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Abstract. In einer Zeit, in der im osmanischen Reich vielfältigste Reformen angestrebt und 
durchgeführt wurden, entstand 1834 mit der Gründung der Musikkorpsschule (‚Muzika-
i Hümayûn Mektebi‘) in Istanbul die erste Institution europäischer Musikausbildung. Die 
Einführung europäischer Musik durch solche Institutionen und die Verbreitung entsprechender 
ausbildungsmöglichkeiten im osmanischen Reich wird von einigen Forscher*innen als ein 
aspekt der ‚osmanischen Modernisierung‘ betrachtet. 
So wurde über das Interesse an europäischer Musik innerhalb und außerhalb des Palastes 
diskutiert und geforscht, während andere sich auf die auswirkungen dieses Trends konzen-
trierten. Meine Forschungen erweitern diese aspekte und widmen sich unter anderem den 
Werken Leyla [Saz] Hanımefendis (1850?–1936), die in jener Zeit der sogenannten Tanzi-
mat-Reformen geboren wurde, welche als anfänge des oben beschriebenen Übergangs gelten. 
Hanımefendi komponierte sowohl im osmanischen Makâm-Stil als auch im europäischen Stil, 
den sie selbst als „alafranga“ bezeichnete. Sie fügte diese beiden unterschiedlichen Musikkon-
zepte in ihren Kompositionen und im kulturellen Raum ihres Konaks (Wohnhauses) zusam-
men. Mit „Ein Harmonium im Konak von Leyla [Saz] Hanımefendi“ möchte ich erörtern, 
wie ein europäisches Instrument zum Interpretieren und Komponieren ‚traditioneller‘ makâ-
mischer Musik herangezogen und Musikkultur hybridisiert wurde.

Keywords: Leyla Saz Hanımefendi, osmanische Komponistinnen, Komponistin-
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in einer zeit, in der im osmanischen reich vielfältigste reformen angestrebt und 
durchgeführt wurden, entstand 1834 mit der Gründung der musikkorpsschule 
(‚muzika-i Hümayûn mektebi‘) in maçka die erste institution europäischer mu-
sikausbildung. die Einführung europäischer musik durch solche institutionen und 
die verbreitung entsprechender ausbildungsmöglichkeiten im osmanischen reich 
wird von einigen forscher*innen als ein aspekt der ‚osmanischen modernisie-
rung‘ betrachtet. So wurde über das interesse an europäischer musik innerhalb und 
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außerhalb des Palastes diskutiert und geforscht, während andere sich auf die aus-
wirkungen dieses Trends konzentrierten. 

meine forschungen erweitern diese aspekte und widmen sich unter anderem 
den Werken Leyla [Saz] Hanımefendis (1850?–1936), die in jener zeit der soge-
nannten Tanzimat-reformen geboren wurde, welche als anfänge des oben be-
schriebenen Übergangs gelten. Hanımefendi komponierte sowohl im osmanischen 
Makâm-Stil als auch im europäischen Stil, den sie selbst als „alafranga“ bezeichnete. 
Sie fügte diese beiden unterschiedlichen musikkonzepte in ihren Kompositionen 
und im kulturellen raum ihres Konaks (Wohnhauses) zusammen. in meinem Text 
erörtere ich, wie ein europäisches instrument zum interpretieren und Komponie-
ren ‚traditioneller‘ makamischer musik herangezogen und musikkultur hybridi-
siert wurde.

ÜbEr LEyLa [Saz] HanimEfEndi (1850?–1936)

dank des familiennamensgesetzes führte Leyla Hanımefendi ab 1934 den beina-
men „Saz“,1 die bezeichnung für ein türkisches Saiteninstrument, aber auch ein 
allgemeiner begriff für musikinstrument,2 den sie aus Liebe zur musik annahm.

begibt man sich auf die Suche nach bedeutenden Schriftstellerinnen, dichterin-
nen, musikerinnen und Komponistinnen des osmanischen reiches oder der Tür-
kischen republik, stößt man immer wieder auf ihren namen, was sie als eine der 
bekanntesten frauen-figuren künstlerischen Schaffens im spätosmanischen reich 
erscheinen lässt. 

Leyla [Saz] Hanımefendi wurde um 1850 in istanbul als Tochter des Leibarz-
tes von Sultan abdülmecid i (reg. 1839–1861), Hekim İsmail Pascha (1807–1879), 
geboren. ab ihrem vierten Lebensjahr wuchs sie mit den Töchtern des Sultans als 
deren Spielkameradin auf. Gemeinsam mit den osmanischen Prinzessinnen erhielt 
sie im Sultanspalast ihre musikalische Grundausbildung. durch diese privilegierte 
Stellung hatte sie Gelegenheit, an allen wichtigen festlichkeiten des osmanischen 
Hofes teilzunehmen. Sie reiste viel dank der beruf lichen angelegenheiten ihres 
vaters sowie später ihres mannes, Giritli Sırrı Pascha (1844–1895). beispielsweise 
wurde ihr vater im Jahr 1861 nach dem Tod des Sultans abdülmecid mit dem amt 

1 das Gesetz über familiennamen wurde am 21. Juni 1934 in Kraft gesetzt. mit der verabschiedung 
des Gesetzes wurde jeder türkische Staatsbürger verpflichtet, einen familiennamen anzunehmen. 
Cemal Güven, anayasalar, Kanunlar ve TBMM Kararları 1876–2016 [verfassungen, Gesetze und 
resolutionen der Großen nationalversammlung 1876–2016] (Konya: Eğitim yayınevi. 2016), 25.

2 yılmaz Öztuna, „Saz“, in akademik Klasik Türk San’at Musikisinin ansiklopedik Sözlüğü [Enzyklo-
pädie der akademischen klassischen türkischen Kunstmusik], 2 (ankara: orient Press, 2006), 265.
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des Gouverneurs von Chania, Kreta betraut,3 wohin er seine Tochter mitnahm. 
dort genoss sie als 11-jährige Privatunterricht, lernte altgriechisch, französisch 
und Englisch,4 vervollkommnete ihr Klavierspiel und vertiefte sich in die Kennt-
nisse der osmanischen dichtkunst.5 

Leyla [Saz] Hanımefendi erlebte die regierung von sechs verschiedenen Sulta-
nen und die ersten 13 Jahre der türkischen republik unter mustafa Kemal atatürk 
(1881–1938).6 Kurz vor dem fall des osmanischen reiches publizierte sie ihre Er-
innerungen 1921 unter dem Titel Harem ve saray âdât-i kadimesi (vergangene Sitten 
im Harem und Saray)7 in den osmanischen Tageszeitungen Vakit und Ileri.8 Hier 
schilderte sie das Leben der frauen aus den verschiedenen regionen (abb. 1), die sie 
im Laufe ihres Lebens bereist hatte. 

Sie ist eine der wenigen Persönlichkeiten, die das alltägliche Haremsleben und 
die Sitten des Harems im Palast beobachten und niederschreiben konnten. Sie schil-
derte nicht nur das Leben der frauen im Sultanspalast sondern auch das musikleben 
am Hofe Sultan abdülmecids, die Hochzeiten der osmanischen Prinzessinnen, die 
damalige mode sowie die unterschiedlichen kulturellen aktivitäten im Palast, die 
sie mitgestaltete, und an denen sie teilnahm. deshalb gelten die memoiren von Ley-
la [Saz] Hanımefendi bis heute als wichtige referenz für die verschiedenen wissen-
schaftlichen disziplinen, die sich mit dem Leben der frauen im Palast beschäftigen. 

der türkischen musikgeschichtsschreibung zufolge ist es möglich Leyla [Saz] 
Hanımefendi als eine Pionierin unter den türkischen Komponist*innen zu sehen, 
da sie im Palast westlich orientierte musikerziehung erhielt und märsche, Polkas 
und mazurken für Klavier komponierte.9 

3 mehmet Süreyya, Sicilli osmani (İstanbul: numune matbaacılık, 1996), 833.
4 Sie lernte altgriechisch, französisch und Englisch bei Elisabeth Contaksaki (c. 1818–1879). un-

ter den ehemaligen Professoren der universität athen trafen sich Elisabeth Contaxaki und Leyla 
Hanımefendi auf der fregatte Keyvan, nachdem Hekim İsmail Pascha nach Kreta entsandt worden 
war. aus Leyla Hanımefendis berichten geht hervor, dass Contaxaki in Leyla Hanımefendi ein 
interesse an „westlicher Literatur“ weckte. 

 Leila Hanoum, „Childhood Wanderings in Crete“, in The Living age (15 January 1928): 163. vgl. 
neyzi, osmanlılıktan Cumhuriyet’e Kızıltoprak anıları (İstanbul: İş bankası, 2016), 46. Saz, in Hare-
min İçyüzü [im Harem], Hg. Sadi borak (İstanbul: milliyet, 1974), 281–285. İbnülemin mahmut 
Kemal İnal, „Leyla“, in Son asır Türk Şairleri [Türkische dichter des letzten Jahrhunderts], 3, Hg. 
Hidayet Özcan (ankara: atatürk Kültür merkezi, 2000), 1240–1248.

5 neyzi: osmanlılıktan Cumhuriyet’e Kızıltoprak anıları, 47.
6 Sultan i. abdülmecid (regierungszeit 1839–1861), Sultan abdülaziz (regierungszeit 1861–1876), 

Sultan murad (1876), Sultan ii. abdülhamid (1876–1909), Sultan mehmed v. reşat (1909–1918) 
und Sultan mehmed iv. vahdettin (1918–1922).

7 Sagaster börte, Im Harem von Istanbul. osmanisch türkische Frauenkultur im 19. Jahrhundert (Hamburg: 
E.b.-verlag, 1989), 9.

8 fahīr İz, „Laylā  Khanim“, in Encyclopaedia of Islam, new edition, 5 (Leiden: E. J.brill, 1979), 710.
9 Halil bedi „Türk Kadını ve Garb musikisi“ [Türkische frauen und westliche musik], Hayat 4/92 
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Leyla Hanımefendi ist in einem osmanischen umfeld geboren und aufgewach-
sen, das von der neuorientierung der Tanzimat-reformen geprägt war und durch 
die tiefgreifenden veränderungen im zentrum des reiches beeinf lusst wurde. 
Quellen lassen vermuten, dass sich die reformen und regulierungen der bereiche 
verwaltung, Kultur, Kunst und bildung auf Leyla Hanımefendis Weltbild und Pro-
duktionen auswirkten.

Sie verbrachte ihre Kindheitsjahre im osmanischen Palast und hatte enge bezie-
hungen zu mitgliedern der osmanischen dynastie. Leyla Hanımefendi gehörte aber 
auch der neu entstandenen Klasse des osmanischen bürgertums an. innerhalb dieses 
Gesellschaftskreises etablierte sie ein weitreichendes netzwerk an Künstler*innen, 
Schriftsteller*innen, dichter*innen und Komponist*innen um sich, das auch über 
die Landesgrenzen hinausreichte. So bietet die untersuchung ihres Lebens, ihrer 

(30. august 1928): 16f; mithat fenmen, Piyanistin Kitabı [das buch des Pianisten] (ankara: akba 
Kitabevi, 1947), 147; ahmet Say, The Music and Music Makers in Turkey (ankara: music Encyclope-
dia Publications, 1995), 55–56, 31; idem, Müzik Tarihi [musikgeschichte] (ankara: music Encyclo-
pedia Publications, 1997), 515, 526; Kosal, Western Classical Music 15; mehmet nazmi Özalp, Türk 
Musikisi Tarihi [die Geschichte der türkischen musik], 1 (ankara: müzik dairesi başkanlığı, 2000), 
34; Ş. Şehvar beşiroğlu, „The Women of istanbul and Their musical identities“, in ITU Journal Se-
ries B: Social Sciences 3/2 (december 2006): 3–19; Kurt reinhard und ursula reinhard: Türkiye’nin 
Müziği [musik der Türkei], 1, übers. von Sinemis Sun (ankara: Sun yayıncılık, 2007), 43.

abb. 1. die Provinzen, die Leyla Hanımefendi bereist hatte.
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Kompositionen und ihrer beziehungen die möglichkeit, sowohl einen blick in das 
innere des Palastes zu werfen als auch ein bild des bürgerlichen Lebens der dama-
ligen zeit zu erhalten.

zEiT, raum und muSiK aLS  
inTErdiSziPLinärE bETraCHTunG

um die damaligen Produktionsbedingungen, die das Schaffen von Leyla 
Hanımefendi charakterisieren, besser zu verstehen, können diese in drei abschnitte 
im Kontext von zeit, raum und musik gegliedert werden. dabei bedient sich jedes 
dieser Konzepte eines eigenen interdisziplinären ansatzes.

zeit

Leyla Hanımefendis Leben kann in vier verschiedenen regierungsperioden be-
trachtet werden, die auf ihre Produktionsbedingungen Einf luss nahmen.

1. Erste Phase der Tanzimat (1839–1876) 
2. zweite Phase der Tanzimat: die regierungszeit von Sultan abdülhamid 

ii. (1876–1908)
3. ii. Konstitutionelle Periode (1908–1920) 
4. republik der Türkei von 1923.
die erste Phase, namentlich Tanzimat (تنظيمات ; anordnungen, neuordnungen),10 

wird in der Geschichtsschreibung oft als eine reformperiode interpretiert, in der 
seit dem Ende des achtzehnten Jahrhunderts viele neustrukturierungen in der re-
gierung, der verwaltung, dem militär- und rechtswesen sowie der Wirtschaft 
notgedrungen durchgeführt wurden, um den langsamen niedergang des osmani-
schen reiches zu verhindern.

Leyla Hanımefendi wurde in diese zeit der neuordnung hinein geboren. an-
hand ihrer Erinnerungen aus dem inneren des Palastes, können viele details über 
das tägliche Leben des osmanischen Palastes nachvollzogen werden.

die institutionalisierung der europäischen musik und der musikerziehung im 
osmanischen Palast fällt ebenfalls in diese zeit. nach der abschaffung der Janit-
scharen (1826) und der Gründung einer neuen armee wurde die musikkapelle der 
neu formierten armee nach europäischem vorbild eingerichtet. Während Leyla 
Hanımefendis Kindheit im Palast hatten diese reformen der musik bereits früchte 
getragen. 

10 Karl Sachs und Césaire villatte, Sach-Villatte Enzyklopädisches Wörterbuch der französischen und deut-
schen Sprache, 2 (berlin-Schöneberg: Langenscheidtsche verlagsbuchhandlung, 1869), 296.
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nicht jeder hatte zugang zum musikraum. die notablen durften außen vor der 
Tür zuhören. die Prinzessinnen nahmen eine kalfa [ältere dienerin] mit. […] 
manchmal waren auch meine freundinnen dort, auch sie machten keinen Lärm. 
Wir hörten aufmerksam zu, liefen (dann) in (unsere) abteilung und spielten dort 
auf dem Klavier, was wir behalten hatten. in den Sarays ist man so sehr an die 
musik gewöhnt, daß sie dort alles beherrscht […] obwohl es nicht brauch ist, in 
den zimmern Klavier zu spielen, gibt es doch überall viele Klaviere.11

als Leyla Hanımefendi 28 Jahre alt war, begann die zweite Phase, nämlich die der 
regierungszeit abdülhamids ii. aufgrund der von ihm eingeführten zensurpraxis 
wird in vielen historischen Erzählungen die ansicht vertreten, dass die liberalen 
Tendenzen der ersten Phase des Tanzimat mit der machtübernahme von Sultan 
abdülhamid vollständig beendet waren.12 Seine regierungszeit gilt in der Ge-
schichtsschreibung jedoch auch als eine zeit großer durchbrüche, da in ihr zahl-
reiche reformen, vor allem im Wirtschafts- und finanzbereich, im Transport- und 
Kommunikationswesen und im bildungswesen durchgeführt wurden und Gestalt 
annahmen. die negativen auswirkungen der zensurmechanismen dieser zeit auf 
Leyla Hanımefendi kann man in den memoiren ihrer Großenkel und in den inter-
views sehen, die sie nach der Gründung der republik Türkei in den zeitungen gab.

Eine der grundlegenden veränderungen, die durch abdülhamids regierung 
herbeigeführt wurde, war die Schließung des osmanischen Parlaments (Meclis-i Me-
busan) auf unbestimmte zeit im Jahr 1878, wodurch das verfassungsregime beendet 
wurde und er zum alleinigen Herrscher der verwaltung wurde. diese Schritte wa-
ren notwendig, um die militärisch-bürokratische Elite im reich zurückzudrängen, 
die während der ersten Phase der Tanzimat ära entstanden war. Seine Herrschaft 
endete 1908 mit der sogenannten „revolution der Jungtürken“.

die reformen, die mit der Tanzimat begannen, verliefen – zumindest aus Sicht der 
regierung – nicht ganz entsprechend ihren absichten. unter den Historiographen be-
steht Konsens darüber, dass die überschwängliche atmosphäre, die mit der ausrufung 
der zweiten konstitutionellen monarchie (1908) begann, nicht lange anhielt. Ebenso 
kann man behaupten, dass die osmanlıcılık (osmanismus) ideen, die von der fortschritts- 
und unions-bewegung entwickelt wurden, und die während der Herrschaft von Sultan 

11 Sagaster, Im Harem, 131.
12 dietrich Jung, „Staatsbildung und Staatszerfall – die osmanische moderne und der europäische 

Staatenbildungsprozesse“, in Die Türkei und Europa, Hg. Gabriele Clemens (Hamburg/münster: 
LiT verlag, 2007), 67; fahir armaoğlu, 20. Yüzyıl Siyasi Tarihi 1914–1980 [Politische Geschichte  
des 20. Jahrhunderts 1914–1980] (İstanbul: Türkiye İş bankası Kültür yayınları, 1983), 58f; En-
ver ziya Karal, osmanlı Tarihi [osmanische Geschichte], 8: Birinci Meşrutiyet ve İstibdat devirleri 
1876–1907 [Erste konstitutionelle monarchie und Herrschaftsperioden 1876–1907] (ankara: Türk 
Tarihi Kurumu, 2007).
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abdülhamid ii. sowohl hinsichtlich der sich verändernden Grenzen der osmanischen 
Länder als auch hinsichtlich der wirtschaftlichen und sozialen veränderungen in der Ge-
sellschaft wuchsen, sich in einen türkischen nationalismus verwandelten.

die bemühungen der Jungtürken, die die verwaltung übernahmen, scheinen 
der auslöser gewesen zu sein, die ethnisch und heterogene osmanische Staatsstruk-
tur in einen „modernen“, national-türkischen Staat zu verwandeln. obwohl das 
osmanische reich im ersten Weltkrieg an der Seite der zentralmächte kämpfte, 
konnten seine teilweisen militärischen Erfolge den fall nicht verhindern. die cha-
otischen zustände und das Elend, die durch die niederlagen verursacht wurden, 
ließen die untertanen Hass und misstrauen gegenüber dem Palast spüren.

die nationalistische Gegenregierung unter mustafa Kemal Pascha – später be-
kannt unter dem namen „atatürk“ – leitete die vierte und letzte Periode ein. Leyla 
Hanımefendi war damals 73 Jahre alt und erlebte erneut tiefgreifende reformen. 
Stellt man diese verschiedenen zeitabschnitte Leyla Hanımefendis Produktionen 
gegenüber, können wir vermuten, dass sie die politischen unruhen der dritten 
Phase innerlich wohl am tiefsten berührten. diese betroffenheit transformierte sie 
zum freiheitsmarsch der Jungtürkischen revolution sowie in ein Gedicht gegen 
den balkankrieg. 

die besetzung von (damals noch) Konstantinopel zwischen 1918 und 1923 hatte 
ebenfalls besonderen Einf luss auf  Leyla Hanımefendi. Sie traf sich zum beispiel 
nicht, wie so oft zuvor, mit ihren gleichgesinnten Künstlerinnen in Konaks (Wohn-
häusern) oder an ähnlichen orten. ihr künstlerischer Schaffensdrang blieb davon 
allerdings ungebrochen. dieser hielt ihr ganzes Leben hinweg an und gibt uns dar-
über hinaus ausführlich auskunft über ihre sozialen beziehungen.

in interviews sprach sie über diese reformen und die beteiligung von frauen 
am gesellschaftlichen Leben und ihre Sichtbarkeit in sozialen bereichen. Es scheint, 
dass sie bis zu ihrem Tod nicht aufgehört hat, Salons zu besuchen, diese zu organi-
sieren, Künstlerinnen bekannt zu machen, diese zu unterstützen und zu fördern.

raum

das Konzept des raumes und dessen bedeutungsmuster wurde in verschiedenen 
sozialwissenschaftlichen disziplinen, einschließlich der Kultur- und medienwis-
senschaften, aus unterschiedlichen Perspektiven erforscht und betrachtet. 

das Konzept von Raum und ort ist in den Sozialwissenschaften ein grundlegen-
des Studienthema und behandelt diese in einem polysemantischen und vielschichti-
gen ansatz. die konzeptuelle Trennung von raum (Space) und ort (Place) stammt 
aus dem englischen Sprachraum, und bedingt für beide begriffe differenzierte an-
sätze zur definition.



Nejla Melike Atalay

8
TheMA: Open Access Research Journal for Theatre, Music, Arts IX/1-2 (2022) http://www.thema-journal.eu/

die frühen beispiele solcher Studien legen die Wirkung von Raum im mensch-
lichen Leben sowie seinen unmittelbaren Einf luss auf wirtschaftliche und politische 
Strukturen dar. michel de Certeau definierte den ort als ordnung und behauptete, 
er habe feste, stabile Eigenschaften, während der Raum seiner meinung nach aus 
beweglichen Elementen besteht, die sich kreuzen.13  

in ähnlicher Weise drückt yi-fu Tuan den ort als „Pause“ und den Raum als 
„das, was bewegung erlaubt“14 aus; „im vergleich zum raum ist der ort ein ruhi-
ges zentrum etablierter Werte“.15 diese ansätze zeigen, dass ein ort zum raum 
wird, wenn er benutzt wird. um die Transformation zwischen Raum und ort zu 
beschreiben, verwendet Emre işık das beispiel eines leeren Hauses (ort), das erst 
dann zu einem raum wird, wenn es benutzt wird.16

 Stephan Günzel betont, dass es in der Erforschung von raumansät-
zen zwei unterschiedliche Schwerpunkte gibt, nämlich „raumstudien“ und 
„Sozialraumstudien“.17 Günzel behauptet, dass das Präfix „sozial“ in letzterem be-
griff die Gleichzeitigkeit einer sozialen Struktur und der mechanismen anzeigt, 
und dass die beziehungen, aus denen sich die Struktur zusammensetzt, jene sind, 
die auf einen „Sozialraum“ verweisen.  

fuat Ercan betrachtet den Sozialraum als einen raum, in dem die aktivitäten 
der Produktion und re-Produktion im täglichen menschlichen Leben durchge-
führt und konzentriert werden. Ercan bringt auch zum ausdruck, dass diese räu-
me, so wie die sozialen beziehungen von der historischen und mehrdimensionalen 
dynamik betroffen sind, und eine reihe von auswirkungen auf die reproduktion 
der sozialen beziehungen haben. mit dieser Perspektive lässt sich das Konzept des 
sozialen raums als eine Plattform definieren, auf der zwischenmenschliche bezie-
hungen, soziale Strukturen, politische agenda und ideologien ref lektiert werden, 
und die Wahrnehmungen und Erfahrungen enthält. in diesem zusammenhang ist 
es möglich das Konak von Leyla Hanımefendi aus räumlicher Sicht zu untersuchen. 

Es wird vermutet, dass das Wort Konak (Herrenhaus) mit dem verb konmak (sich 
niederlassen) im Türkischen verwandt ist und allgemein große Häuser oder Woh-
nungen bezeichnet. die Struktur eines Konaks kann mit einem sozio-historischen 
verständnis als raum diskutiert werden.

13 michel de Certeau, The Practice of Everyday Life (berkeley: university of California Press. 1984), 
117.

14 yi-fu Tuan, Space and Place: The Perspective of Experience (minneapolis: university of minnesota 
Press, 2001), 6.

15 Ebd.
16 Emre işık, „mekan ve Toplum“, in Özneler, Durumlar ve Mekanlar Toplum ve Mekan: Mekanları 

Kurgulamak [Themen, Situationen und räume Gesellschaft und raum: räume konstruieren], Hg. 
Emre işık und yıldırım Şentürk (İstanbul: bağlam, 2009), 21.

17 raum Günzel, Ein interdisziplinäres Handbuch (Stuttgart: J.b. metzler, 2010), 159.
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Wendet man die oben genannten Perspektiven an, die die beziehung von und die 
unterscheidung zwischen raum und ort in den Konzepten von Konak veran-
schaulichen, kann man annehmen, dass es sich in erster Linie um stabile Strukturen 
und daher um „orte“ handelt. Wenn man jedoch das Leben im Konak von Leyla 
Hanımefendi betrachtet, wird deutlich, dass diese architektonische Struktur in be-
zug auf den sozialen raum jenseits des ortes unterschiedliche Erweiterungen hat.

die begrenzten möglichkeiten im öffentlichen raum für musikerinnen, dich-
terinnen und Schriftstellerinnen, die während der Tanzimat-ära aufwuchsen und 
lebten, verwandelten diese Konaks in etwas mehr als nur Wohnungen – nämlich 
in multifunktionale soziale räume, in denen ihre ausbildung und verschiedene 
formen der Sozialisationspraktiken stattfanden. Harveys definition, dass „jede 
soziale aktivität ihren eigenen raum definiert“, sollte bei der untersuchung der 
istanbuler Konaks des späten neunzehnten und frühen zwanzigsten Jahrhunderts im 
auge behalten werden. Sie hilft nämlich bei der Erklärung, wie die Konaks nicht 
nur als „Häuser, in denen sie lebten und wohnten“ betrachtet werden konnten, die 
nur private räume umfassen, sondern auch als arbeitsräume, in denen produziert 
und erschaffen wurde; als musik- und Übungsräume, in denen musikaufführun-
gen stattfanden (wie unten, in der Grafik zu sehen ist); als raum der kulturellen 

abb. 2. Leyla Hanımefendi’s Konak als öffentlicher und privater raum.
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interaktion durch die Salons/versammlungen; und als bildungs-/ausbildungsraum 
durch Privatunterricht. Ein solcher ansatz bezieht sich auf Sojas vorschlag, dass 
„räumlichkeit als soziales Produkt gleichzeitig medium und Ergebnis, vorausset-
zung und verkörperung von sozialer aktion und beziehung ist“.

Leyla Hanımefendis Konak war in dieser Hinsicht nicht nur ein normales 
Wohnhaus, sondern diente ihr als Schaffensraum und war Treffpunkt privater und 
gesellschaftlicher diskussionen und musikalischen veranstaltungen. mit der re-
formperiode im osmanischen reich spielte der Salon für die intellektuelle Gesell-
schaftsschicht istanbuls eine zunehmend größere rolle. die dichterin nigar Hanım 
(1868–1919) war eine enge freundin Leyla Hanımefendis, und eine Pionierin der 
Salon Kultur in istanbul.18 ihr Konak und ihr Sommerhaus waren Treffpunkte ein-
heimischer und ausländischer intellektueller und Künstler*innen. Sie öffnete jeden 
dienstag ihr Konak für einen Literaturempfang. 

diesem beispiel folgte Leyla Hanımefendi als mäzenatin-Gastgeberin. Sie lud 
jeden donnerstag die Künstler*innen ein und es wurde über Politik, Literatur und 
musik diskutiert. Tagebücher, fotos und Erinnerungen gewähren einen ausführli-
chen Einblick über das Geschehen dieses Kulturzentrums.  

musik

in der Geschichtsschreibung werden die institutionalisierungsprozesse der euro-
päischen musik im osmanischen reich parallel zur abschaffung der Janitscharen 
durch Sultan mahmud ii. (reg. 1808–1839) betrachtet. 

die Janitscharenmusik, die für lange zeit die militärmusik des osmanischen 
reiches repräsentierte, wurde im Jahre 1826 im zuge einer reform abgeschafft 
und durch Kapellen mit europäischem instrumentarium ersetzt. Sultan mahmud 
ii. bat den sardischen botschafter in istanbul einen Kapellmeister zur verfügung zu 
stellen, der eine blaskapelle ausbilden und dirigieren sollte. in folge wurde Guisep-
pe donizetti (1788–1856) nach istanbul eingeladen. Er wurde zum begründer und 
direktor der ersten europäischen musikschule und agierte gleichzeitig als Kapell-
meister. Er etablierte europäische musikinstrumente und das europäische noten-
system im musikleben des osmanischen reiches ein. durch die reformmaßnah-
men wandte sich der osmanische Hof in weiterer folge immer mehr der westlichen 
musik zu und förderte diese besonders.

verschiedene europäische besucher*innen berichteten im 19. Jahrhundert über 
instrumente aus Europa, Kapellen und europäische musik in den Palästen istanbuls. 
die osmanischen Sultane zeigten großes interesse an europäischer musik, einige 

18 Leila Hudson, „Patronage, Civic associations, and reform“, in Encyclopedia of Women and Islamic 
Cultures: Family, Law and Politics, 2, (Leiden, boston: brill, 2005), 530.
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spielten selbst Klavier und luden berühmte europäische musiker*innen wie Elias 
Parish alvars (1832), Leopold de meyer (1842), franz Liszt (1847), Henry vieuxt-
emps (1848), angelo mariani (1850), Eugene Leon vivier (1852), august d’adelburg 
(1861), martha remmert (1883), anna Grosser-rilke (1888–1918) oder Cecile Cha-
minade (1901) zu Gastspielen in ihren Palast ein. 

als besonders wichtige folge für die musikgeschichte der Türkei gilt der 
Wandel des musikgeschmacks der städtischen oberschicht.

daS Harmonium aLS FaSIL-inSTrumEnT

das Ergebnis dieser begegnungen waren Einf lüsse auf die makam-musiktradition, 
die ein wesentlicher Teil der osmanischen musikkultur ist. mit der verbreitung 
des Klavierinstruments wurde dieses auch bei aufführungen lokaler musik in die 
instrumentenensembles eingebunden, obwohl die zwischentöne, die den Charak-
ter der makam-musiktradition ausmachen, auf dem Klavier unmöglich zu hören 
sind.. die Fasıl19-repertoires, die Ende des 19. Jahrhunderts in istanbul für Klavier 
veröffentlicht wurden, sind ein wichtigter Hinweis darauf.

dieses Gebiet zu untersuchen, erfordert jedoch sowohl ein fundiertes Wissen 
über die westliche Harmonielehre als auch profunde Kenntnisse der makam-mu-
sik. anstatt diese Werke einfach als synthetische (sentez) musik zu bewerten, kön-
nen mittels den ansätzen bhabhas, der sich auf das Konzept des dritten raums 
bezieht, diesen und ähnlichen Produktionen neue Perspektiven geben werden.

betrachten wir Leyla Hanımefendis Schriften, fotografien und interviews be-
merken wir, dass Leyla Saz Hanımefendi das Klavier und/oder Harmonium den 
traditionellen instrumenten, die bei der aufführung der makam-musik verwen-
det werden, vorzog.20 Sie setzte bei ihrer makam-musikaufführung Klavier und 
Harmonium-instrumente ein. Häufig zog sie das Harmonium dem Klavier vor.21 
Gründe dafür könnten die Tragbarkeit und relative Eignung des Harmoniums sein, 
was uns zu anderen interpretationsansätzen führt. dies geschah, obwohl sie die tra-
ditionellen instrumente wie oud und Tanbur spielten konnte.22 darüber hinaus sind 
die meisten ihrer Werke vokal-Kompositionen (şarkıs) im makam-musiksystem. 

19 Fasıl kann als ein Konzertzyklus definiert werden, in dem einige Lieder und instrumentalwerke 
der traditionellen osmanischen musik eingerahmt sind.

20 nejla melike atalay, Women Composers Creative Conditions Before and During the Turkish Republic 
(Wien: Hollitzer verlag, 2021), 239; ali neyzi, „yuşa Tepesi“, in Tarih ve Toplum [Geschichte und 
Gesellschaft] 10 (october 1984): 46; reşid Halid Gönç, „nadir yetişen bir Ses Sanatkarı: nasip 
Hanım“ [Ein außergewöhnlicher Sänger: nasip Hanım], Vakit [zeit] (11 dezember 1944), 5.

21 neyzi, „yuşa Tepesi“, 46.
22 atalay, Women Composers, 221; Hikmet feridun Es, Tanımadığımız Meşhurlar [berühmte Leute, die 

wir nicht kennen] (istanbul, Ötüken yayınlari, 2009), 500–501.
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an dieser Stelle kann die Hybridisierungstheorie von Homo bhabha von interes-
se sein. bhabha spricht von einem Third Space/dritten raum, in dem produkti-
ve Schwellenüberschreitungen stattfinden.23 dieser dritte raum, der „eben nicht 
zwischen zwei Kulturen liegt, sondern in dem jede kulturelle äußerung immer das 
Eine-im-anderen verkörpert“.24 

dementsprechend betont bhabha, dass der begriff Hybridität der dritten figur 
„nicht einen zustand der vermischung bezeichnet, sondern […] in einem raum der 
kulturellen aussage“ zu verorten ist. bhabha selbst kommentiert dies: 

für mich besteht die bedeutung von Hybridität allerdings nicht darin, zwei 
ursprüngliche momente auszumachen, aus denen ein dritter hervorgeht; 
Hybridität ist für mich vielmehr der ‚dritte raum‘, der die Entstehung anderer 
Positionen erst ermöglicht.25

23 maria-Theresia Leuker, „Wissenstransfer und dritter raum“, in Wissenstransfer und auctoritas in 
der früneuzeitlichen niederländischsprachigen Literatur, Hg. bettina noak (Göttingen: v&r unipress, 
2014), 76.

24 andreas Hepp und rainer Winter, Kultur – Medien – Macht: Cultural Studies und Medienanalyse, 4. 
aufl. (Wiesbaden: vS verlag für Sozialwissenschaften, 2008), 322.

25 Homo bhabha zit. nach Gudrun rath, „‚Hybridität‘ und ‚dritter raum‘. displacements postkolo-
nialer modelle“, in Eßlinger, Die Figur des Dritten. Ein kulturwissenschaftliches Paradigma (frankfurt 
am main: Suhrkamp 2010), 141.

abb. 3. die Fasıl-repertoires, die Ende des 19. Jahrhunderts in istanbul für Klavier veröffentlicht wurden.
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abb. 5 Leyla Hanımefendi spielt ihr Harmonium auf dem boot. İstanbul. datum unbekannt. (Hanende 
İbrahim bey, Leyla Hanımefendi, Hanende Hikmet Hanım und İhsane Hanım.) ali neyzi, "yuşa Te-
pesi", Tarih ve Toplum, no. 10, oktober 1984, 46.

abb. 4 Kemani [Geiger] İhsan bey, Hanende [Sänger] İbrahim bey und Leyla Hanımefendi. 1926, 
İstanbul. Tek family archive, Süha Özkan-Pelin derviş Kolleksiyonu.
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nach bhabha erfolgen in diesem dritten raum Übersetzungen von Kultur, die 
dennoch nicht als Kopie eines vermeintlichen originals gesehen werden können, 
sondern als Quell ständiger (um)wandlung/Transformation. die Gestalt des drit-
ten ist meist auch mit der idee von zwischenidentitäten verbunden. angewandt 
auf die musikdebatte bedeutet dies, dass es sich nicht um „die Kopie von Europä-
ischer“ oder von „makam- musik“ handelt, sondern beispielsweise musikalische 
mehrsprachigkeit als weitere, als dritte musik beschrieben wird. 

dieser dritte raum ermöglicht uns eine neue Sichtweise und eröffnet einen 
alternativen Horizont.


