvir edilirler. Cinler de bu sınıfa girebilir. Onların da 

benzer, fakat daha tehlikeli bir güce sahip oldukları varsayılır; cinlerin insanların 

ruhuna girip onları doğaüstü bilgilere sahip kılarak delirtebildiğine inanılır.
260

 

 Bu figürlerin tamamı, delilik, grotesk biçim ve toplumun dışında tutulma gibi 

özelliklerle özdeşleştirilmişlerdir. Bunların zaman zaman "hastalık bulaştırırcasına 

ilahi ya da şeytani bir ilham yaydığına, deliliğin/maskaralığın da bir kusur değil, bu 

hastalığın arzu edilen bir alameti olduğuna…"
261

 da inanılır. Welsford, bu doğaüstü 

figürlere atfedilen özelliklerin, halk kültürü yoluyla soytarıya aktarılmış olabileceğini 

öne sürer. 

 Sonuç olarak, soytarıya dokunulmazlığını bahşeden şeyin, onu sorumluluktan 

kurtaran yarım akıllılığı olduğu kadar, atalarının sahip olduğu gizli güçlerden 

geldiğini düşünmek yanlış olmaz. Zira soytarı, özellikle Rönesans'la birlikte, yani 

edebiyatta bir karakter, gerçek yaşamda bir simgeye dönüşmeye başlamasından 

itibaren, akılsızlık şöyle dursun, belli etmediği keskin zekasıyla yaptığı hiciv ve söz 

ustalıklarıyla tasvir edilmiştir. Ki bu da, Erasmus'un dediği gibi, yalnızca ayrıcalıklı 

kimselere verilmiş bir özgürlüktür. 
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ii. Soytarının Kahkahası 

 

 Soytarının kahkahası, karnaval kahkahasıyla aynı karakterdedir. Çünkü bir 

bakıma, soytarının kahkahasına yol açan karnaval, karnavalın kahkahasını üreten 

soytarıdır. Nasıl bayram ve şenlikçisi birbirinden ayrı düşünülemiyorsa, bunların 

kahkahalarının tabiatı da ayrı düşünülmemelidir. 

 Enid Welsford soytarıyı "kendi zayıflıklarını sömüren" birisi olarak tanımlar. 

Kendi zekasına aptallık süsü verir, normların dışında çalışan mantığını bir alay 

konusu haline getirmekten çekinmez. Kendine gülünmesine izin verir ve o da 

herkesle birlikte güler. Uslanmaz bir alaycıdır. Kendine gülerken/güldürürken, 

etrafındakilerin hata ve zayıflıklarını da affetmez. Kendi zayıflıkları ya da 

tuhaflıkları kadar, herkesin en ufak hatası onun malzemesi olabilir. Yüksek 

mevkilerde, saygı gören kimselerin en ağza alınmayacak zayıflıklarını açığa 

vurmakta herhangi birinin aksine hayli ileri gitme yetkisi vardır.
262

 Onun işi, 

Erasmus'un dediği gibi, gerçekleri söyleyerek keyiflendirmektir. 

 Bu serbestliğinin sırrı, daha önce açıkladığımız, köklerinde yatan doğaüstü 

tabiat kadar, kahkahasının tavrında yatar. Onun alçaltıcı kahkahası, dünyanın 

kusurlarının zevkine varma prensibiyle harekete geçer. "...tamamlanmamış ve açık 

niteliğiyle, değişim ve yenilenme coşkusuyla dünyanın neşeli ve özgürce gülen 

boyutuna…"
263

 dahildir. Soytarının kahkahası, kendi de dahil olmak üzere, herkese 

ve her şeye yöneltilmiştir. Ortaçağ parodilerinin dokunduğu her şey nasıl kahkaha 

frekansına fırlatılıyor ve hafif bir havaya bürünüyorsa,264 soytarı da ciddiyeti kırarak 
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savunma ve korunma mekanizmalarını devre dışı bırakır. Hem alay konusu olan 

hedefin kendini savunma ihtiyacındaki katılık, hem de saldırıya uğrayan yüksek ya 

da kutsal mevkiyi koruma zorunluluğunu eritir. William Willeford soytarının 

ciddiyeti dağıtma ve hayatı hafifleterek tazeleme gücünü şöyle ifade eder: 

"…içimizdeki maskaranın gururumuz tarafından tehlikeli biçimde şişmiş olduğu 

anda bile, soytarının karanlığımızı aydınlığa kavuşturması… ve hayat zannetme 

gafletine düştüğümüz ölü biçimlerden bizi azat etmesi ihtimali mevcuttur."
265

 

 

 iii. Soytarının "Deliliği" ve Grotesk Ġmge 

 

 Soytarı, mantıktan hiyerarşiye, günlük hayatın rutininden genel geçer 

değerlere kadar, elinin değdiği her şeyi tersine çevirebilir. Soytarı, düzeni kaosa 

yöneltir. Hatta yalnızca varlığı ve görüntüsü bile çoğu zaman en ağırbaşlı ortamın 

ciddiyetini dağıtmaya yetebilir. WilliamWilleford, The Fool and his Scepter isimli 

incelemesinde soytarı için "Düzeni öylesine bir kaosa indirger ki, mitsel kalıpları bir 

güldürüye dönüştürür"
266

 der. Bakhtin ise soytarının en önemli özelliklerinden birinin 

"…her bir yüce törensel jesti, ritüeli maddi alana aktarma"
267

 olduğunu söylerken de 

tam anlamıyla bir tersine çevirmeden söz eder. 

 Soytarının en temelde tersine çevirdiği şey mantık ve mantığın kabul edilmiş 

işleyişidir. W. A. Clouston'ın Book of Noodles isimli kitabında eski komik halk 

hikayelerini buluruz. Burada söz konusu olan, profesyonel saray soytarıları değil, 

halk arasında aptal bilinen ve eğlence konusu olan insanlardır. (Yine "fool" 
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kelimesinin çift anlamlılığı karşımıza çıkar.) Bahsedilen, kaba anlamıyla bir aptallık 

değil, mantığı hiçe sayan ve böylece genel geçer doğrulardan şüphe edilmesine sebep 

olan bir tersten bakıştır. Bu bakış, düzeninde giden her şeyi bir kaosa sürüklerken, 

aynı zamanda hayal gücünün kapılarını sonuna kadar açar.  

 Clouston'un derlemesinden alabileceğimiz çarpıcı bir örnek, insanlarının 

tuhaflığıyla ünlü Gotham şehrine ait bir öyküdür. Bir meclis binası inşa etmiş, ancak 

pencere açmayı unutmuş olan şehrin erkekleri, binanın içinin kapkaranlık olmasına 

çok şaşırırlar. Bunun üzerine çözümü, dışarıda torbalara gün ışığı doldurup, getirip 

içeri boşaltmakta bulurlar!
268

 Buradaki naif cehalet ve üstelik bunun toplu geçerliliği, 

hayret verici bir yaratıcılık ortaya çıkarmıştır. Mantığın tamamıyla tersine çevrilmesi 

ve bu yeni bakışın herkes tarafından kabul edilmesi sayesinde dünyanın geçerli 

düzeni bir an için sekteye uğrar; doğru bilinen her şey birden şüphe uyandırır hale 

gelir. 

 Soytarıdaki bu delilikle, karnavalın ana elemanlarından biri olan grotesk 

gerçekçilik birbirini besleyen olgulardır. Halk kültüründe grotesk, deliliği ciddiyetin 

ya da resmi aklın hakikat kabul ettiği şeyin şenlikli bir parodisi olarak görür. Çünkü 

delilik/maskaralık, mantık, norm ve sıradan yargıların gölgelemediği bir bakış açısını 

getirir.
269

 Böylece delilik, ağırbaşlı ve kusursuz varlıkların parodisinin yapıldığı, 

tamamlanmamış ve kusurlu grotesk imgeninse tüm aykırılığıyla büyüyüp 

serpilebildiği bir dünya yaratılmasının temelini atar. Grotesk imge, soytarı algısının 

sıra dışı çerçevesiyle birleşerek, anormalin normal, kusurlunun güzel, saçmanın 

gayet mantıklı olduğu tersine bir dünyayı besler.  
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 Grotesk imge, aynı zamanda soytarının belirleyici özelliklerinden biridir. 

Ortaçağ soytarısının atası sayılan buffoon fiziksel anormallikleri ile tanımlanır ve 

insan varlığının en alt seviyesinde olduğu kabul edilirdi.
270

 Hatta fiziksel kusurlar 

yalnızca buffoon'a özgü değil,  fool ailesinin hemen hemen tamamında paylaşılan bir 

özellikti. William Willeford'a göre "…soytarılar, insan görüntüsünün hilkat 

garibesine dönüşmeden önceki son anının kıvranan abidesidir."
271

 Bu imge, 

kusurluluğu ve tamamlanmamış bir evrimi ifade eder. Hatta, evrimini tamamlamamış 

bu yaratığın zaman zaman özelliklerinden biri her iki cinsiyeti bünyesinde 

barındırması olabilir. Willeford kitabında, Ortaçağ soytarısının bir torunu kabul 

edilebilecek Harlequin'in bu biçimde tasvir edildiği iki çarpıcı çizimine yer 

vermiştir.
272

 Karnavaldaki, kadın kılığına girme uygulamasının da soytarının bu çift 

cinsiyetli imgesiyle bir bağı olduğu düşünülebilir. Kılık değiştirme bir tersine 

çevirmeyi simgelerken, soytarının çift cinsiyetliliği de bir tür tersinden bakışla 

doğurganlık ve bereketi, grotesk bir tabiat anayı çağrıştırır.  

 

 iv. Ġhlaller: Kurgu ve Gerçek, Sanat ve Hayat, Oyuncu ve Seyirci 

 

 Soytarı, ortaçağ ve karnavalın karşıtlıkları bir arada barındıran karakterini 

taşır. Yukarıda bahsettiğimiz, grotesk imgede yansıtılan ve karnaval kahkahasının 

tabiatını oluşturan çift yönlü tavrın, soytarıda da belirleyici özellikler olduğunu 

gördük. Soytarı, bunların yanında, aynı karnavalda olduğu gibi, seyirci ve oyuncu, 

hayat ve sanat, kurgu ve gerçek kavramlarını da karmaşık biçimde bir arada tutar. 
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Enid Welsford'a göre soytarı, "aklı selim ile delilik, hayat ve sanat arasında"
273

 arafta 

bir yerde durur. Saray soytarısının bir atası olduğundan bahsettiğimiz buffoon için de 

şöyle der: "Aslında buffoon dünyaya tiyatro muamelesi yapar, kendinin ve 

başkalarının zayıflıklarını sömürür, ve aynı anda hem kendi yaratıcısı, hem de kendi 

yaratımıdır."
274

 Buffoonun bu özellikleri, ortaçağın kurgu ve gerçek algısındaki 

giriftlik ile paralellik gösterir. Hatta bir yönden bakışla, soytarının bu algının 

oluşmasında aktif bir rolü olduğu söylenebilir. 

 Soytarının marifetlerini göstermek için bir sahneye ihtiyacı yoktur. Kendi 

varlığı, herhangi bir mekanı sahneye çevirmeye yetebilir; onun bir yere adım atması, 

sahne alması ile eş anlamlıdır. Oyunlarını gerçek hayat içinde kurarak, kurgu ve 

gerçek karşıtlığını fütursuzca ihlal ettiği kesindir. Çünkü bu durumda, ne bir öyküde 

ya da kurguda yaşayan bir karakteri oynayıp, soytarılığını oyun sonunda çıkarıp atan 

bir oyuncu olur, ne de duruşunun teatralliğinden tamamen bihaber, sıradan bir yarım 

akıllı.
275

 Bakhtin, karnaval için yaptığı “hayat ve sanat arasında durmak” tanımını 

soytarı için de kullanır. Bakhtin‟e göre onlar ne eksantrik insanlardır, ne ahmak ne de 

komedyen.
276

 Üstelik soytarının, girdiği her yerin ciddiyetini eritivermesi kaçınılmaz 

olacaktır. Dolayısıyla, yalnız kendi sahnesini yaratmakla kalmaz, tüm mekanı bir 

oyun alanına çevirir ve orada bulunan herkesi oyunun bir parçası haline getirir. Her 

seyirci, soytarı için potansiyel bir oyun partneridir. Soytarı tarafından şakanın hedefi 

olarak seçilen seyirci, ister cevap vermeyi, ister suskun kalmayı seçsin, artık ortaya 

çıkan seyirlik durumun bir oyuncusudur. Yani soytarı, kurgu ve gerçek arasında bir 
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ayrım tanımadığı gibi, seyirci ve oyuncu arasına konduğu varsayılan her türlü sınırı 

da ihlal eder. 

 

v. Soytarı ve Rol 

 

 Karnavalda günlük hayatın dışına çıkıp bir soytarının yerine geçmek, kiliseye 

ve topluma karşı sorumluluklardan kurtulmanın bir yolu oluyordu. Seçilen Soytarılar 

Piskoposu, Ortaçağ saray soytarısının özgürlüklerinden sınırsızca yararlanırdı. 

Zaman zaman gerçekten bir soytarı kostümü giyerdi. Soytarının hicvetme 

ayrıcalığını, istediğini söyleme özgürlüğünü ve hayal gücüne yer açan aptallık 

kılığındaki zekasını kullanırdı.277  

 Aslında burada çift aşamalı bir süreç görmek mümkündür. Sıradan kişi 

kendini bir soytarı yerine koyarak sorumluluklarını geride bırakır, sonraki adımda da, 

kendinin tam tersi bir kimliğe bürünür. Yani neredeyse iki rolü üzerinde aynı anda 

taşır; önce bir soytarı olur, sonra o soytarı olarak - örneğin - Soytarılar Piskoposu 

olur. Bir role girmek, kişinin kimliğiyle eylemleri arasına zaten mesafe koyarken, 

burada bu durum iki rolün üst üste bindirilmesiyle perçinlenir, karnavalın 

katılımcıları, kendi kurallarıyla işleyen, gerçekliğin tam tersi bir dünya kurabilir. 

Böylece hayal ve gerçek arasındaki zemin iyice kayganlaşır. 

 Aslında bu karmaşık gibi görünen süreç çok basit bir avantaja dönüşür. 

Soytarı tüm ciddiyeti ortadan kaldırırken, rol mevhumu da sahneye özgü bir 

dokunulmazlığı devreye sokar. Yani basitçe, karnaval çift katlı bir özgürlük alanı 

olur. Enid Welsford bunu en sade haliyle şöyle açıklar: "hareketlerinin hiçbir 
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ciddiyet taşımadığı, her şeyin bir şaka niyetiyle yapıldığı, yarım akıllı soytarılar 

yaptıklarından ne kadar sorumluysa, onların da bu hak ettikleri nekahet mevsiminde 

yaptıklarından o kadar sorumlu olabilecekleri doğrultusunda özürler öne sürmek 

durumundaydılar."
278
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BEġĠNCĠ BÖLÜM: 

HUYSUZ VĠRJĠN VE GÖSTERĠSĠNĠN KARNAVALESK OKUMASI 

 

A- HUYSUZ VĠRJĠN'ĠN SOYTARIYA DÖNÜġMESĠ 

 

 i. Kimlik-Rol Yarılması 

 

 Huysuz Virjin elbette birebir bir soytarı değildir, ancak onun karakterini 

oluşturan belirleyicilerin soytarıyla ortaklık teşkil ettiğini söyleyebiliriz. Bu 

ortaklıkları açıklarken, tersine çevirme prensibinden başlamak uygun olur, zira 

Huysuz Virjin'in en kılavuz istemeyen özelliği bir erkek tarafından oynanıyor olması, 

yani öncelikle cinsiyetin tersine çevrilmesiyle tanımlanıyor olmasıdır. 

 Tersine çevirmenin pek çok değişik biçimde kendini gösteren, karnavalın 

belirleyici prensiplerinden biri olduğunu açıklamıştık. Karnavalda kendini soytarı 

yerine koyan ruhban sınıfının kullandığı en popüler göstergelerden biri kılık 

değiştirmeydi. Burada, rol yerine kılık ifadesinin kullanılmasına özellikle dikkat 

edilmiştir. Çünkü daha önce de açıkladığımız gibi, karnavalda bağımsız bir kurgu 

dünyası değil, bir tür alternatif gerçekliğe girilmesi söz konusu olduğundan, bu kılık 

değiştiren insanlar başka birisine dönüşmekten ziyade, kendileri olarak bir başka 

kimliği giyerlerdi. 

 İşte Seyfi Dursunoğlu'nun kılık değiştirmesi de bu prensibi işletir. Huysuz 

Virjin, sıradan bir kadın rolü değildir; erkek tarafından oynanan bir kadın rolüdür ve 

erkek tarafından oynanması onun kimliğinin vazgeçilmez bir parçasıdır. O, gerçek 

olan oyuncusundan bağımsız değildir; bir tezatlık ilişkisi içindedir. Huysuz Virjin 
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seyirci karşısında hiçbir zaman kadının zıttı olan erkekten bağımsız olarak 

algılanmaz, okunmaz. Dolayısıyla Seyfi Dursunoğlu'nun yaptığı, sıradan bir oyuncu 

gibi herhangi bir role bürünme değil, tam anlamıyla bir tersine çevirmedir. 

 Cinsiyetin bu biçimde tersine çevrilmesi, hem bir sahne olayı, hem de 

neredeyse bir sosyal olgu olarak katmanlı bir yapı meydana getirir. Sahne olayı 

olarak baktığımızda, karakterin oyuncusundan bağımsız algılanmaması, oyuncunun, 

canlandırdığı karakterin geri planında sürekli tınlaması, asla görünmez olmaması 

anlamına gelir. Böylece birbirine bağlı, fakat ayrı ayrı görünebilen iki yarı şeffaf 

katman, gözün çift görmesine benzetilebilecek bir algı yaratır. "Kendi" ve "rol"ü 

birbirinden ayırmaya alışkın olan modern göz karşısında, bu iki katmanın üst üste 

binmiş olması görüntüyü bulanıklaştırır. Bu ise, son derece soytarıya özgü bir durum 

yaratır. Soytarının kimliği ile rolünü birbirinden ayırmayan bir varlık olduğundan 

daha önce bahsetmiştik. Gerçeğin dışında bir durum, algı, dünya yaratması sebebiyle 

tam olarak gerçek bir kişi olarak tanımlanması zordur; oysa sahneden indiğinde 

üzerinden çıkarıp attığı bir rolü de yoktur. Dolayısıyla, soytarı için kimlik ve rol 

sürekli birbirinin önüne geçer.  

 Toplumsal açıdan değerlendirildiğindeyse, dış görünüşün birincil olarak 

anlattığı, kişinin kimliğinin başat özelliği olan cinsiyet tersine çevrilerek, alışıldık 

kimlik algısı bozulur. Genel geçer toplumsal kodlamalara göre birbirinden kesin 

olarak ayrı şeyler olan kadın ve erkek, aynı varlık üzerinde bir arada durduğunda, 

kadın ve erkek kimlikleri, aynı kimlik ve rol arasındaki ilişkide açıkladığımız 

biçimde, yarı şeffaf iki katman haline gelir. Bunlar an an birbirinin önüne geçerken, 

arkada kalan asla görünmez olmaz. Bu da Huysuz Virjin'e soytarının günlük hayatın 

doğrularını sabote etme gücünü kazandırmış olur. Kadın ve erkeğin aynı bünyede bir 



97 

araya geldiği bu varlığa bakarken seyirci, doğru kabul ettiği gerçeklerin 

çatırdamasıyla karşı karşıya kalır. Enid Welsford, soytarın bu yetisiyle ilgili şöyle 

diyor: "…soytarı, sırf varlığıyla, olayları dağıtır, meseleleri geçiştirir ve hakikatin 

kesinliği konusunda şüphe uyandırır."
279

 Böylece seyirci tarafından kimi zaman bir 

kadın, kimi zaman kadınsı bir erkek, kimi zaman erkeksi bir kadın, hatta kimi 

zamansa bir erkek gibi algılanabilen Huysuz Virjin çok katmanlılığıyla, aynen bir 

soytarı gibi, geçerli mantığa meydan okur.  

 Huysuz Virjin'deki gösterimsel çok katmanlılık, kimlik ve rol ile kalmaz. 

Aslında Huysuz Virjin'de üç ayrı katmanın meydana geldiğinden söz edebiliriz: 

Kimlik, oyuncu ve rol. Üçünü katmanın ortaya çıkması büyük ölçüde, Seyfi 

Dursunoğlu'nun özel yaşamı ve öz kimliği ile yarattığı Huysuz Virjin karakteri 

arasına koyduğu mesafe olabilir. Seyfi Dursunoğlu, kimliğe dair en temel özelliği - 

cinsiyeti - kendininkinin zıttı bir karaktere bürünerek, kendi öz kimliğini, 

canlandırdığı tipin mümkün olduğunca uzağına fırlatır. Böylece sahneye çıktığında 

Seyfi Dursunoğlu olmaktan en kısa ve köklü biçimde kurtulmuş olur. Fakat bu tabi ki 

yeterli değildir. Rol ve kimliğin böylesine birbirinden kopması daha çok, Seyfi 

Dursunoğlu'nun, sahnede yaşayan Huysuz Virjin ile gerçek hayattaki Seyfi arasında 

hiçbir bağ, benzerlik ya da alaka olmadığının üzerine basmasıyla, yaşantısında da 

buna uygun davranmaya özen göstermesiyle de ilgilidir. Erol Simavi bunu, 

Dursunoğlu‟na açıkça "Ben hayatımda, normal yaşantısıyla sahnesi böyle 180 derece 

farklı olan bir insan daha görmedim, bir tek seni biliyorum"
280

 diyerek ifade etmiştir. 

 Katina'nın Elinde Makası isimli kitapta, Dursunoğlu‟nun bu doğrultuda 

yaptığı açıklamalara da örnekler vardır. Yazarların, Huysuz Virjin'in yaptıkları Seyfi 
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Dursunoğlu'nun da içinde olan şeyler midir, sorusunu cevaplamaya Dursunoğlu net 

bir "Hayır, hayır" ile başlar. Seyfi Dursunoğlu olarak Huysuz tarzı şakalar ve 

takılmalar yapmaktan keyif almadığını söyler.
281

 Aynı söyleşilerde, benzer biçimde, 

"Huysuz Virjin, Seyfi Dursunoğlu'nun normal yaşamda zapturapt altına aldığı, 

sahnede ise serbest bıraktığı yanı olabilir mi" sorusunu da olumsuz yanıtlar.
282

 Yani, 

Seyfi Dursunoğlu ile Huysuz Virjin'i birbirinden mümkün olduğunca uzak köşelere 

yerleştirmek için özellikle çaba gösterdiğini söylemek mümkündür. Bu açıklamaların 

gerçeği ne kadar yansıttığı bir başka tartışma konusudur elbette, ancak bu tezi 

ilgilendiren, Seyfi ile Huysuz arasındaki psikolojik bağ değil, Seyfi'nin Huysuz'a 

karşı tavrının seyirci üzerinde yarattığı etkidir. 

  Bu kimlik ile rol ayrışması, daha önce bahsettiğimiz, oyuncunun rolün 

ardında asla görünmez olmaması durumu ile bir biçimde çarpışmak zorundadır. 

Çünkü ortada, oyuncusunun gizlenmesinin, yadsınmasının mümkün olmadığı, 

oyuncusuyla yarattığı cinsiyet tezadı ile ancak anlam kazanan, ancak tamamlanan bir 

karakter varken, bu oyuncu öz kimliğini ısrarla ve özenle yarattığı karakterden izole 

etmektedir. Bu çarpışma, rol ve kimlik arasında duran oyuncunun bir üçüncü katman 

olarak iyice belirginleşmesine yol açar. Kimlik rolden uzaklaştıkça, rolü ayakta 

tutmak zorunda olan oyuncu da sanki kimlikten uzaklaşır. Oyuncu, rol ile birlikte 

sahne üzerine çıkarken, kimlik tamamen dışarıda ve uzakta kalır. Esasında, belki de 

açılan asıl mesafe, oyuncu ile öz-kimlik arasındadır. Bu durumda sahneye çıkan 

oyuncunun da "Seyfi" olmadığı öne sürülebilir; oyuncu, Huysuz'u yaşatan, onun 

kanlı canlı karşımıza çıkmasını sağlayan bir üçüncü kişidir sanki. Ve Seyfi'den 
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ziyade Huysuz'a yakın durur. O Huysuz'dan ayrı, Huysuz ise ondan ayrı 

düşünülemez. 

 Bu, modern Batı tiyatrosu bağlamında işlenen kimlik - oyuncu - rol 

ilişkisinden farklıdır. Modern tiyatro konvansiyonları içerisinde düşünüldüğünde, 

genellikle oyuncu ve kimlik birbirine daha yakın algılanır. Kimliğin bir parçası olan 

oyuncu, sahnede bir rolü canlandırır. Oysa burada, oyuncu neredeyse ancak rolün 

varlığı ile ortaya çıkar, çünkü rol de ancak kendine bir tezatlık ilişkisiyle bağlı olan 

oyuncusu ile kendi bütünlüğüne varır. Yani, oyuncu ve rol birbiri içine adeta örülür, 

birbirinden ayrılamaz, ancak birbirinin içinde özerk varlığını sürdürür. Sahnede sanki 

iki varlık birleşerek bir tek varlığa can verir. Öz kimlik ise adeta bambaşka biridir; 

konu dışıdır. 

 Bu durum, yani kimliğin tamamen konu dışı hale gelmesi (hatta belki 

"ortadan kalkması" ifadesi bile kullanılabilir), tuhaf biçimde, Huysuz Virjin'in 

neredeyse bağımsız bir iradeyle hayatını sürdürdüğü, yani sahne dışında da yaşamaya 

devam eden bir kişi olduğu yanılmasını alevlendirir. Seyirci, bunun böyle olmadığını 

gayet iyi bilmesine rağmen, zihninin gerisinde böyle bir yanılgıyı taşımaktan 

neredeyse kaçamaz. Oyuncu her an, çekinmeden karakterin arkasından kendini 

gösterdiği için, seyirci asla Huysuz Virjin'in kurgu olduğunu unutmaz. Ancak söz 

konusu karakterle oyuncu girift biçimde birbirinin içine geçmiş olduğundan, seyirci 

aynı zamanda ikisini ayırmakta zorlanır. Böylece, öz kimlikten tamamen bağımsız, 

oyuncusunu ise bir ağ gibi sarmış olan bu karakter, kafa karıştırıcı biçimde 

gerçekmiş gibi durur. 

 Bu yanılsamayı körükleyen bir başka etmen, Huysuz Virjin'in, herhangi bir 

öyküye hizmet etmemesi, herhangi bir dramatik yapıdan bağımsız olması, aynı 
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oyuncu tarafından canlandırılan aynı karakter olarak, kırk yıldır farklı ortamlarda 

hatta farklı bağlamlarda karşımıza çıkabilmesidir. Yani varlığı, bir kurmaca dünyanın 

bağlamına mahkum değildir; aramızda, bize ait gerçeklik düzleminde rahatça 

dolaşabilir. Katina'nın Elinde Makası'nın daha ilk sayfalarında bu özellik açıkça 

ortaya konur: "…sahneye girişiyle başlayan ve Seyfi Dursunoğlu'nun peruğunu 

çıkarıp makyajını silmesiyle sona eren sınırlı bir süreyle de olsa yaşıyor… O yaşayan 

bir varlık. Bir metne değil, yaşamın ritmine ve akışına uygun şekilde konuşuyor, 

espri yapıyor, laf atıyor, tepki veriyor, eğleniyor ve eğlendiriyor."
283

 Bu sözler tam 

da, Huysuz Virjin‟in sahne dışında da var olan, gerçek bir kişi olduğu yanılgısına 

işaret etmektedir. 

 Bu yanılsama, kitaptaki söyleşi sorularında da görülebilir. "Seyfi Dursunoğlu 

ve Huysuz Virjin'in aynı vücutta yaşamasının kimi etkilerinden söz edebilir misiniz,” 

“Sizde rüyaları Seyfi Bey mi görür, Huysuz Virjin mi,” “Peki ikisini birbirinden 

kesin çizgilerle ayırmak mümkün mü…" gibi sorular, “Yıllardır iki kişi olarak 

yaşıyorsunuz"
284

 gibi ifadeler, hep bahsettiğimiz yönde bir yanılsama yaratılmış 

olmasının sonucudur. Hatta bir turnede, gösterisinden sonra bir beyin kendisini 

odasından aradığını, gösteriyi izleyip beğendiğini, tanışmak istediğini söylediğini 

anlatır. Aşağı inip bu beyle buluştuğunda, "niye Huysuz Virjin kılığında 

gelmediniz?" sorusuyla karşılaşmıştır.
285

 Bir sahneye mecbur olmadığından, 

gerçeklik düzleminde, gerçek kişilerle birebir ilişki kurabildiğinden, Huysuz Virjin, 

devamlılığı olan, gerçek mekan ve zamanda hayatını sürdüren bir kişi gibi 

algılanabilmektedir. 
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 Bunun da ötesinde, seyircinin zihninde, aslında gerçek olmadığı bilgisi 

sürekli tınladığından, gerçek olabilmesi yönünde bir özlem yaratır. Çünkü varlığıyla, 

bir takım serbestliklere müsaade edilen bir dünya yaratır. Seyirci ise bu dünyanın 

içine girmek, ya da daha iyisi, onu kendi dünyasına sokmak ister ki o serbestliklere 

sahip olabilsin, onunla birlikte "oyun" oynayabilsin. Konunun bu yönüne, "İhlaller" 

bölümünde daha ayrıntılı biçimde değinilecektir.  

 

 ii. Huysuz Virjin’in Dokunulmazlık Kazanması 

 

 Yukarıda bahsettiğimiz yanılsama, gerçek ve kurgu düzlemlerinin zeminini 

insanın ayağının altından çeken bu yapı, tam olarak soytarıyı tarif eder. Çünkü 

soytarı da sahnesini günlük hayat içine kurar; sahneyi terk ettiğinde soytarılığı bir rol 

gibi üzerinden çıkarıp bir başkası olamaz. O, sahnede kimse, gerçek hayatta da odur. 

İşte Huysuz Virjin'in Seyfi Dursunoğlu'ndan kesin bir çizgiyle ayrılmış olması, 

Huysuz'un sahneden indiğinde Seyfi olduğunu tuhaf bir biçimde unutturur. 

Huysuz'un sahneden indikten sonra da Huysuz olarak yaşamaya devam eden biri 

olduğu yanılgısını uyandırır ve bu etki sayesinde Huysuz Virjin, soytarılaşır. Soytarı 

olan Seyfi Dursunoğlu değil, Huysuz Virjin'dir.  

 Bu durum, daha önce ayrıntılı biçimde bahsettiğimiz, karnavalda sıradan 

kişilerin soytarı rolüne bürünmesi ya da soytarılaşmasıyla benzer bir süreci takip 

etmektedir. Karnavalda sıradan kişi, karnavalın sağladığı dokunulmazlıklardan 

yararlanarak soytarıca işler yapma özgürlüğünü kazanır. Bu ehliyetle, örneğin 

Soytarılar Piskoposu olabilir. Artık o, Soytarılar Piskoposu rolünü oynayan biri 

değildir; karnaval süresi boyunca Soytarılar Piskoposu olacaktır ve karnaval dünyası 
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içindeyken, bu dünya dışında o kişinin kim olduğu önemini yitirir. Huysuz Virjin'in 

kim tarafından oynandığı da buna benzer biçimde (bir önceki kısımda açıkladığımız 

gibi) devre dışı kalır. Soytarılar Piskoposu nasıl bir rol değil de, tüm gerçekliğiyle 

Soytarılar Piskoposuysa, Huysuz Virjin de Seyfi Dursunoğlu'nun oynadığı bir rol 

değil, tek başına kendisi olur. Böylece Huysuz Virjin, Seyfi Dursunoğlu kimliğinden 

bağımsız olarak yaşar hale gelir. O andan itibaren Huysuz'un yaptıklarından Seyfi 

kişisel olarak sorumlu değildir. 

Bir dramatik yapı içinde, rol ve oyuncu arasındaki ilişki de aslında böyledir 

elbette; oyuncu rolünün eylemlerinden sorumlu değildir. Ancak burada, Seyfi 

Dursunoğlu'nun bağlı olduğu böyle bir kurgu, bir metin olmadığından, aslında, 

Huysuz'un yaptığı her şey Seyfi'nin iradesi dahilindedir. Yani, konvansiyonel 

dramanın bahşettiği kimlik-rol ayrımını noksandır ve zaten bu yüzden Huysuz ve 

Seyfi'nin birbirinden ayrılması özel çaba gerektirmiştir. Bu çabanın sonucunda ortaya 

çıkan ise, yukarıda bahsettiğimiz gibi, Huysuz'un Seyfi'den bağımsızlaşması ve bir 

soytarıya dönüşmesi olmuştur. 

 Seyfi Dursunoğlu olarak her türlü sorumluluğu Huysuz Virjin'e yükledikten 

sonra imkanlar sonsuzlaşır. Çünkü yarattığı tüm yanılsamaya rağmen Huysuz bir 

kurgu karakterdir ve yaptığı hiçbir şeyin hesabını vermekle yükümlü değildir. Ne 

dilini tutmaya mecburdur, ne tabulara saygı göstermeye, ne de seyircilerinin statü ya 

da pozisyonunu gözetmeye. Aynı bir soytarı gibi, seyircilerine istediği gibi 

sataşabilir, onları zayıf taraflarından vurabilir, onların eksikleriyle alay edebilir ve 

Erasmus'un dediği gibi, "yine de keyifle dinlenebilir…"
286

 Hakikatleri söyler ve 

karşılığında öfke, alınma değil, kahkaha alır. Günlük hayatta tacizkar olabilecek 
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sözler söyler ve yine aldığı karşılık kahkahadır. Sık yaptığı esprilerinden biri 

olan, sahnede bir erkek ona çiçek vermeye geldiğinde, Huysuz‟un “aa benimle 

yatmak istiyor” demesini örnek verecek olursak, bu esprinin hususiyetini Dursunoğlu 

şöyle anlatır: “Aslında hep hakikatleri söylüyor. Eğer bir sanatçıya adamın biri çiçek 

veriyorsa, yani 'beni marke et, bir imkanın olursa bir yerlerde devrilelim' demek 

istiyordur. Ben olan, doğru şeyleri söylüyorum."
287

 Bu espride, insanın cinsel 

isteklerinin en masum görünen, en kibar hareketlerinin bile altında yatan sebep 

olduğu hakikati dile getirilir. Toplumda herkes tarafından bilinen ve okunabilen bu 

tip davranışlardaki alt-metin, konunun tabu olmasından dolayı dile getirilmez. Oysa 

Huysuz Virjin, bunu söyleyebilme ayrıcalığına sahiptir. 

 Huysuz‟un bu tip esprileri taşıyabilmesinde önemli bir etmen, bağlam içinde 

sözlerinin ciddiyetini eritecek, ciddiye alınıp tacizkar hale gelmesini engelleyecek 

sebeplerin olmasıdır. Yukarıdakine benzer bir başka espri, seyirciler arasından seçtiği 

bir erkeğe "benimle yatar mısın" demesidir. Dursunoğlu'na göre, bu girişimi 

tacizkarlıktan çıkarıp komikleştiren, teklifi yapan kadının yaşlılığı ve çirkinliğidir.
288

  

Yani espri, bağlamı içinde, onu yalnızca bir şaka yapacak ayrıntıyı barındırır: o 

kadınla kimsenin yatmak istemesi mümkün değildir. Dolayısıyla, bu sözün ciddiye 

alınması ile oluşabilecek tüm olumsuz tepkiler engellenmiş, bir başka deyişle, 

ciddiyetin getireceği her türlü ağırlık bertaraf edilmiş olur. 

 Soytarının en önemli özelliklerinden birinin ciddiyeti eritme gücü olduğunu 

ve bunun ona dokunulmazlığını kazandıran faktörlerden biri olduğunu daha önce 

açıklamıştık. İşte Huysuz Virjin de, ciddiye alınma tehlikesi içeren her an için, o 

                                                 
287

 Atay ve Akşit, 2004, s. 5. 
288

 A.g.e., s. 287. 



104 

ciddiyeti buharlaştıracak bir panzehir bulundurur. Böylece hakikatleri, sivriliğinden 

bir şey eksiltmeden dile getirir. Çünkü, soytarı tavrıyla onların ağırlığını yok eder.   

Huysuz, yaşlı ve çirkin olmasına rağmen halen kendini çok güzel zanneden, 

elde edemeyeceği halde sürekli cinsel taleplerde bulunan, hafif histerik bir tip olarak 

çizilir. Seyfi Dursunoğlu Huysuz'u şöyle tarif eder: "Hala kendini çok güzel gören, 

herkesin onunla yatmak istediğini düşünen 70 yaşında bir kadın yani. Kompleksli bir 

kadın. Hala güzelim diyor… Dürüstlüğü, beklenmedik seks istekleri, isterikliği, 

kendini beğenmişliği, hazır cevaplığı…"
289

 Tarif edilen tip, toplumsal olarak biraz 

deli, aklı çok da yerinde olmayan, en hafif şekliyle aykırı, bizim gibi olmayan, bizim 

düşündüğümüz gibi düşünmeyen biridir. Yani tam anlamıyla bir "fool" özelliği taşır. 

Yerli bir tabirle, "delidir, ne yapsa yeridir", söylediklerini ciddiye almaya lüzum 

yoktur.  

 Bir başka soytarı özelliği kendiyle alay etmesidir. Enid Welsford'un soytarıyı, 

başkalarının zayıflıkları kadar kendi zayıflıklarını da alay konusu yapan, sömüren 

biri olarak tanımladığını daha önce söylemiştik. Buna verilecek en güzel örneklerden 

biri, kendini çok beğenen Huysuz'un her yerini bir "film artistine" benzetmesi 

esprisidir. Kollarından göğüslerine, her yerini bir kadın film yıldızına benzettikten 

sonra alt bölgesine işaret ederek "burası da James Bond" demesi, gerçek olanı 

sahneye getirmesi ve oyuncusunun erkek olmasıyla bütünlük kazanan Huysuz'un 

grotesk durumuyla alay etmesidir. Böylece aynı zamanda Huysuz'u herhangi bir 

kadın olmaktan bir adım daha uzaklaştırır. Bu sıradışılık da yine onun soytarılığına 

ve soytarı olarak dokunulmazlığına katkıda bulunur. 
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 Huysuz Virjin'e dokunulmazlık kazandıran önemli bir özelliğin, cinsiyeti 

tersine çevrilmesi olduğundan söz etmiştik. Bu şekilde hem kadın hem erkek 

cinslerini bünyesinde barındıran Huysuz Virjin, hem erkekçe, hem kadınca espriler 

yapabilir. Dursunoğlu bunun sonuna kadar farkındadır ve Katina'nın Elinde Makası 

söyleşilerinde bu olguyu şöyle ifade eder: “Kadın kılığına sırf espri yelpazemi 

genişletmek için giriyorum. Orada ne yaparsanız mubah. Erkeğe yakışan espri de 

yapsanız mubah, kadına yakışan espri yapsanız da mubah.”
290

 

 Esprilerinin çoğunlukla cinsel içerikli olduğu düşünüldüğünde, bu ona hayli 

serbest bir alan açmaktadır. Bir kadın için ayıp sayılacak bir şey söylediğinde aslında 

erkek olmasının, bir erkek için tacizkar bulunacak bir şey söylediğinde, kadın 

rolünde olmasının arkasına rahatlıkla sığınabilir. Esprisinin hedefi bir kadın 

olduğunda, üzerindeki kadın kimliği sayesinde kurbanı ağır bir tacize maruz 

bırakmadan lafını dokundurabilir. Benzer şekilde, kurbanı bir erkekse, rolün 

ardındaki kişinin de gerçekte erkek olduğu bilgisi, sarf edilen taciz edici sözü 

zararsız bir şakaya dönüştürür. 

 Esprilerinin büyük çoğunluğunun bu bağlamda tuhaf bir etkisi vardır. 

Esprinin hedefi olun ya da olmayın, Huysuz'un sarf ettiği sözler karşısında 

utanmamak için hep onun aslında erkek olduğunu hatırlatmak zorunda kalırsınız 

kendinize. Ulaşabildiğimiz tek gazino kaydından bazı esprilerle bu durum 

örneklenebilir. Şovun daha başında, “ön masayı niye erkekler alır? Gösteriden sonra 

assolisti hangi otele atabilirim diye,” diyerek yine konuşulmayan bir hakikati alay 

konusu yapar. Bunun hemen ardından da, karısıyla birlikte oturan seyircilerden 

birine “her otele gelirim seninle, yalnız öyle Kasımpaşa'ya filan götürme” der. Bu 
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esprinin, herhangi bir kadın komedyen tarafından yapılması durumunda, ne kadar 

"şaka" niyetiyle söylenmiş olursa olsun, kurbanın karısının fazla hassas ya da fazlaca 

kıskanç olmasının işleri karıştırma tehlikesi yüksektir. Oysa bu sözleri sarf eden 

kadın kılığında bir erkek olduğunda, hangi açıdan bakılırsa bakılsın, ciddiyetin 

tuzağına düşmesi mümkün değildir. Birlikte otele gitme teklifini yapanı bir kadın 

kabul edip ayıplamak mümkün değildir, çünkü onun ardında bir erkek olduğunu asla 

unutmayız. Öte yandan bir erkek kabul etmek de mümkün değildir, çünkü kadın 

rolündedir, söylediklerini bir kadın olarak söylemektedir. Fakat az önce, onu tam bir 

kadın olarak da algılayamayacağımızı söylemiştik… İşte Huysuz Virjin'in taşıdığı 

çift cinsiyet, böyle bir döngü içinde algı bulanıklığı yaratarak, her iki cinsiyetin de 

“ayıplarından” kendini azat eder. 

 Bundan birkaç dakika sonra bir başka espri patlatır. Konuklarının rahatsızlık 

duyabileceğinden endişe eden Günay Bey'in kendisini “aman kimseye adıyla hitap 

etme” diye uyardığını anlatır. Buna istinaden, “aman ben nüfus memuru muyum? 

Ben kimseyi ismen bilmem ki. Ben yattığım, bende iz bırakan erkeği tanırım” diye 

bir espri yapar. Ancak asıl espri henüz gelmemiştir: Hemen ardından, seyircilerden 

birine giderek “Ahmet hoş geldin” diye selamlaşır. Burada da yine, önce bir kadının 

yattığı erkeklerden bahsetmesini dinliyor olmaktan yüzümüzün kızarmaması için, 

Huysuz Virjin'in erkek olduğunu hatırlamak zorunda kalırız. Bu bilgiyi çağırdıktan 

sonra ise, oyuncu-karakter, kadın-erkek kavramlarının kesinliği ayaklarımızın 

altından kayıp gider ve günlük hayatımızı işleten normlar bir anlamda geçersiz hale 

gelir. Karşımızdaki artık (toplumsal klişeleri düşünecek olursak) ne seks hayatından 

söz ettiği için utanması gereken bir kadın, ne de seks maceralarını anlatarak 

böbürlenen bir erkektir.  
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 Adeta cinsiyetsiz, ama bir yandan da fazla cinsiyetli bir varlıktır bu. Böylece, 

hem abartılmış bir cinselliğe sahip olma özgürlüğüne, hem de bu cinselliği 

“cinsiyetsizce” sergileme özgürlüğüne erişir. Cinselliğin hala bir tabu olduğu Türk 

toplumu içinde böylesine kamuya açık konuşabilen bu varlık karşısında artık 

verebileceğimiz tek tepki onu ciddiye almamak, toplumsal sorumluluklardan azat 

etmek ve söylediklerine gülmektir. Yani Huysuz Virjin, gözümüzde bir kez daha 

soytarıya dönüşmüştür. 

 

B- SOYTARI OLARAK HUYSUZ VĠRJĠN'ĠN  

KARNAVALESK GÖSTERĠSĠ 

 

 i. Ġhlaller: Kurgu ve Gerçek, Sahne ve Seyir Yeri, Seyirci ve Oyuncu 

 

 Huysuz Virjin gösterisindeki en belirgin sınır ihlali, seyirci ile oyuncu 

arasındaki mesafenin ortadan kalkması, oyuncunun seyircisiyle aynı düzlemde 

durup, birebir diyalog kurmasıdır. Bu, Huysuz Virjin ve gösterisinin en karakteristik 

özelliğidir. Hatta bütün şov bunun üzerine kuruludur diyebiliriz. Seyfi Dursunoğlu, 

“…boş sahne isterim. Seyirciyle aramda hiçbir şey istemem”
291

 diye, seyirciyle 

engelsiz bir iletişim kurmak istediğini ifade eder. Huysuz Virjin sahneye çıkar ve 

şovunun ilk saniyesinden itibaren seyircileriyle diyaloga başlar. Çoğu zaman alkışı 

beğenmez, daha çok alkış ister. Bu, yalnız kendisinden seyircisine değil, 

seyircisinden de kendisine doğru bir iletişim sağlamanın yoludur. Seyirci Huysuz'un 

istediği alkışı verir ve böylece karşılıklı etkileşimin akacağı ilk kanal açılmış olur. 

                                                 
291

 Atay ve Akşit, 2004, s. 201. 



108 

Gösteri, Huysuz Virjin'in seyircisine sürekli takılmaları, laf atmalarıyla devam eder. 

“Katina” şarkısı bu anlamda gösterinin vazgeçilmez bir bölümü haline gelmiştir. 

Huysuz Virjin, Katina‟yı özellikle seyircilerine de söyletir, ya da bir biçimde şarkıya 

iştarak ermelerini sağlar. Dursunoğlu, seyirciyi nasıl katılıma teşvik ettiğini şöyle 

anlatır: 

İştirak etmedikleri zaman, "Madem iştirak etmiyorsunuz, ben size şimdi 

gününüzü gösteririm! Şimdi Alaaddin Yavaşça'nın bir parçasını okuyacağım" 

diyorum. Başlıyorum, "Oooooo" alkışlıyorlar. Pekala "Söylüyor musunuz, 

söylemiyor musunuz?"… Böylece ikinci bölüme İngilizce katarım, üçüncüye 

kaşık filan çaldırırım, oynatırım.
292

 

 

 Bu etkileşimin ilerlemesiyle, seyir yeri ile oyun alanını adeta birleşir. 

Huysuz‟un seyircisiyle birlikte oynadığı bir oyun ortaya çıkar. Huysuz, esprisinin 

hedefi olacak seyirciyi seçtiğinde, bu kişi artık istese de istemese de oyunun aktif bir 

parçası konumundadır. Yalnızca bir izleyici olma rahatlığını artık kaybetmiştir; diğer 

seyirciler tarafından izlenir hale gelmiş, an itibarıyla bir oyuncu olmuştur. Kurban 

seçtiği seyircinin karşısında Huysuz Virjin de bir anlığına, oyuncu konumuna düşen 

seyircinin seyircisi olur. Dolayısıyla Huysuz Virjin, yalnızca seyirci ile oyuncu 

arasındaki bariyeri kaldırmakla kalmaz, aynı zamanda seyirci ve oyuncu rollerini 

basbayağı tersine çevirir. Huysuz‟un soytarıya özgü bir ihlal ile gerçekleştirdiği bu 

seyirci-oyuncu değiş tokuşu, o an için seçtiği oyun partneriyle de sınırlı değildir. 

Tüm seyircilere bu tehlikeyle her an karşı karşıya olduklarını hissettirir. Kimse 

görünmez olarak, uzaktan, arkasına yaslanarak izleme lüksüne sahip değildir. 

Karnavaldaki yapıya benzer biçimde, herkes potansiyel bir seyirlik odak ve aynı 

zamanda etrafındaki her şeyi izleyen bir göz olur. Seyir yeriyle oyun alanının bir 

                                                 
292

 Atay ve Akşit, 2004, s. 127. 



109 

araya geldiği, bu iki alanın birbirleriyle etkileşimi yoluyla şekillenen tek ve 

bütünlüklü bir olay meydana gelir.  

 Huysuz Virjin sahneye geldiğinde, çok keskin bir gözlem gücüyle 

seyircilerini inceler, çünkü oyun partneri onlar olacak, gösterisinin malzemesini 

buradan çıkaracaktır. Seyircileriyle birlikte oynayabilmek için onlar hakkında bilgi 

verecek, onları tanımasını sağlayacak en hızlı bilgileri toplamaya çalışır. Daha önce 

hiç görmediği insanlarla ilgili nasıl ipucu topladığını, esprilerini hangi verilere 

dayandırdığını şöyle anlatır:  

İnsanın yüzne bakıp, giyimine bakıp, mezesine bakıp, hatta masasının şekline 

bakıp; bir şeyler çıkarıp bir karara varmanız lazım…. Onları bir araya getirip; 

kravatının renginden kostümüne, yanındaki insanlara bakıp, ondan sonra bir 

şeyler yapmak lazım.
293

  

Bu gözlemleri, söylediği ilk kanto sırasında yaptığını anlatırken aslında ifade ettiği, 

bu sırada tam anlamıyla, aynı anda hem seyirci hem oyuncu olması durumudur. 

Çağdaş gösterim türlerinde çok nadiren rastlanan bu anlarda, birebir karnavalesk bir 

ihlal gerçekleşir. 

  Tüm bu seyirci-oyuncu, oyun alanı-seyir yeri sınırlarının ortadan kalkması, 

herkesin aynı anda hem seyirci, hem oyuncu olması, tüm mekanın bütün halinde bir 

oyun yerine dönüşmesindeki en can alıcı noktalardan biri, seyircilerin oraya gelirken 

bütün bunları bilmesi, kendini böylesine bir oyuna hazırlamasıdır. Gösteriye giden 

herkes, Huysuz Virjin'in kimseye acımadan, kimseyi dışarıda bırakmadan laf 

atacağını bilir, bu laflardan birinin hedefinin de kendi olabileceği tehlikesini göze 

alır. Hatta göze almaktan öte, belki de bu engelsiz iletişim ihtimalinden heyecan 

duyar. Huysuz Virjin'in kurduğu oyunun içine girmek, onun dünyasına yaklaşmak 
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anlamına gelecektir ve böylesine tuhaf biçimde serbest, tanımlanması, 

sınıflandırılması zor bir varlıkla aynı düzlemde, aynı evrende buluşmak elbette 

heyecan verici olacaktır. Yani seyirci, bu oyunun bir parçası olmaya gönüllü olarak 

mekana girer ve oyunun kurallarını, kodlarını gayet iyi bilir. Bir anlamda, önceden 

kurulmuş bir zihinsel birlik söz konusudur: Birlikte bir kurgunun içine girme, gerçek 

olmayan bir şeye inanma ve ona katılma rızası. Belki de, herkesin dahil olduğu, 

herkesin oynadığı, herkesin izlediği, bu karnavalesk oyun en çok bu sayede oynanır.  

 Bu zihinsel birliğin kurulmasında, Huysuz Virjin karakterinin devamlılığının 

da etkisi vardır ve bu devamlılığın meydana getirdiği daha karmaşık ihlaller de söz 

konusudur. Huysuz Virjin'in gerçek bir kişi gibi algılanmasının en önemli 

sebeplerinden birinin, kendine ait bir kurgu dünyaya sahip olmaması olduğundan söz 

etmiştik. Burada, modern çağ sanatının en genel geçer kurallarından biri çiğnenir. 

Kurmaca bir karakter yaratılıyorsa, onun içinde yaşadığı dünya da kurulur. Karakter 

bu dünyada, onu çevreleyen kurmaca faktörlerle ilişki içinde olur ve gerçek 

olmadığından emin olduğumuz bir hayat sürer. Oysa Huysuz Virjin için böyle bir 

dünya kurulmamıştır. Bizimle alakadar olmadan yaşadığı bir dünyası yoktur. 

Dolayısıyla seyirci onu, kendi gerçekliğinden ayırarak yerleştirebileceği bir evren 

bulamaz. Bu da elbette sonsuz bir bulanıklık yaratır. Dursunoğlu'nun Katina'nın 

Elinde Makası'nda anlattığı bir olay bu bulanıklığı, kafa karışıklığını son derece 

şaşırtıcı biçimde göz önüne serer. Dursunoğlu, Tanju Okan‟la İzmir Oteli‟nde 

beraber program yaptıkları sırada, bir şovunda masaların arasında dolaşırken, sadece 

erkeklerden oluşan bir masaya gidip oda numarasının 426 olduğu, orada bekleyeceği 

esprisini yapar. Ertesi sabah Tanju Okan sinir içinde kahvaltıya inip, bütün gece 
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odasının kapısının çalındığını söyler. Tesadüf bu ya, Tanju Okan‟ın oda numarası 

426‟dır.294 

 Bu olayın ne kadar komik ve eğlenceli olduğunu şimdilik bir kenara bırakıp, 

kurgu-gerçek bulanıklığı açısından inceleyelim. Dursunoğlu gösterinin bir otelde 

yapılmasından gelen espri imkanını değerlendirmiş; bunun bir gerçeklik yanılgısı 

yaratacağını gayet iyi bilerek, fakat aynı zamanda seyircinin bunun mümkün 

olmadığını bileceğini varsayarak, ironi de içeren bir espri çıkarmıştır. Oysa, Huysuz 

Virjin'i hangi mekana, hangi dünyaya yerleştireceği konusunda zaten zihni bulanık 

olan seyirci için bu, Huysuz'u gerçek kabul etmek ve onu kendi gerçekliğine dahil 

etmek için bir bahane olmuştur belli ki. 

 426 numaralı odanın kapısını çalan seyirciler büyük olasılıkla orada gerçekten 

"Huysuz Virjin"i bulmak ya da söz verdiği servisten yararlanmak için gitmemiştir. 

Ama şurası kesindir; bir sağlama yapma ihtiyacıyla 426 numaranın kapısı çalınmıştır. 

Seyirci, zihninde oluşan karmaşaya açıklık getirecek bu fırsatı doğal olarak 

değerlendirmek istemiştir. "Acaba, gerçekten orada mı" merakının varlığı, gerçek ve 

kurgunun, modern çağ insanının alışık olmadığı biçimde karıştığını kanıtlamak için 

zaten yeterlidir. Ancak burada seyircinin duruma bir açıklık getirmek istemesi daha 

önemli bir noktadır. Çünkü daha önce de kısaca bahsettiğimiz gibi, seyirci aslında 

içten içe Huysuz Virjin'in gerçek olmasını dilemektedir. Kendi dünyasına dahil 

etmek, onunla ilişki kurmak ister. Genel geçer kuralların, tanımların böylesine 

dışında, daha önemlisi böylesine bir serbestlik ayrıcalığına sahip bu varlığa 

dokunmak, ona yakın olmak, ondan kendine bir şey bulaştırmak ister.  
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 İşte bu his tam olarak Ortaçağda soytarıya ve hatta Ortaçağ öncesinde 

soytarının atası kabul edilen varlıklara karşı duyulan histir. "Soytarının 

Dokunulmazlığı" bölümünde, zihni, mantığı bizim gibi çalışmayan varlıkların 

doğaüstü güçlerle bağdaştırıldığını, birer uğur gibi taşınmak istendiklerini 

anlatmıştık. Burada da Huysuz Virjin norm dışılığıyla olağanüstü bir merak yaratmış 

ve seyirci onu yakından görmek istemiştir.  

 Otel odası esprisinin yarattığı bir başka etki, mekan ihlalidir. Huysuz Virjin, 

oyunun içinden, oyunun dışında bir gerçek mekana referans vererek oyun alanının 

sınırlarını ihlal eder; kurgu ve gerçeğin mekansal ayrımını çiğner. Oyunu fikren 

sahnenin dışına taşırdığında, oyunun dış/gerçek dünyada da devam ettiği/edeceği 

yanılsamasına körüklenir. Bir yandan oyun gerçeklik düzlemine sürüklenirken, bir 

yandan da sahne dışı oyuna dahil olur. Yani, bir yandan oyun gerçekleşir, bir yandan 

gerçek oyunlaşır. Bu durum, karnavalın yarattığı gerçek-kurgu birlikteliğine birebir 

paraleldir. Karnavalın mekan ayrımı tanımayan, bayram süresi boyunca hayatın tüm 

alanlarını kaplayan ve en önemlisi, gerçekmiş gibi yaşanan bir kurgu evreni 

yarattığından bahsetmiştik. İşte burada da Huysuz Virjin, oyun evrenini gerçek 

mekana taşırarak karnavalesk bir dünya yaratır. Bir kurgu karakter olarak, gerçek 

hayat düzlemine tecavüz eder. Bu koşullar altında artık, ne seyirci kendi günlük 

gerçekliğine sadık kalabilir, ne de kurgu gerçekliğin tamamen dışında algılanabilir. 

Gösteri bittikten sonra 426 numaralı odanın kapısını çalmaya gelen seyirci, 

aslında yalnızca Huysuz Virjin'i kendi gerçekliği içinde görmek arzusuyla hareket 

etmez; meraklı seyirci aslında bir yandan oyun oynamaya devam etmektedir. Huysuz 

Virjin burada, seyir yerini oyun yerine dahil etmenin de ötesine geçmiş, son derece 

soytarıca, bulunduğu (hatta bulunacağı varsayılan) her mekanı, yani tüm dünyayı 
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oyun alanı haline getirmeyi başarmış, iki düzlemin iç içe geçtiği, aynı karnavalda 

olduğu şekilde, fantezinin gerçek, gerçeğin kurmaca gibi yaşandığı bir orta dünya 

meydana getirmiştir. 

 

 ii. Huysuz Virjin'in Yarattığı Karnavalesk Parodi 

 

 Seyfi Dursunoğlu'nun, Huysuz Virjin karakteriyle yaptığı gösterilerin 

temelinde geleneksel Türk tiyatrosu türlerine ait unsurların yattığından ayrıntılı 

olarak söz etmiştik. Kadın kılığında olması açısından bir zenne, tek başına sahneye 

çıkması, yaptığı taklitlerle kılıktan kılığa girmesi, komik öyküler anlatması meddaha 

benzetilebilir. Ancak Huysuz Virjin ne tam olarak bir zennedir, ne de tam anlamıyla 

bir meddah. Daha önce de bahsettiğimiz gibi, zenneden farklı olarak Huysuz Virjin 

bir dramatik öykü içinde yer almaz. Huysuz Virjin'in yaptığı gibi seyirciyle diyalog 

kurmak da zennenin bir özelliği değildir. Yani Seyfi Dursunoğlu, zenneliğin yalnız 

bir yönünü kullanır. Meddahlık için de benzer bir durum geçerlidir. Huysuz Virjin 

meddah gibi tek başına sahneye çıkar ve öykü anlatmak yaptığı işin bir parçasıdır, 

ancak anlattığı öyküler genellikle neredeyse fıkra niteliğinde, kısa, dramatik 

sürecinden çok, sonundaki espriye odaklı parçalardır. Bir meddah gibi seyirciyi içine 

alan uzun hikayeler anlatmaz. Hikayeyi anlatırken büründüğü tipler de, bir karakter 

canlandırma değil, taklit şeklindedir. Üstelik seyirciyle diyalog kurmak, meddahın da 

bir özelliği değildir. Huysuz Virjin'in seyirciyle kurduğu diyalog muhavere 

niteliğindedir. Ancak Karagöz ve Ortaoyununda muhavere seyirci ile değil, iki oyun 

kişisi arasında yapılır. 
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 Dolayısıyla Huysuz Virjin, ne bir meddah, ne bir zennedir; yaptığı gösteri ise 

ne Karagöz'e ne Ortaoyununa benzer. Ama bir yandan da hepsinin özelliklerini taşır. 

Bir zenne gibi kadın kılığındadır, bir meddah gibi anlatıcıdır, Karagöz'ün zekasıyla 

muhavere eder. Seyfi Dursunoğlu, Huysuz Virjin ile geleneksel türlerin bir 

karışımını meydana getirir, ancak bunu, onları hayli yapı-bozuma uğratarak yapar. 

Zenneyi tabi olduğu öyküden koparır. Zenne adeta dramatik yapının zincirlerinden 

kurtularak seyircilerin içine dalar. Karagöz ya da Pişekar hem dramatik yapıdan, hem 

de mutat oyun arkadaşından ayrılır, seyircilerin arasında kendine bir oyun eşi arar. 

Meddah ise bir öyküyü bütünlüklü biçimde anlatma mecburiyetinden kurtulur; 

görevinin ciddiyetinden, ağırlığından azat olur. Geleneksel türler, Dursunoğlu'nun 

elinde bozulur, tersine çevrilir. Gösteriye giren hiçbir unsur orijinal haline sadık 

kalamaz.  

 Bu yaklaşım, daha önce açıkladığımız karnavalesk parodi ile yakın bir bağ 

ortaya çıkarır. Karnavalda nasıl taklidi yapılan her ritüel bağlamından koparılmış 

olur, her jestin anlamı tersine döner, ayinler amacından uzaklaşır, yepyeni ve 

bambaşka bir şey olarak yeniden doğmak üzere ölürse, burada da benzer bir süreç 

söz konusudur. Dursunoğlu, kuralları belli, yapısı belli, geleneksel ve değişmez 

kabul edilen, hatta bu yüzden hali hazırda ölmüş olduğu bile varsayılabilecek türleri 

yapı-bozumsal bir değişime uğratarak yeniden doğurur. Geleneksel türlere uygulanan 

yapıbozum, bağlamından koparma, vazgeçilmez unsurlarının birinden mahrum etme 

ya da içeriğini tersine çevirme şeklinde ortaya çıkar. Bu muameleye maruz kalan 

elemanlar, kendilerine yeni olasılıklar bulabilmek üzere serbest kalırlar. Huysuz 

Virjin şovunda, dramatik bağlamından kopan zenne artık meddahlık yapmakta 

özgürdür; baştan sona etkileyici bir öykü anlatma zorunluluğundan kurtulan meddah 
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artık seyirciyle muhavere etmekte özgürdür; partneri elinden alınan Karagöz (ya da 

Pişekar) kadın kılığına girmekte özgürdür. Bu olasılıklar çoğaltılabilir. 

 Böylece Seyfi Dursunoğlu, değişmez kabul edilen geleneksel Türk tiyatrosu 

türlerini karnavalesk parodinin prensibi ile bozarak ve birleştirerek ortaya yepyeni 

bir biçim çıkarmış olur. Burada, karnavalesk tavra uygun olarak, önce kabul edip 

sonra reddederek o yüceyi yıkmak, ancak onu bir başka ruhla yeniden cana getirmek 

olarak tanımlanan çift yönlü bir süreç esastır. Zenne, maddah, Karagöz ve 

Ortaoyunu, Huysuz Virjin'in kökleri olarak büyük bir saygıyla kucaklanmıştır. 

Ancak bu formlar tepetaklak edilerek ya da altı oyularak yıkılmış, bu yıkımdan, 

tanımlanması güç, yeni ve şaşırtıcı bir başka form ortaya çıkmıştır. Bu da neredeyse, 

o formların karnavalesk bir tersinlemesi, ya da karnavalesk bir ruhla yeniden 

yorumlanması olarak tanımlanabilir. 

 Huysuz Virjin gösterisindeki bu en temel karnavalesk parodi anlaşıldıktan 

sonra, çıplak gözle daha net görünür parodi kullanımlarından söz edilebilir. Seyfi 

Dursunoğlu, gazino ve benzeri eğlence yerlerinde assolist altı denen pozisyonda 

sahne alırdı. Ün kazandıktan sonra tek başına da gösteriler yaptı. Şarkı da söylediği 

bu programlarına biraz yakından baktığımızda, Huysuz Virjin karakterinin başlı 

başına  bir parodiye dayanarak oluşturulduğu görülebilir. 

 Seyfi Dursunoğlu sahneye bir komedyen olarak çıkmaz. Huysuz Virjin 

adında bir karakter olarak çıkar ve bu karakter de aslında komedyen değil, hafif 

geçkin, belli ki zaman zaman hayat kadınlığı yapan üçüncü sınıf bir şarkıcıdır. 

Gösterinin içinde şarkı söyleyen Dursunoğlu değil Huysuz'dur. (Peruğunu çıkararak 

şarkı söylediği bölümü bunun dışında tutuyoruz elbette.) Bir assolistle 

karşılaştırıldığında repertuarı dar, alaturka değil kanto söyleyen, dans da ederek 
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seyirciyi eğlendirmeye çalışan bir şarkıcıdır Huysuz. Bu da alttan alta, kendisinden 

sonra çıkacak olan assolistin bir parodisi gibi okunabilir. Hatta, elimizdeki tek canlı 

program kaydı olan, Günay Restoran'daki programında "alt kadroma bu saatlere 

kadar tahammül ettiğiniz için teşekkür ederim" diyerek programın (güya) assolisti 

olduğunu ima eder. Aslında gerçekten Günay Restoran'da son sahneye çıkan 

olmuştur, ama elbette yaptığı işin niteliğinden dolayı assolist değildir. 

 Buradaki parodide karnavalesk bir tavır vardır. Karnavala özgü parodinin 

tekil bir nesneye yönlendirilmediğini, alay edenin kendini de bu alayın içine aldığı 

bir kapsayıcılık içerdiğini söylemiştik. Huysuz Virjin'de de hedeflenen, o gecenin 

assolisti ile yıkıcı biçimde alay etmek değildir. Huysuz Virjin, bir assolistten üstün 

şekilde değil, aksine onun gibi olmak isteyen, bu yüzden onu çekemeyen biri olarak 

çizilmiştir. Böylece alay eden, kendini nesnesinden üstün bir yerde değil, tam tersi, 

aşağıda bir yerde konumlamış olur. Huysuz‟un, alay nesnesinin hallerini abartılı 

biçimde takınıyor olması ona karşı bir özenti, onun gibi olma isteğiyle 

temellendirilmiştir. Bu sayede, karnavalesk parodinin bir yandan yererken, bir 

yandan övme tavrı ortaya çıkar. Üstelik Huysuz Virjin, kendini beğenmiş halleri, 

histerikliği, aşırı güveniyle alayın, esprinin bir parçası, bir başka hedefi haline gelir. 

Soytarıca bir tavırla, alayı kendi üzerine çevirir. Böylece ürettiği kahkaha, alay 

edenin kendisini de kapsar. 

 Gösterinin yapısının ve yarattığı oyun kişisinin parodi temeli üzerine oturuyor 

olmasının dışında, parodi gösteri içinde de sık sık kullanılan bir unsurdur. Öncelikle 

aynı gece sahneye çıkan solistin birebir taklidini yapar. Güya onu beğenmez. 

Elimizdeki, Günay Restoran'da çekilmiş kayıttan anladığımız kadarıyla o dönem 

Emel Sayın'la birlikte sahne almaktadırlar. Sahneye çıkar çıkmaz, kendinden önce 
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sahne alan Emel Sayın'ın
295

 ağırlığıyla, ciddiyetiyle alay eder. İnsanları ağırlaştırmış, 

onların neşesini kaçırmış olmasından şikayet eder. Kaldı ki, gazino programı 

sırasında en son çıkan assolistken, Günay Restoran'ın programında sıranın değişmiş 

olmasından da bir parodi unsuru çıkar. Eskiden kendi bulunduğu solist altı 

pozisyonunda olup seyirciyi hareketlendirerek assoliste hazırlaması gereken şimdi 

sanki Emel Sayın'mış gibi, onun "insanları pişmiş makarnaya çevirmiş" olmasından 

yakınır. 

 Bu şikayeti sırasında Sayın‟ın söylediği parçaları müziği kilise müziğine 

benzetmesi ve  ardından yaptığı hareket ise, Huysuz Virjin'in karnavalesk okuması 

açısından son derece ilginç bir andır. Her şeyden önce, Emel Sayın'ın söylediği ağır 

parçaları "kilise müziğine" benzetir. Karnavalda ağırlığın ve boğucu ciddiyetin 

temsili olan kilise ayinlerinin ta oradan gelip, benzer bir ağırlığı anlatmak için 

Huysuz Virjin'in söz dağarcığına girmiş olması enteresandır. Huysuz Virjin, bunları 

söyledikten sonra da mikrofonu kordonundan tutup, onu tütsülük yapar ve uydurma 

bir Latince ile (güya) dua okuyarak etrafı tütsüler. Bu mizansenin karnaval 

oyunlarıyla birebir benzerliği elbette tesadüftür, ama zamanlar ve kültürler arası 

miras aktarımını anlatması açısından önemlidir. 

 Emel Sayın ve onun ciddiyetinden başka, dönemin yeni çıkış yapmış 

şarkıcıları da onun parodisinden nasibini alır. Bu sanatçıların hepsine bir kusur bulur, 

onların taklidini yapar, şarkılarını bozarak söyler. Bunlar dışında, çeşitli dönemlerde 

Zeki Müren ya da Bülent Ersoy parodilerinin şovunun bir parçası olduğundan daha 

önce söz etmiştik. Dursunoğlu‟nun, İzmir Fuarı‟nda Bülent Ersoy kılığında çarşıya 

çıktığında gerçekten Bülent Ersoy sanılmasında, üzerinde durulması gereken bir 
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programın son sanatçısı olarak çıkmıştır. 
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diğer nokta, bunun yalnızca bir parodi olarak değil, karnavalın ve soytarının sahneye 

kapalı olmaması olgusuyla paralellik gösteren bir örnek olması açısından da ilgi 

çekiciliğidir. 

Zeki Müren ve Bülent Ersoy parodilerin yine aynı karnavalesk ruh görülür. 

Her iki örnekte de, Dursunoğlu‟nun parodisini yaptığı sanatçıları, onlara birebir 

benzeyecek kadar ustalıkla taklit ettiğine dikkat çekilmiştir. Sanatçıların tarzlarındaki 

abartının gülünçlüğünün vurgulanması kadar, gösterilen ustalık ve özen, onlara karşı 

büyük bir saygı ifade eder. Yine, çözümlenmesi güç biçimde bir yandan yererken, bir 

yandan önünde saygıyla eğilen bir tavır söz konusudur. 

 Ortaçağ Avrupa kültüründe çok önemli bir yer tuttuğundan daha önce 

bahsettiğimiz başkasının sözünü kullanma, onu tersine çevirme ya da anlamından 

soyma unsuruna da Huysuz Virjin gösterisinde sıkça rastlanır. Bu genellikle şarkı 

sözleri ya da makam isimleri değiştirilerek yapılır. Katina'nın Elinde Makası 

kitabındaki söyleşilerde verilen bazı çarpıcı örnekleri burada yalnızca aktarmak bile 

bu unsuru göstermekte yeterli olacaktır. Kulüp 12‟de sahne aldığı gecelerden birinde 

konuklar arasında Yunanlılar vardır ve Dursunoğlu Yunanca bir şarkı söylemektedir. 

Şarkının sonuna gelince, takunyanın sesi anlamına gelen, "Okunakisu" sözünü, kadın 

cinsel uzvu anlamına gelen "Omunakisu" sözüyle değiştirir, seyirciden yükselen 

çığlıkla da beklediği tepkiyi alır.
296

 Bu değiştirme rahatlıkla, "Amin"in anırmayla 

değiştirilmesiyle karşılaştırılabilir. Bundan başka iki örnek, yine Zeki Müren'e 

dokunur. Birincisinde, Zeki Müren'in de seyircilerin arasında olduğu bir gece, 

“gerdanımıye” diye uydurma bir makamda,  “zehretme hayatı bana cananım, 
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erkeklerle doldu benim her anım” diye sözleri değiştirilmiş bir şarkı söylemesidir.
297

 

Burada, hem hep o ağırlığından şikayet ettiği klasik Türk musikisi, hem de zevk-i 

sefaya düşkünlüğüyle Zeki Müren ciddiyetini kaybeder. Uydurma makam ismi ve 

şarkı sözünün değiştirilmesi de yine karnavalesk parodiye ait öğelerdir. İkinci 

örnekte ise, Zeki Müren'in kıyafetlerine “gayet romantik isimler” verdiğini, buna 

gönderme yaparak kendi kıyafetlerine isimler koyduğunu anlatır. Örneğin çiçek 

desenli bir elbise giydiğinde ona “bahçıvanın orgazmı” gibi tuhaf bir isim takar.
298

 

 Örneklenebilecek bir başka parodi kullanımı, iyi Türkçe bilmeyen bir Ermeni 

kadın rolünde, şarkıların sözlerini bozarak söylemesidir. Burada da yine, başkasına 

ait sözü, başka bir deyişle değişmeyecek kelamı, anlamını tersine çevirecek ya da 

içeriğindeki ciddiyeti yerle bir edecek biçimde bozma söz konusudur. Bunlardan bir 

kaçı şöyledir: 

Bu aşkın ıstırabı bilmem ne zaman biter / Daha mı vereceğim yeter Allahım 

yeter 

(Bu aşkın ıstırabı bilmem ne zaman biter / Daha mı çekeceğim yeter Allahım 

yeter) 

Yemin ettim bir kere dönmem gerimi bunu bil 

(Yemin ettim bir kere dönmem geri bunu bil) 

Şeyimi bağlasalar tutsalar ellerimi 

(Dilimi bağlasalar tutsalar ellerimi).
299

 

 

 Aktarmaya çalıştığımız gibi, Huysuz Virjin gösterisinde parodi, birbirine 

geçmiş üç ayrı katman oluşturacak biçimde kullanılmıştır. Birinci katmada, temel 

yapısının geleneksel türlerin bozulmasıyla ortaya çıkmış olması vardır. İkinci 

katman, Huysuz Virjin karakterinin başlı başına bir parodi gibi okunabileceği 
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olasılığıdır. Üçüncü katmanı ise, gösteri içinde parodinin açıkça kullanımı oluşturur. 

Bu üç katman bir araya gelerek, aynı kimlik-rol, gerçek-kurgu ilişkilerinde olduğu 

gibi, yarı şeffaf, birbirinin ardında kaybolmayan ancak birbirinden ayrıştırılması zor, 

çünkü birbirinin ardından bakıldığında bütünlüklü anlamına kavuşan bir üç boyutlu 

resim yaratır. Bir parodi unsuru, her zaman desteğini bir başka katmandaki parodi 

unsurunda bulur, asla tek başına kalmaz. Bu da yine, parodinin bir yandan yererken 

bir yandan öven, bir yandan yıkarken bir yandan yeniden doğuran karakterine hizmet 

eden bir dinamik meydana getirir.  

 

 iii. Huysuz Virjin'de Grotesk Gerçekçilik 

 

 Grotesk gerçekçilik kavramının karnavalesk ruhun başat unsurlarından biri 

olarak incelemiştik. Huysuz Virjin, öncelikle bünyesinde her iki cinsiyeti 

barındırmasıyla grotesk bir imge meydana getirir. İnsanın büyüyüp gelişmesi ve 

yetişkinliğe ulaşması, onun tamamlanmışlığa en çok yaklaştığı nokta kabul edilebilir. 

Yetişkinliğe ulaşma aynı zamanda cinsiyetin olgunluğa erişmesi, belirgin şekilde 

tanımlanabilir hale gelmesi demektir. Cinsiyetin belirginliği, şüphe götürmezliği ise 

insan imgesini tamamlayan birincil göstergelerden biridir. Huysuz Virjin, her şeyden 

önce, bu ilk gerekliliği yerine getirmeyerek tamamlanma sürecini yarıda bırakır. O ne 

gerçek bir kadındır, ne tam anlamıyla bir erkektir; ancak bir yandan da her ikisi 

birdendir.  

 Huysuz Virjin, bu erkek ve kadını bir arada bünyesinde taşıyan imgesiyle, 

aynı anda hem son derece çekici hem de bir o kadar itici olan grotesk bir figür haline 

gelir. Grotesk imgenin karşısında ortaya çıkan bu çift kutuplu tepki aslında 
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insanlığın, tarihi boyunca tanımlayamadığı şeyler karşısında korku ve irkilme ile 

merak ve hayranlığı bir arada hissetmesi olgusuna dayanır. Huysuz Virjin son derece 

ilgi çekici ve merak uyandırıcıdır, çünkü seyirci onun içinde sürekli olarak kadın ve 

erkek imgelerinin birbiriyle yer değiştirdiğini görür; zihni bunları ayrıştırmaya, 

çözümlemeye çalışsa da bunu başarması mümkün değildir. Böylesi bir 

tanımlanamazlık muazzam bir çekim gücü meydana getirir. Öte yandan, aynı 

tanımlanamazlık, tuhaf bir iticilik etkisi de yaratır. Çünkü seyircinin onu ne bir 

erkek, ne bir kadın olarak algılayabilmesi, onu kendi cinsiyeti ile ilişkilendirmesini 

olanaksız hale getirir. Bir özdeşlik, ya da intim bir ilişki kurmasının mümkün 

olmadığı bir imgedir o. Bu problem ise iticiliği ortaya çıkarır.  Artık karşımızda, hem 

büyük bir merakla çekildiğimiz, hem de tuhaflığıyla irkilten grotesk bir figür vardır.  

 Cinsiyetteki bu çok katmanlılık aynı zamanda, tuhaf biçimde, abartılı bir 

cinsellik de çağrıştırır. Öncelikle bu karmaşa, söz konusu figürle ilgili ilk algının 

cinsiyet ve cinsellik üzerinden gelişmesine sebep olur. İçinde hem erkekliği hem 

kadınlığı barındırması, hem erkekler, hem kadınlar için bir cinsellik vaat ettiği 

anlamına gelir. Ancak bir yandan da, heteroseksüel normlarda düşündüğümüzde, her 

iki cins tarafından da arzu edilmesi zordur çünkü iki cinsten herhangi birini tam 

olarak taşımaz. Burada karşımıza çıkan çift kutuplu cinsellik vurgusu, Huysuz Virjin 

figüründe bir başka grotesk imge daha yaratır. Groteskin, tamamlanmamışlığı ve 

daima devam edecek bir doğum, ölüm ve çoğalmayı temsil ettiğini düşünerek 

baktığımızda, bu çift cinsiyetli varlık, imgesel olarak, hem bir kadını dölleme, hem 

de bir erkek tarafından döllenebilme potansiyelini taşır. Dolayısıyla, çoğalmada, 

doğanın ve hayatın devamında sıradan varlıklardan çok daha üstün bir kudrete 

sahiptir. 
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 Huysuz Virjin‟in, bir figür olarak grotesk bir imge yaratması dışında, dili de 

grotesk gerçekçi bir tavır ortaya çıkarır. Huysuz Virjin'in komedisinde müstehcen 

şakaların, cinsellik ağırlıklı esprilerin önemli bir yer tuttuğunu biliyoruz. Son derece 

rüküş giyinen, hayli yaşlı, yıllarca hayat kadınlığı yaptığını sık sık hatırlatmayı ihmal 

etmeyen Huysuz Virjin, yukarıda bahsettiğimiz cinsiyet katmanlılığı hesaba 

katılmadığında, yalnız bir kadın karakter olarak ele alındığında dahi 

mükemmeliyetten, yücelikten olabildiğince uzak, kusurlu bir figürdür. Toplumun en 

alt seviyesinden, hayatını yalnız bedeninin işlevleriyle kazanan bu kusurlu figür, 

yüksek kültüre ait olmayan, kusurlu bir dil kullanır. Belden aşağı espriler yapar, argo 

sözler kullanır, cinsellikten, bedensel zevklerden, insanın tabiatından gelen 

kusurlardan ve en saygınının dahi kaçamayacağı utanç verici hallerden bahseder. Bu 

diliyle de, herkesin temelde bunlardan ibaret olduğunu hatırlatır. 

 Bir hayat kadını kimliğiyle karşımıza çıkıp her şeyi cinselliğe yorumlayarak 

yaptığı birkaç espriyi, kulüp Günay'da yapılmış olan kayıttan örnekleyebiliriz. Daha 

önce de söz ettiğimiz, "size yaranmak için orospu olmak lazım" diye lafa başlaması 

ve seyircilerden birinin buna "estağfurullah" diye cevap vermesi üzerine, "ne demek 

estağfurullah, o da bir meslek beyefendi" karşılığını vermesi, yerleşmiş saygınlık 

değerlerini altüst eden bir durum yaratır. Çünkü Huysuz Virjin‟in gözünden hayat 

kadını, herkesin sahip olduğu içgüdüsel bir ihtiyacı karşılayan, aslında herkesin 

yaptığını yapan biridir. Bu yüzden de gayet saygın bir pozisyonda olmalıdır. Huysuz 

bunun hemen ardından, "sanki sen evlenmeden önce hiç orospuya gitmedin" diye 

espriyi devam ettirir. Böylece gizli saklı tutulsa da bu utanılacak kadınla pek çok 

erkeğin münasebete girdiğini ima eder. Yani, kim kendinde nasıl bir saygınlık farz 

ederse etsin, faydasızdır. Kendinin de bir hayat kadını olduğunu, örneğin 
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seyircilerden birine "paranı ödemedin ama pijaman bende duruyor" gibi espriler 

yaparak program boyunca birkaç kez vurgular ve bununla övünür. İçgüdünün tatmin 

edilmesini, namus, iffet gibi kavramlardan üstün tutar. Böylece, toplum 

hiyerarşisinde aşağıda sayılan, yaptığı iş ayıp ve namussuzca görülen hayat kadınının 

toplumsal statüsünü tersine çevirir.  

 Buna bağlı olarak, etrafındaki herkesi, her olup biteni cinselliği bakımından 

değerlendirir. Örneğin, gözüne kestirdiği, belli ki oldukça zayıf olan bir seyircisine 

"aman ne sevimsiz heriif" diye takıldıktan sonra, onun sevimsizliğinin sebebini 

açıklar: "Bunların kemikleri batar yatakta". Bir başka seferinde de entelektüel 

görünen bir seyircisine takılır: "Bununla yatağa gir, Meydan Larousse okursun". 

İnsanları yalnızca, en aşağıda kabul edilen, en hayvansı işlevini nasıl yerine 

getirdiğine göre değerlendirir. Bunun ötesinde insanın kim olduğunun, toplumdaki 

statüsünün, ne kadar bilgili ya da ne kadar saygın olduğunun hiçbir önemi yoktur. 

Önemli olan tek şey, insanı doğanın bir parçası yapan, insan soyunun devamını 

sağlayacak olan işlevidir. Üstelik bunun da layıkıyla yapılması gerekmektedir, çünkü 

içgüdüsel ihtiyaç bunu ister. "Benim için diploma önemli değil, benim için şey 

önemli…" diyerek de açıkça, zeka, kültür, statü gibi donanımların kendisi için hiçbir 

önemi olmadığını söyler ve yalnız alt bölgede olanı yüceltir. 

 Çoğalmanın yanında, yine en aşağıda sayılan boşaltım sistemi de esprilerine 

konu olur. Çok sık yaptığı bir espri, gösteri sırasında kalkıp tuvalete gitmek isteyen 

kadınlara laf atmasıdır. Kadınlar tek başına tuvalete gidiyorsa, “bu kesin evli, kocası 

„kendi başına git yap‟ demiş” der. Arkasından da, “sevgilisi olsa yanında gelir, „en 

güzel işeyen sensin‟ der” esprisini tamamlar. Huysuz Virjin burada, en ulvi 

duygulardan biri sayılan aşkı, en aşağıda görülen tuvalet alışkanlıklarına göre 
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değerlendirir. Böylece, yukarıyı temsil eden ruh ve kalple tanımlanan aşkı, boşaltım 

ve çoğalma sistemlerinin bulunduğu alt bölgeye indirir. 

 Huysuz Virjin, içgüdüleri tatmin etmenin aslında istisnasız herkes için en 

önemli şey olduğunu hatırlatır. Programının başında, “ön masaları niye erkekler alır? 

Assolisti hangi otele atabilirim diye” diyerek aslında bütün insanlığın tek derdinin 

cinsellik olduğunu anlatır. Programın sonunda da “ben sizin seksten önce son 

eğlencenizim” diyerek, yine kim olursa olsun, herkesin günün sonunda aynı 

içgüdüsüne boyun eğeceğini hatırlatır. Üstelik bu “herkes” tanımı onun için 

gerçekten her Ademoğlunu kapsar. Katina'nın Elinde Makası söyleşilerinde Neslihan 

Yargıcı'nın konuk olduğu programda yaptığı espriyi daha önce alıntılamıştık. Huysuz 

Virjin‟in burada verdiği karşılık,
300

 dünyayı gezmenin, önemli sanat ya da moda 

olaylarını takip etmenin getirdiği toplumsal statü ve saygınlığı bir anda yerle bir 

ederek, bu kadar gezmenin tek amacının ancak kendini tatmin etmek olabileceğini 

(üstelik hem ruhsal hem fiziksel anlamda), bunun ötesinin hiçbir değeri olmadığını 

söyler. 

 Başka bir programında, Bedrettin Dalan ve eşinin izlemeye geldiğini, 

Dalan'ın eşine “kocanla yatmak istiyorum” dediğini anlatır. Dalan'ın eşi de espriye 

katılarak “Helal olsun size, yatın…” dediğinde, “adamda bir şey kalmamış ki karısı 

bu kadar rahat konuşuyor” diye cevap verir.
 301

 Bir başka programında, rahmetli 

Turgut Özal ve Eşi de onun her türlü hiyerarşiyi hiçe sayan tavrından 

kurtulamamıştır. Program boyunca Sema Hanım‟ın, eşinin elini tuttuğuna dikkat 

eden Dursunoğlu,  “ayol bırak, adam sakat değil, bir şey değil. Niye devamlı elini 

tutuyorsun?” der. Semra Hanım, “biz 35 sene birbirimizin elini bırakmadık hiç” diye 
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cevap verir, ancak buna şu karşılığı alır: “Arada pudra sürün, pişik olur.”
302

 Son 

derece masum görünen bu espride bile, eller popoya benzetilmiş, yine çoğalma ve 

boşaltım organlarına gönderme yapılmış, aşkın masum ifadesi “el tutma”, aşkın 

cinsel yanı “popo” ile değiştirilmiştir. 

 Hatta, Papa bile Huysuz Virjin'in gözünde ayrıcalıklı değildir:  

Papa İstanbul'a geldi ya, 'Kızlar!' diyorum - kastettiğim telekızlar tabi - 'Siz de 

Roma'ya gittiğiniz zaman Papa'yı ziyaret edin. O bizi geldi ziyaret etti…
303

  

Burada esprinin kilise ve Hıristiyanlık üzerine yapılmış olmasının yarattığı karnaval 

mizahını hatırlatan etki bir tesadüf de olsa, her bakımdan dünyevi yaşamdan 

vazgeçmenin, yalnızca dinin ulvi işlerine kendini adamanın mevcudiyeti olan 

Papa'nın, Hıristiyan olmayan, yani cinselliğin din adamlarına yasak olmadığı bir 

ülkeye geldiğinde hemen bu serbestlikten yaralanarak ihtiyacını tatmin etmiş 

olduğunu varsayan bu espri, tam anlamıyla karnavalesk bir tavır sergiler. Grotesk 

gerçekçilik yönünden ise hem insanın içgüdülerine karşı koyamayacağını vurgular, 

hem de bu yönde doğanın kimseye ayrıcalık vermediğini. 

 Böylece Huysuz Virjin, Papa da dahil olmak üzere herkesin sonuç itibarıyla 

dünyevi işlevlerini yerine getirmesi gereken, etten kemikten, yiyen, içen, dışkılayan 

ve çoğalan varlıklar olduğu hatırlatılarak, toplumsal ve ahlaki değerleri tepetaklak 

eder; sosyal ve resmi statüleri hiçe sayar. Ayırım yapmadan herkesi bedensel 

ihtiyaçlar seviyesinde eşit duruma getirir ve burada insanlar daha dünyevi ve daha 

gerçek biçimde yeniden tanımlanır. Huysuz Virjin, hem kendi grotesk bir imge 

yaratır, hem de grotesk imgeyi gösterisinin önemli bir parçası yapar. Bu da elbette, 
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karnaval ve karnavalesk olanla Huysuz Virjin arasında bir başka güçlü bağ meydana 

getirir. 

 

 iv. Huysuz Virjin'in Karnavalesk Kahkahası 

 

 Karnaval kahkahasının kapsayıcı tavrına daha önce değinmiştik. Bu 

kahkahanın, yüce olanın kudretini kaybetmiş olmasıyla doğan serbestliğin keyfini 

çıkarmaya yönelik bir tavrı vardır. Huysuz Virjin'in esprilerinde de böyle bir karakter 

hakimdir. Esprileri aslında iğneleyici ve utandırıcıdır. Sıradaki esprinin kurbanı 

seçilen seyirci büyük olasılıkla gafil avlanmıştır ve muhtemelen orta yerde duymak 

istemeyeceği bir yorumun öznesi olmuştur. Genellikle cevap vermeye pek yeltenmez 

ya da üste çıkmaya çalışacak bir karşılık vermeye cesaret edemez, çünkü karşılığında 

daha utandırıcı bir esprinin geleceğini bilir. Bütün bunlara rağmen Huyzu Virjin 

şovunda seyircinin öfke, kızgınlık gibi duygulara kapılıp olumsuz tepkiler verdiğine 

rastlanmaz. Bunun, Huysuz'un her söylediğinin "şaka" olduğunun bilinmesinin 

ötesinde bir sebebi vardır. İşte, karnaval kahkahasının karakteri burada devreye girer. 

 Huysuz Virjin'in esprileri, sataşmaları, asla tek kutuplu değildir; yani tek 

hedefe yöneltilmez. Bununla anlatmak istediğimiz şudur: Huysuz Virjin'in yaptığı 

her espri, seçilen kurban kadar kendine de yöneltilmiştir. Esprinin komiği, hedefinde 

bulduğu kusura kendi kusurunun eklenmesiyle ortaya çıkar. Bunun için, çiçek getiren 

erkeğe “aa, benimle yatmak istiyor” ya da herhangi bir seyircisine “benimle yatar 

mısın” demesi esprilerini yeniden söz konusu etmek uygun olacaktır.  Huysuz 

Virjin'in gerçek bir kadın değil, kadın kılığında bir erkek olması, üstelik genç ve 

güzel değil, geçkin olması, bu yorumdaki ciddiyeti ortadan kaldırdığından ve çok 
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basit bir çözümlemeyle, bunun şaka olarak algılanmasını sağladığından bahsetmiştik. 

Ancak daha önemlisi, Huysuz Virjin'in bu espride çiçek getiren erkeğin niyetli ya da 

niyetsiz jestinden çok, kendi haliyle alay ediyor olmasıdır. Huysuz Virjin'in yaşına 

ve görüntüsüne rağmen kendine olan fazlaca güveni, kendini arzulanır bulması, 

esprinin hedefini bulmasını sağlayan esas noktadır.  

 Buna benzer bir yapıyı başka esprilerinde de saptamak mümkündür. Yine 

daha önce alıntıladığımız, arka masalardan birine “sen paranı vermedin ama pijaman 

bende duruyor” diye seslenmesi esprisi, seyircilerden birinin, (güya) bir hayat 

kadınıyla beraber olduğunu ifşa ederek onu utandırmalıdır. Oysa bir yandan, söz 

konusu hayat kadını kendisidir. Birinin bir hayat kadınıyla beraber olması onun 

sosyal statüsünü düşüren bir şeyse, esprideki hayat kadını da bizzat kendisidir. Yani, 

ortada utanç verici bir durum varsa, kendisi bizzat bunun bir parçası olmuştur. 

Böylece kendisini, esprinin kurbanını yargılayan ya da ayıplayan bir pozisyona 

yerleştirmez. Üstelik, söz konusu kişinin gerçekte böyle bir şey yaşamadığı kesindir. 

Dolayısıyla espri, hedefi yaptığı kişinin şahsına yöneltilmiş bir alay olmaktan çıkar; 

tekil bir hedefe değil, insan doğasının zayıflıklarına yöneltilir ve bir yergiden çok, bu 

kusurun keyfini çıkarma niteliği taşır. Katina'nın Elinde Makası söyleşilerinde 

Dursunoğlu'na şöyle bir soru yöneltilir: “Siz en belden aşağı espriyi de yapsanız 

bayağı olarak algılanmıyor. Bunu neye bağlıyorsunuz?”
304

 İşte bunu sağlayan, 

yukarıda sözünü ettiğimiz, Huysuz Virjin'in kendisini de alay konusunun bir parçası 

haline getirmesidir. 

 Huysuz Virjin, herkesin düşünüp de söyleyemediklerini söyleyen, kimsenin 

dile getirmeye cesaret edemediklerini çekinmeden söyleyen sivri bir dile sahiptir. 
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Aynı bir soytarı gibi doğruları söyleyerek güldürür. Bunu yapabilmesinin sırrı, 

kendini alayın dışında tutmaktan kaçınmasının yanı sıra, karnavalesk kahkahanın salt 

yıkıcı olmayan tavrını benimsemesidir. Dursunoğlu bunu gayet bilinçli bir biçimde 

uyguladığınu şöyle ifade eder: "Espri yapacaksın, yıkmayacaksın; espri yaptığın 

insanı da güldüreceksin ama o pek memnun olmayacak, belki gülerken 

memnuniyetinden gülmeyecek ama yıkarak olmaz."
305

 Dursunoğlu, kitabın başka bir 

bölümünde, En Zayıf Halka yarışması için teklif aldığını fakat kabul etmediğini 

anlatır. Kabul etmemesinin gerekçesi ise, formata göre, yarışmacıları sürekli 

aşağılamak ve azarlamak gerekmesidir.
306

 Bu program için Dursunoğlu'na teklif 

yapılmasının sebebi büyük olasılıkla, sözünü sakınmayan Huysuz Virjin'in formata 

uygun olacağının düşünülmesi olmuştur. Oysa gözden kaçan, Huysuz Virjin'in sivri 

dilinin altındaki karnaval kahkahası olgusudur. 

 Huysuz Virjin'in kahkahası, dünyanın ve insanın kusurlarına karşı değil, 

onlarla birlikte, bu kusurları kutlarcasına güler. Aynen bir soytarı gibi, hakikatleri 

söylerken yıktığında kendi de dahil olmak üzere tüm dünyayı yıkar ve sonra tüm 

dünyayı tepetaklak biçimde yeniden canlandırır. Yine bir soytarı gibi, çekim alanına 

giren kimsenin bu sürecin dışında kalmasına izin vermez. Ve son olarak, kendi de 

dahil olmak üzere kimsenin, kahkahanın indirdiği seviyenin, yani yer, toprak, içgüdü, 

dünyevi ve insansı ihtiyaçlar seviyesinin üzerine çıkmasına fırsat vermez. Bu 

özellikleriyle Huysuz Virjin, çağdaş bir komedyen, bir taşlama ustasından çok, 

kapsayıcı bir karnaval kahkahası yayan, köklerini yüzyıllar öncesinde 

bulabileceğimiz, halk kültürünün ürettiği bir figür niteliği taşır. 
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SONUÇ 

 

Bu tezde, halk kültürünün bir ürünü olan karnaval, onun başrol oyuncusu soytarı ve 

birebir karnaval olmayıp, karnavalın karakter özelliklerini taşıyan eser ya da 

fenomenler için kullanılan karnavalesk kavramı üzerinden, İstanbul'un yakın dönem 

eğlence tarihinde önemli bir yer tutan Huysuz Virjin karakteri ve Seyfi 

Dursunoğlu'nun bu karaktere bürünerek yaptığı gösteriler incelenmiştir. Bunun için,  

kültürel ve coğrafi olarak Huysuz Virjin’e en yakın duran, bu bakımdan Huysuz 

Virjin için oluşturduğu altyapı daha çıplak gözle görülebilen geleneksel Türk 

tiyatrosu türlerinden analize başlanmış, Huysuz Virjin ve gösterisinin özellikle 

Karagöz, Ortaoyunu ve bu oyunların vazgeçilmez karakterleri Zenne ile benzerlikleri 

(ve ayrılıkları) üzerinde durulmuştur. Bu geleneksel türlerin geri planına bakıldığında 

ise Osmanlı şenlikleri tartışma zeminine girmiştir. Osmanlı şenliklerinin genel 

karakter, tavır ve atmosfer bakımından Orta Çağ karnavalı ile paralelliğinin 

görülmesiyle, Doğudaki ve Batıdaki halk kültürlerinin meydana getirdiği gösterim 

biçimleri arasında yakın bir bağ olduğu saptanmıştır. Her iki coğrafyadaki 

şenliklerde, oynanan güldürülerin günlük gerçeklik ve kurgu düzlemlerini bir araya 

getirmesi, seyirci ve oyuncu arasındaki sınırları ihlal etmesi, düzeni tersine 

çevirmesi, ahlak kurallarını hiçe sayması gibi özelliklerin ortak biçimde bulunması, 

bu tezin temel argümanını oluşturan karnavalesk kavramının, Huysuz Virjin’i 

yaratan bu coğrafyanın eğlence ve güldürü mirası adına da çok şey söylediğini 

göstermiştir. Buna dayanarak, Orta Çağ Avrupa'sının tuhaf bayramı karnaval, onun 

başrol oyuncusu soytarı ve karnavalesk kavramı, incelemenin altyapısını oluşturacak 

biçimde incelenmiştir. Nihayet, Huysuz Virjin karakteri ve Seyfi Dursunoğlu’nun bu 
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karaktere bürünerek yaptığı sahne gösterisi, karnavalesk özellikleri bakımından 

analiz edilmiştir. 

 Bu kanaldan bakıldığında, Huysuz Virjin ve gösterisini meydana getiren en 

önemli prensibin, dayandığı kökleri karnavalesk biçimde bozması olduğu 

görülmüştür. Huysuz Virjin, Zenneyi, Karagöz ve Ortaoyununu, hatta Meddahı bazı 

temel içerenlerinden mahrum ederek bir çeşit yapıbozuma uğratmıştır. Bunun 

sonucunda hem biçim, hem anlam hem de tavır bakımından değişikliğe uğrayan bu 

türler, Huysuz Virjin kanalından geçerek sahneye vardıklarında adeta kendilerinin 

tepetaklak bir şekli haline gelirler. Yani Huysuz Virjin‟in, Doğu geleneğinden ortaya 

çıkıp, Batı geleneğine varan dramaturji yolculuğunda yaptığı,  birinin prensiplerini 

kullanarak diğerinin bozmak olmuştur. Bu yöntem dahi başlı başına karnavalesktir. 

 Kurgu ve gerçek, seyirci ve oyun/oyuncu, hayat ve sanat arasındaki sınırları 

ihlal ederek, ahlak ve muaşeret kurallarını hiçe sayarak ve bulunduğu her yeri, söz 

ettiği her konuyu ciddiyetinden soyarak, Huysuz Virjin adeta bir soytarı olurken, 

gösterisi, yani oyun alanı da neredeyse onun karnavalı haline gelir. İşte, Huysuz 

Virjin'in kazandığı bu soytarıca ayrıcalık, benimsediği karnavalesk tavır ve yarattığı 

karnavalesk ortam, onun yıllarca bıkılmadan izlenmesi, sevilmesi ve onca 

aykırılığına rağmen kabul edilmesinde önemli bir etken olmuştur. 

 Huysuz Virjin ve gösterisi, gazinoların "korunaklı" alanından çıkıp 

televizyona ulaştığında, yani tüm halk tarafından görülebilecek hale geldiğinde, 

karnavalla benzer bir kadere maruz kaldı: Otoriteler tarafından gelen sansür, 

yasaklamalar, kınamalar, baskılar, toplum ahlakını bozduğuna dair suçlamalar. 

RTÜK kurumu, Huysuz Virjin‟e resmi bir yasak koymasa da, ekranda kadın 

kılığında erkek görmek istemediklerine dair özel kanallara sözlü uyarıda 
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bulunuldu.
307

 Daha sonra çıkan tartışmalarda Huysuz Virjin‟in saat 23.00‟ten sonra, 

yani çocukların televizyon izlemeyeceği saatte ekrana çıkabileceği opsiyonu 

konuşuldu.
308

 Ancak Dursunoğlu bu şartları kabul etmeyerek televizyonda bir daha 

Huysuz Virjin olarak görünmeyeceğini, “bir tazyik sonucu” bu kararı aldığını 

açıkladı.
309

 

 Ancak Huysuz Virjin'in neredeyse yarım asır boyunca gösterilerine devam 

etmiş olması, birkaç nesil seyirci tarafından sevilmenin ötesinde, benimsenmiş 

olduğunun kanıtıdır ve resmi kurumların baskısı bu gerçeği değiştirmez. Gerçekten, 

bunca müstehcen, bunca sivri dilli, üstelik bir erkek tarafından oynanan bu kadın 

karakterin nasıl böylesine sevildiği ve kabul edildiği Huysuz Virjin söz konusu 

olduğunda gündeme gelir. Katina'nın Elinde Makası‟nda, Huysuz Virjin‟in seyirci 

tarafından nasıl böyle sevildiği, televizyonla birlikte nasıl evlere kabul edildiği 

sorulmuş, Türkiye‟de kabul görmesi en zor şeylerden biri olan kadın kılığında bir 

erkeğin sevilmeyi ve saygı görmeyi başardığının üzerinde durulmuştur.
310

 Seyfi 

Dursunoğlu bunu üç temel sebebe bağlar. Birincisi, yaptığı işin geleneksel Türk 

tiyatrosundan gelen zenneye dayanması, yani bir tiyatro geleneğini sürdürüyor 

olması, ikincisi kişisel yaşamıyla sahne yaşamını özenle birbirinden ayırmış olması, 

kişisel yaşamındaki beyefendiliği, üçüncüsü ise esprilerinde doza verdiği önemdir. 

Bunların üçünden de tezin çeşitli yerlerinde ayrıntılı biçimde bahsedilmişti.  

 Seyfi Dursunoğlu'nun ifade ettiği bu üç sebep de karnaval ve karnavaleskin 

karakterine ait unsurlardır. Karnavalın otoritelere karşı savunulmasında sık sık, 
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karnavalın eski bir gelenek olduğu gerekçesinin öne sürüldüğü görülür.
311

 Ne tesadüf 

ki Dursunoğlu, gayri-resmi yasaklar karşısında gösterdiği sitemli tepkilerde bu 

gösteri tipinin eski bir gelenek olduğundan ve bu yüzden yasaklanmasının anlamsız 

olduğundan söz eder.
312

 Halkın bu eğlencelere böylesine bağlı olmasının 

sebeplerinden biri gerçekten de budur. Huysuz Virjin‟in geri planındaki bu gelenek 

nedeniyle halk, bir erkeğin sahneye kadın kılığında çıkmasını yadırgamaz, ayıplamaz 

ya da ahlaka aykırı saymaz. Çünkü bu, yüzyıllarca halk kültürünün bir parçası 

olagelmiştir. Dursunoğlu'nun gösterdiği ikinci sebep, tezin "Huysuz Virjin'in 

Soytarıya Dönüşmesi" bölümünde derinlemesine irdelediğimiz, rolün oyuncunun öz 

kimliğinden uzaklaşması ve bu biçimde Huysuz'un bir soytarı dokunulmazlığı 

kazanması meselesinin ta kendisidir. Huysuz Virjin böyle bir soytarıya 

dönüşmesiyle, sahneye çıktığında karnavalesk bir yarı-gerçek dünya yaratır ve 

ciddiyetin tüm ağırlığından kurtularak, her söyleyeceğinin hoş görülmesi ön 

koşulunu garantilemiş olur. Üçüncü gerekçede sözü edilen, yerinde, dozunda ve 

yıkmadan espri yapmak ile Dursunoğlu'nun kastettiği yine tam olarak, karnaval 

kahkahasının tavrıdır. Karnavalesk parodinin, groteskin ve karnaval kahkahasının bir 

yandan yok ederken bir yandan yeniden doğuran, bir yandan yererken bir yandan 

öven çift kutuplu tavrı sayesinde Huysuz Virjin seyircisiyle, tüm hiyerarşilerin 

yıkıldığı, herkesin aynı seviyeye geldiği bir düzlemde buluşur. İşte bu karnavalesk 

eşitlikte artık her türlü çizgi aşımı mubahtır. Bu üç karnavalesk koşulun bir araya 

gelmesiyle, gösterinin izleyicisini de içine alan bir dokunulmazlık alanı yaratılmış 

olur. Bu alan içerisinde Huysuz Virjin seyircisini gerçek ve kurgunun ortaçağ 
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karnavallarındakine benzer biçimde iç içe geçtiği bir dünyaya dahil eder ve orada 

bulunan herkes tarafından oynanan bir oyun kurulur.  

Fakat bunca aykırılığın art alanında aslında köklü bir gelenek vardır. Huysuz 

Virjin, hem Doğu‟dan, hem Batı‟dan aldığı kökleri bir araya getirmesiyle, bir yandan 

her iki yakanın halk kültürünün ortaklığı kanıtlar, bir yandan da bu kültürün 

vazgeçilmez bir parçası olan güdüyü harekete geçirir; oyun oynama güdüsü. İşte 

böylece, sahne ile seyirci arasında bir ayrımın olmadığı, sanatsal olmaktan çok 

işlevsel olan bir gösterim biçimine dönülmüş olur. Şenlik, sanata ait pek çok öğe 

taşıyan, ancak sanattan ayrı görülen bir formdur. Çünkü sanatın, entelekt ile kontrol 

altına alınan yapısından yoksundur.
313

 Bu yönüyle, katılan herkesin iradesiyle, süreci 

boyunca şekillenen bir oyundur. 

Huysuz Virjin'in 40 yıl boyunca eskimemiş olmasının en önemli sebebi 

budur. Huysuz Virjin, geçmişte geleneksel gösterim biçimleri tarafından karşılanan, 

ancak artık insanların eksikliğini hissettiğini dahi fark etmediği bir ihtiyacı karşılar. 

Onun gösterisinde kimliklerin bir kenara bırakılıp, ciddiyetin ağırlığının def edilip, 

gerçekliği ayakta tutan sert kuralların ayaklar altından çekildiği, günlük-dışı bir 

evrende herkesin katılımıyla bir oyun oynanır. İşte Huysuz Virjin'i 40 yıl boyunca 

ayakta, seyircisini de onunla birlikte tutan, tüm kapsayıcılıyla bu karnavalesk oyun 

olmuştur. 
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Ek: 

Türker İnanoğlu tarafından arşiv amaçlı çekilen Huysuz Virjin gazino gösterisi 
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Özet: 

 Seyfi Dursunoğlu'nun yarattığı Huysuz Virjin karakteri ve gösterisi, Doğu ve 

Batı'da halk kültürünün yarattığı mizah bağlamında, geleneksel Türk tiyatrosundan, 

ortaçağ Avrupa'sının karnaval geleneğine uzanarak, kökleri bakımından 

incelenmiştir. Huysuz Virjin bir ortaçağ soytarısına benzetilerken, gösterinin 

seyircisiyle birlikte yarattığı atmosferin karnavalesk özellikleri irdelenmiştir. 

Karnaval ve soytarı tavrının kazandırdığı dokunulmazlığı kullanan Huysuz Virjin'in 

hem gösterimsel konvansiyonları, hem genel geçer ahlak kurallarını nasıl ihlal ettiği 

üzerinde durulmuştur. Huysuz Virjin karakterinin, Türk toplumu gibi çoğunluğu 

tutucu denebilecek bir toplumda uzun yıllar boyu böylesine sevilmesinin ve kabul 

görmesinin sebepleri bu olgular ışığında aranmıştır. 
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Abstract: 

 The character of Huysuz Virjin and its show created by Seyfi Dursunoğlu are 

examined in the context of Eastern and Western folk humor, from traditional Turkish 

theatre reaching to the carnival tradition of medieval Europe. Huysuz Virjin is 

compared to a medieval clown; and the carnivaleque features of the show's 

atmosphere with its audience are studied. Huysuz Virjin’s violation of both theatrical 

conventions and common morale is emphasized. The long lasting popularity and 

acceptance of Huysuz Virjin in the fairly conservative Turkish society is examined 

through the above mentioned concepts of carnival and the carnivalesque. 
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