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SUMMARY 

Historically, Çiftetelli refers to the content of Çengi and Köçek dances, 
originating from Ottoman times, and represents an urban tradition of 
Ottoman-Balkan culture. The word “Çiftetelli” means “two strings” and 
refers to a single or couple dance common throughout Turkey. Çiftetelli 
dance – at least for a long time – was not included as a category in 
traditional literature of dance cultures in Turkey; in fact, it is considered 
undisciplined and without a characteristic form. However, it is a subject 
that is frequently discussed. Considered as an urban form, Çiftetelli was 
excluded from the repertoire in the early years of the Republic as a 
“remnant of the empire.” In the 1940s, it was subject to institutional 
restrictions, and in the 1950s, it sparked a debate over the representation 
of Istanbul in the folk-dance competitions market. In the 1980s, it was 
added to the repertoire of the Turkish State Folk Dance Ensemble. 
Moreover, when we look at its construction as social capital, although it 
contains meanings that change/renew with inevitable ruptures, it has 
always been present in daily life practices. This point is quite critical because 
Çiftetelli is not an example of modernity as a project, but instead the 
transformation of modernization in daily life practices in the post-1950 
period, centred on urbanization, secularization, and capitalism. 
Accordingly, in this study, I will focus on Çiftetelli’s processes of exclusion 
from and coexistence with the official/national. Additionally, I will attempt 
to interpret the performative practices of dance within these processes 
regarding the design problems of secularization. 

REZUMAT 

În context istoric, Çiftetelli se referă la conținutul dansurilor Çengi și Köçek, 
cu origini în perioada otomană, și reprezintă o tradiție urbană a culturii 
otomano-balcanice. Cuvântul „Çiftetelli” înseamnă „două coarde” și se 
referă la un dans executat solo sau în pereche pe întreg teritoriul Turciei. 
Dansul Çiftetelli – cel puțin pentru mult timp – nu a fost inclus ca o categorie 
aparte în literatura tradițională dedicată culturii coregrafice din Turcia; de 
fapt, este considerat dezorganizat și lipsit de o formă caracteristică. Cu 
toate acestea, este un subiect discutat frecvent. Considerat o formă 
urbană, Çiftetelli a fost exclus din repertorii în primii ani ai Republicii, fiind 
privit ca o „rămășiță a imperiului”. În anii 1940 a fost supus unor restricții 
instituționale, iar în anii 1950 a dat naștere unei polemici despre 
reprezentarea Istanbulului pe piața concursurilor de dans tradițional. În anii 
1980 a fost adăugat în repertoriul Ansamblului Turc de Dansuri Tradiționale 
de Stat. Mai mult, când analizăm evoluția sa ca un capital social, deși include 
sensuri care se schimbă/se înnoiesc la apariția unor inevitabile rupturi, a fost 
mereu prezent în practicile vieții cotidiene. Acest aspect este destul de 
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critic, deoarece Çiftetelli nu este un exemplu de modernitate ca proiect, ci, 
de fapt, transformarea modernizării în practicile cotidiene în perioada post-
1950, axată pe urbanizare, secularizare și capitalism. Prin urmare, în studiul 
de față mă voi concentra pe procesele în care dansul Çiftetelli a fost exclus 
din sau a co-existat cu aspectele oficiale/naționale. În plus, voi încerca să 
interpretez practicile performative ale dansului în cadrul acestor procese 
din perspectiva problemelor de planificare a secularizării. 
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INTRODUCTION: EARLY REPUBLICAN TIMES AND POLITICAL MEANINGS OF 
ÇİFTETELLİ 

The term Çiftetelli historically refers to the content of the Çengi and Köçek 
dances, which originated in the Ottoman era and represent an urban tradition of 
Ottoman-Balkan culture. The word Çiftetelli means “two strings,” and it is 
associated with a solo or couple dance popular throughout Turkey. Although 
commonly linked to Istanbul and the Marmara region, it is performed by both men 
and women in many areas. For a long time, the Çiftetelli dance was not recognized 
as a distinct category in the traditional literature of Turkish dance cultures; it was 
considered undisciplined and lacking a defined form. The inclusion of Çiftetelli in 
the national folkdance repertoire has been a subject of controversy. Now, I will 
focus on the ideological, economic, and cultural background of these debates, 
highlighting two significant periods of discussion: one from the 1950s and the 
other from the 1980s. The reason I chose an example from the 1950s relates to 
the transformation of the economic, ideological, and cultural conditions of this 
period, marked by a “liberal” accompaniment and the beginning of the 
unravelling of the early Republican regime. The significance of the 1980s, on the 
other hand, pertains to the neoliberal policies of the new conservative nationalist 
understanding, in which this dissolution gained speed and clarity. Although 
Çiftetelli is the name of a dance that has not received much attention in the 
literature, it merits consideration as a significant form of embodiment reflecting 
these changed conditions. Therefore, the framework I intend to build for 
understanding the evolving political dynamics of cultural appropriation and 
intimacy in Turkey throughout the 20th century is also illustrated by the Çiftetelli 
debates.  My data includes written sources, newspapers, cultural magazines from 
different years in the 20th century, and literary debate texts. 

EARLY REPUBLICAN TIMES AND POLITICAL MEANINGS OF ÇİFTETELLİ  

In the early Republican times, Çiftetelli echoed the East and the alaturca 
style against the West and the alafranga style. More specifically, when the dance 
was related to Balkan cultures, it became positively Western. At the same time, it 
is linked with Ottoman and Arabic culture and is accepted as a negative Eastern 
theme.  Such as a report in 1938 about the Romanian national holiday, which was 
celebrated in a submarine, and Turkish and Romanian men danced Çiftetelli 
together, was announced proudly (Tan, 1938).  Regarding the other implication of 
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the “defective East,” the issue is that Turkey had made extraordinary efforts in 
promoting Turkish art over the past 12 years (since 1923). The Republic spurted to 
liberate its theatre from tuluat (improvisation) and its music from Çiftetelli and 
darbuka (Tan, 1935). 

Usually, Çiftetelli, one of the non-restricted bodily expressions of 
entertainment mediums, is excluded from the political power of the early republic 
entertainment structure and ritualization processes, such as official celebrations. 
However, it happened when social and political control diminished, resembling 
the moment of ecstasy after the ball concludes and the venue transforms into a 
basic café fun, meyhane. Additionally, the Çiftetelli dancing in the 1930s, described 
as one of the ebullitions of those who watch the movie with a cheaper ticket at 
the balcony, also serves as a class marker from this perspective (Son Posta, 1932). 

In the 1940s, Çiftetelli was included in the national composition repertoire 
as orchestrated music, but the dance itself was not performed on stage. Only the 
music, particularly its rhythmic elements, represented Çiftetelli during this period. 
Two main factors influenced the decision to exclude the Çiftetelli dance from 
national performances. Firstly, Çiftetelli’s improvisational and solo nature did not 
align with the collective unity emphasized in national identity. This was 
underscored by Selim Sırrı Tarcan, the founder of Tarcan Zeybeği, the first national 
dance of the Republic, who highlighted the importance of collective 
arrangements without improvisation in national dances (Öztürkmen, 1998:228). 
The second aspect raises questions about bodies—male or female—and their 
origins: are they from the Ottoman palace and the Harem, or from the everyday 
lives of people, and which people, urban or rural? Furthermore, this has raised 
concerns not only about trivializing and exoticizing the female body but also 
about distorting traditional masculinity.  

 

 
 

Fig. 1. Someone who danced the foxtrot while they were dancing Çiftetelli  
(Haber, July 17, 1934) 

 
The move towards modernization meant that performances, including 

those of Çiftetelli, aimed to distance themselves from the exotic and irrational 
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imagery associated with the Ottoman past and conservative religious beliefs, 
presenting secular and modern representations of male and female performers 
on stage. In any case, staging designs for folk dances did not involve the Çiftetelli 
as a specific genre. In the newspapers of the period, the term Çiftetelli is 
associated with pejorative meanings and ironic expressions, such as “Çiftetelli 
with jazz band, Çiftetelli with Rumba, and alafranga Çiftetelli,” (see Fig. 1) in the 
context of Western arrangements, when it should be linked to “dance of femme 
fatale, dance of dissipation, dance of commons, disgrace in urban life, drunk 
dance, strange, terrible movements disgusting (mendebur) belly dance.” It also 
carries metaphorical meanings in the football match between Turkey and Greece.  
Moreover, it is not danced even in Yugoslavia, as you see in the report (See Fig. 
2): 

 
 

Fig. 2. Haber, November 10, 1938 
 
“One of the last remaining Çiftetelli dancers in Yugoslavia, Fatma 

Hilmi’s career also ended in such a disaster. The belly dance, which had 
lost popularity in all the Balkan countries, had also taken its fans to the 
beaches in Yugoslavia one by one. Fatma Hilmi, the only remaining dancer 
in the country, had only one fan recently. […] But one evening Fatma lost 
this man as well. The next day, she looked for him and found him on a 
beach with a woman named Olga Markuş. The dancer immediately lost 
control, pulled out a gun, and wounded Olga” (November 10, 1938, 
Haber).  
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1950s: NEW URBAN SCENE AND REPRESENTATION OF FOLKLORE 

In the 1950s, as Çiftetelli remained marginalized, Istanbul’s tourism and 
entertainment sector saw significant growth with the introduction of new venues 
and experiences. This expansion highlighted the contrast between the city’s 
modernizing cultural scene and the continued sidelining of traditional elements, 
such as Çiftetelli. Many conditions, such as the increasing mobility of the city with 
migration from the rural areas and the expansion of the service sector, the young 
population coming to the city for education, and the folk-dance market that 
started to form in this period, provided expanded material for the representation 
of Istanbul on stage. Additionally, wealthy businessmen and entrepreneurs from 
rural areas flocked to Istanbul during this period, significantly contributing to the 
transformation of music and dance styles in casinos and nightclubs. This shift 
moved them away from Western styles and towards primarily Eastern, Anatolian, 
and allaturca styles36.   

In addition to restaurants, casinos, and cafés with music, for example, the 
Entertainment Houses in Sulukule (houses composed of rooms where groups of 
customers are served food and drinks as they are entertained by young girls 
dancing to the tunes of Romani music bands), Çiftetelli and belly dancing were 
effective to attract the attention of foreign and local tourists. Spring and Flower 
Bayram is celebrated every May of the year (1951-1961) and is organized by 
Istanbul Municipality as a festival for the lower classes who live in the city.  The 
festival was held in a park and included many traditional forms of entertainment 
(Karagöz and Hacivat, juggler shows, music, dance, eating and drinking, etc.); 
dancing girls from Sulukule would appear on the stages set up, and Çiftetelli would 
be practiced with the participation of the community.  

With the expansion of entertainment venues, urban-associated dances 
like Çiftetelli belly dance gained popularity. Concurrently, debates on 
incorporating Çiftetelli into the national folkdance repertoire surfaced, marking 
the first time such discussions were seriously and formally addressed within the 
folkdance community. In September 1954, the Institution of the Protection and 
Survival of Folk Dances organized a competition, initially announcing through 
regulations that female dancers from Sulukule would represent Istanbul’s 
folkdance heritage with çengi, köçek, and Çiftetelli dances (see Fig. 3, Fig. 4). 
However, the committee later retracted this decision, excluding Istanbul’s dances 
from the competition’s final stage. This move drew criticism from folklorist Fikret 
Memişoğlu, who detailed his concerns in an extensive essay published in the 
Turkish Folklore Research Journal:  

“This composition (Çiftetelli) is the expression of the exuberant spirit of 
the Turkish nation [...] To neglect this national rhythm in the performance 
of national dances is a national negligence [...] Today our women [...] also 
dance European dances. These dances are welcomed and not subject to 

 
36Such rural-originated rich landlord types were given the blanket name of hacıağa and were 
ethicised by the mediators as well as the mainstream gaze. Hacı means a Mecca pilgrim and ağa 
(agha) means a provincial ‘feudal landlord’ (Aytar, 2014: 113).  



114        ETHNOMOUSIKOLOGION   Nr. 8 (1/2026. vol. V) 
 
objection [...] In fact, no dance is obscene. Just as not all nude paintings 
are obscene, even the köçeks may not be obscene even if they are danced 
naked [...] In order to watch these dances, it was necessary for the 
Istanbul ensemble to appear before the panel of judges and to be included 
in the performances [...] One reason the Istanbul ensemble was not 
included is that the performers of the Istanbul dances were likely 
members of a class deprived of social prestige. I wonder what kind of 
folkloric thought the committee had, which we could not have guessed, 
that led to this negligence? [...] Why is what is desired in Anatolia 
neglected in Istanbul? Is it because women dance? All the dancers were 
concerned about the performance of the Istanbul group because there 
was a competition ahead. But there was no need for this worry, nor was 
there a competition [...] Let us not separate the liveliest Turkish 
composition from the most agile Turkish dance” (Memişoğlu, 1955: 1060).  
 

 
 

Fig. 3. The Roses of Topkapı, Flowers of Sulukule, 1954, Turkish Folklore 
Research Journal  

 
The issue lies not only with the dance form of Çiftetelli itself but also with 

the female performers from Istanbul. In fact, Çiftetelli has gained acceptance in 
Folk Dance Celebrations in other regions and formats, such as the spoon dance 
and a male version of Çiftetelli from Konya in central Anatolia, all within the same 
decade (see TFA, 1955: 1162). The text reflects the efforts to integrate Çiftetelli 
into traditional culture by distancing it from the entertainment industry and belly 
dancing. It also discusses the impact of the re-Islamization trend on the female 
body after World War II. The redesign of secularization presents challenges. 
Additionally, as power shifts from republican to traditionalist elites, there’s a 
reluctance to disregard Çiftetelli, an urban Ottoman tradition, despite its clash 
with morals and beliefs.  
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Fig. 4. Akis, 3 July 1954. (Note: Turkish and American women danced our national 
dances, can you distinguish between them?)  

1980s: NEW APPROACH TO THE NATION-STATE AND REPRESENTATION OF 
URBAN LIFE 

 
 

Fig. 5. Turkish State Folk Dance Ensemble, Çiftetelli, 1983, TRT (Turkish Radio and 
Television Corporation) 

 
Eventually, the reimagined Çiftetelli took its place on the national stage, 

performed by the State Folk Dance Ensemble in 1983. The ensemble was founded 
in 1975 under the Ministry of Tourism and Promotion, which later became the 
Ministry of Culture and Tourism. This marked the first significant connection with 
the government. From this period on, especially after the 1980s, the government 
enhanced its role as a partner in the growing market of folk dances, stressing a 
collaboration between the public sector and private enterprises, which occurred 
at least since the 1950s. 

Throughout the 1970s and 80s, debates on “authenticity” in folk dance 
staging, music “purity,” TRT program content, and the “cleanliness” of samples 
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mixed with the Arabesque genre were widespread. This was due to the concept 
of nationality, initially separated from religious content by the Republic, reuniting 
with spiritual elements in the 70s, leading to a view of the national and religious 
as “essence.” Cultural policies of nationalist and Islamist front governments, 
advocating a return to tradition, influenced academic debates on authenticity. 
Despite the Turkish State Folk Dance Ensemble’s mission to “create a new stage 
environment... by being faithful to the essence of traditional dances, with a 
contemporary interpretation without disturbing their essence and formal forms” 
(Kurt, 2013: 13), its choreographies faced criticism. 

In the new arrangements of Çiftetelli, “the belly and waist area is covered 
by the costume, and the belly dance is eliminated, despite the polished style of 
the shaking of the shoulders and the hip movements. The ballet-like movements 
performed by the solo dancer and the group are a professional and rational 
version of Çiftetelli” (Shay, 2002: 195). After the choreography was widely 
broadcast on TRT screens, discussions in the folk-dance community were also 
voiced: 

“If Bar and Zeybek dances can be perfectly combined, that’s an artistic 
matter not for us to judge... However, creating Çiftetelli wannabes from 
Anatolian folk dances, which number in the thousands, for landowners to 
watch, is an astonishing artistic event... With new stage arrangements, no 
one has the right to shift our dances toward palace dances like çengi, 
köçek, and Çiftetellis, influenced by Arab, Persian, and Byzantine cultures. 
Nor is there a need to lean toward belly dances to gain foreign popularity. 
The fact that the Turkish State Folk Dance Ensemble delved into 
Arabesque styles and experiments at a time when TRT banned Arabesque 
music is indeed noteworthy” (Baykurt, 1988: 58-59).  

Echoing Baykurt, another opinion adds:  
“To label the music and dance of Andalusian nights as Turkish folk dance 
would be a great injustice. From which folk art and region does the 
revealing dress of court concubines originate? Answering this might not 
be straightforward” (Bulut, 1983: 2). 

Considering the political and cultural climate in which these criticisms emerged, 
the emphasis on terms like “palace, concubine, Arab, Persian, Byzantine, 
landowners, arabesque” was crucial. The political-cultural flow, halted by the 
military coup in 1980, resumed its course with the Turkish-Islamic synthesis, and 
Ottomanism, the essence of this synthesis, began to be socialized. This situation 
also created a fertile ground for increased criticism of the Republic, which had 
made a sharp break with its Ottoman past. In this context, artists and cultural 
figures are increasingly focusing on themes of memory, authenticity, and the 
debates around what is universal, local, and national, alongside a re-evaluation of 
Ottoman culture. The organization of a ball at Yıldız Palace in 1986 by the prime 
minister’s wife, featuring Ottoman-era decor and costumes, exemplifies the 
emerging trend of new Ottomanism, reflecting a desire to reconnect with and 
celebrate the Ottoman past. This growing interest in Ottoman motifs and themes 
indicates a significant cultural shift and a resurgence of appreciation for Ottoman 
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heritage. The neo-Ottomanism that has persisted since the post-1980 era 
embodies “the fusion of traditional Ottoman pluralism with modern liberal 
multiculturalism,” showcasing an approach to embracing and integrating empire 
identity with contemporary values (Bayram, 2020: 29). Çiftetelli’s choreography 
by the state ensemble highlights a refreshed and conservative take on 
nationalism, emphasizing a revival of Ottoman cultural elements over the 
Kemalist viewpoint. This approach seeks to refine Çiftetelli, distinguishing it from 
belly dancing. The performance aligns with the government’s aim to blend 
Republican Turkey’s ideals with its Ottoman Islamic heritage, a vision that gained 
clarity post-2000s. Additionally, the belly dance show broadcast on TRT on New 
Year’s Eve from 1981 to the end of the 80s highlighted the distinction between 
Oriental belly dance and Çiftetelli choreography. Both styles involve controlled 
body movements and modest clothing; however, Çiftetelli features group 
choreography, while Oriental emphasizes solo improvisation (see Fig. 5, Fig. 6). 
 

 
 

Fig. 6. Nesrin Topkapı, belly dance oriental show, 1981, TRT.  

CONCLUSIONS 

In summary, Çiftetelli is a dance shaped by the evolving context of Turkish 
identity and nationalism, manifesting in its repetitive forms. It sparks complex 
discussions around the female body, secularization, ideology, and commercialism. 
The Turkish State Folk Dance Ensemble choreography, featuring all-female 
performers dressed to evoke a respectable Ottoman harem, yet in a space devoid 
of men, showcases this complexity. The performance starts with a group dance, 
after which the dancers sit in a semicircle to observe a soloist, highlighting both 
collective and individual expressions. 

To return to the question: Is Çiftetelli ours or not? However, the content 
of the “us” here consists of “us” with different contents according to periods, 
both in the repetitive ideological constructs of power and in embodied ideas that 
are reinforced and transformed by the discourses of power. The passive 
positioning of women in the renewed “us” content also makes it difficult for us 
to read historical narratives as a story of liberation. 
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ESTE AL NOSTRU SAU NU? DISCUȚII DESPRE DANSUL 
ÇIFTETELLI ÎN TURCIA 

Cuvinte cheie 
Çiftetelli, secularizare, urban, național, dans tradițional 

INTRODUCERE: ÎNCEPUTURILE PERIOADEI REPUBLICANE ȘI SEMNIFICAȚIILE 
POLITICE ALE DANSULUI ÇİFTETELLİ 

Termenul Çiftetelli se referă prin tradiție la conținutul dansurilor Çengi și 
Köçek, care își au originile în epoca otomană  și reprezintă o tradiție urbană a 
culturii otomano-balcanice. Cuvântul Çiftetelli înseamnă „două coarde” și se 
referă la un dans executat solo sau în pereche peste tot în Turcia. Deși este adesea 
asociat cu orașul Istanbul și regiunea Marmara, este executat în multe zone atât 
de bărbați, cât și de femei. Pentru mult timp, dansul Çiftetelli nu a fost recunoscut 
ca o categorie distinctă în literatura tradițională a artei coregrafice turcești, fiind 
considerat dezorganizat și lipsit de o formă definită. Includerea dansului Çiftetelli 
în repertoriul de dansuri tradiționale naționale a fost subiectul unor controverse. 
Mă voi axa aici pe contextul ideologic, economic și cultural al acestor polemici, 
punând în lumină două perioade semnificative ale discuțiilor: una din anii 1950, iar 
cealaltă din anii 1980. Motivul pentru care am ales un exemplu din anii 1950 este 
legat de transformarea condițiilor economice, ideologice și culturale ale acelei 
perioade marcate de un acompaniament „liberal” și de începutul destrămării 
regimului republican timpuriu. Semnificația anilor 1980, pe de altă parte, ține de 
politicile neoliberale ale noii concepții naționaliste conservatoare, în care această 
disoluție a câștigat viteză și claritate. Deși Çiftetelli este numele unui dans care nu 
a primit multă atenție în literatura de specialitate, merită să fie luat în considerare 
ca o formă semnificativă de încorporare care a reflectat aceste noi condiții. Din 
acest motiv, contextul pe care intenționez să îl conturez pentru a înțelege 
dinamicile politice evolutive de apropriere și intimitate culturală din Turcia pe 
parcursul secolului al XX-lea este de asemenea ilustrat de polemicile despre 
Çiftetelli. Datele mele includ surse scrise, ziare, reviste de cultură din diverși ani ai 
secolului al XX-lea și texte de dezbateri literare. 

ÎNCEPUTURILE PERIOADEI REPUBLICANE ȘI SEMNIFICAȚIILE POLITICE ALE 
DANSULUI ÇİFTETELLİ  

La începuturile perioadei republicane, Çiftetelli oglindea Orientul și stilul 
alaturca în opoziție cu Occidentul și stilul alafranga. Mai exact, când dansul a fost 
relaționat cu culturile balcanice, el a devenit occidental într-un mod pozitiv. 
Totodată, este legat de cultura otomană și arabă și este acceptat ca o temă 
orientală negativă.  Ca de exemplu într-un raport din 1938 despre sărbătoarea 
națională a României, care a fost celebrată într-un submarin, iar bărbați turci și 
români au dansat împreună Çiftetelli, eveniment anunțat cu mândrie (Tan, 
1938).  Cu privire la celelalte implicații ale „Orientului defect”, situația era că Turcia 
făcuse eforturi extraordinare de promovare a artei turcești în ultimii 12 ani (din 
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1923). Republica s-a străduit să își elibereze teatrul de tuluat (improvizație) și 
muzica de Çiftetelli și darbuka (Tan, 1935). 

De obicei, Çiftetelli, una din expresiile corporale nerestricționate ale 
mediilor de divertisment, era exclus din manifestările puterii politice a structurii 
de divertisment și proceselor de ritualizare de la începutul republicii, cum erau 
Balos și sărbătorile oficiale. Totuși, s-a întâmplat când controlul social și politic s-a 
diminuat, asemănându-se cu momentul de extaz de după încheierea balului, când 
evenimentul se transformă într-o  distracție informală de tavernă - meyhane. În 
plus, practicarea dansului Çiftetelli în anii 1930, descris ca una din izbucnirile celor 
care privesc filmul cu bilete ieftine, de la balcon, servește de asemenea ca marker 
de clasă din această perspectivă (Son Posta, 1932). 

În anii 1940, Çiftetelli a fost inclus în repertoriul național de compoziție ca 
muzică orchestrată, dar dansul în sine nu era executat pe scenă. Doar muzica, în 
special elementele ritmice, a reprezentat Çiftetelli în această perioadă. Doi factori 
principali au influențat decizia de a exclude dansul Çiftetelli din spectacolele 
naționale. Primul a fost faptul că factura sa solistică și improvizatorică nu 
corespundea ideii de unitate colectivă accentuată în identitatea națională. Acest 
aspect a fost subliniat de Selim Sırrı Tarcan, fondatorul Tarcan Zeybeği, primul dans 
național al Republicii, care a susținut importanța aranjamentelor colective fără 
improvizație în dansurile naționale (Öztürkmen, 1998:228). Al doilea aspect ridică 
întrebări despre corpuri—masculine sau feminine—și originile lor: dansatorii 
proveneau din palatul otoman și din harem, sau din viața de zi cu zi a oamenilor, și 
a căror oameni, de la orașe sau de la sate? Mai mult, s-au exprimat îngrijorări nu 
doar legate de trivializarea și exoticizarea corpului feminin, ci și de distorsionarea 
masculinității tradiționale.  

 

 
 

Fig. 1. Cineva care dansa foxtrot în timp ce se dansa Çiftetelli (Haber, 17 iulie 1934) 
 

Mișcarea către modernizare însemna că spectacolele, inclusiv cele care 
prezentau Çiftetelli, urmăreau să se distanțeze de imagistica exotică și irațională 
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asociată cu trecutul otoman și cu credințele religioase conservatoare, prezentând 
pe scenă reprezentații seculare și moderne ale performerilor de ambele sexe. În 
orice caz, scenografia dansurilor tradiționale nu includea Çiftetelli ca un gen 
specific. În ziarele vremii, termenul Çiftetelli este asociat cu înțelesuri peiorative și 
expresii ironice, ca „Çiftetelli cu trupă de jazz, Çiftetelli cu rumba și Çiftetelli 
alafranca” (v. Fig.1) în contextul aranjamentelor occidentale, când ar trebui să fie 
asociat cu „dansul femeii fatale, dansul risipei, dansul celor de jos, dizgrația în 
viața urbană, dansul bețivilor, mișcări bizare, oribile, dans dezgustător 
(mendebur)  din buric”. De asemenea, poartă înțelesuri metaforice în meciul de 
fotbal dintre Turcia și Grecia. Mai mult, nu se dansează nici măcar în Iugoslavia, 
așa cum se vede în raport (v. Fig. 2): 

 

 
 

Fig. 2. Haber, 10 noiembrie 1938 
 

„Cariera uneia dintre ultimele dansatoare de Çiftetelli rămase în 
Iugoslavia, Fatma Hilmi, s-a terminat de asemenea într-un dezastru 
cumplit. Dansul din buric, care își pierduse popularitatea în toate țările 
balcanice, își dusese și fanii pe plajele din Iugoslavia, unul câte unul. Fatma 
Hilmi, singura dansatoare rămasă în țară, avea în ultima vreme un singur 
fan. […] Dar într-o seară, Fatma l-a pierdut și pe acesta. În ziua următoare, 
l-a căutat și l-a găsit pe o plajă cu o femeie numită Olga Markuş. 
Dansatoarea și-a pierdut imediat controlul, a scos o armă și a rănit-o pe 
Olga” (10 noiembrie 1938, Haber).  
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Anii 1950: NOUA SCENĂ URBANĂ ȘI REPREZENTAREA FOLCLORULUI 

În anii 1950, în timp ce Çiftetelli rămânea marginalizat, sectorul de turism 
și divertisment din Istanbul cunoștea o creștere semnificativă, introducându-se 
noi locații și experiențe. Această expansiune a scos în evidență contrastul dintre 
scena culturală tot mai modernă a orașului și marginalizarea continuă a 
elementelor tradiționale precum Çiftetelli. Multe condiții, precum mobilitatea 
crescândă a orașului prin migrația populației dinspre zonele rurale și extinderea 
sectorului de servicii, cu tineri care veneau la oraș pentru studii și piața de dans 
tradițional care începea să se formeze în această perioadă, ofereau o mare 
cantitate de materiale pentru reprezentarea Istanbulului pe scenă. În plus, oameni 
de afaceri bogați și antreprenori din zone rurale au venit în număr mare în Istanbul 
în această perioadă, contribuind în mod semnificativ la transformarea stilurilor de 
muzică și dans din cazinouri și cluburi de noapte. Acest curent a provocat o 
distanțare de stilurile occidentale și o orientare spre, în principal, stiluri orientale, 
anatoliene și allaturca37.   

Pe lână restaurante, cazinouri și cafenele muzicale, de exemplu, Casele de 
Divertisment din Sulukule (case formate din camere unde grupuri de clienți 
servesc băuturi și mâncare în timp ce urmăresc tinere fete care dansează pe 
muzică interpretată de tarafuri rome), Çiftetelli și dansul din buric atrăgeau cu 
succes atenția turiștilor străini și locali. Sărbătoarea Primăverii și Florilor avea loc în 
fiecare an în luna mai (1951-1961), fiind organizată de autoritățile din Istanbul ca un 
festival pentru clasele de jos ale orașului. Festivalul se desfășura într-un parc și 
includea multe forme tradiționale de divertisment (karagöz Hacivat, spectacole cu 
jongleri, muzică, dans, mâncare și băuturi etc.); dansatoare din Sulukule apăreau 
pe scenele amenajate și comunitatea lua parte la dansul Çiftetelli.  

Odată cu extinderea locațiilor de divertisment, dansurile asociate cu viața 
urbană, ca dansul din buric Çiftetelli, au câștigat popularitate. În același timp, au 
ieșit la suprafață polemici pentru încorporarea Çiftetelli în repertoriul național de 
dans tradițional, marcând data la care astfel de discuții au fost pentru prima dată 
abordate în mod serios și formal în comunitatea etnocoreologilor. În septembrie 
1954, Institutul pentru Protecția și Supraviețuirea Dansurilor Tradiționale a 
organizat un concurs, anunțând inițial, prin reglementări, că dansatoarele din 
Sulukule vor reprezenta patrimoniul de dans tradițional al Istanbulului cu 
dansurile çengi, köçek și Çiftetelli (v. Fig. 3, Fig. 4). Însă, ulterior, comitetul a 
retractat această decizie, excluzând dansurile din Istanbul din etapa finală a 
competiției. Această măsură a fost criticată de folcloristul Fikret Memişoğlu, care 
și-a expus îngrijorarea într-un lung eseu publicat în Revista Turcă pentru Cercetare 
Folclorică:  

„Această compoziție (Çiftetelli) este expresia spiritului exuberant al 
națiunii turce [...] A neglija acest ritm național în spectacolele de dansuri 
naționale este o neglijență națională [...] Astăzi, femeile noastre [...] 

 
37Astfel de tipuri de proprietari de pământ bogați, originari din mediul rural, au primit denumirea 
generală de hacıağa și au fost eticizați atât de mediatori, cât și de opinia publică generală. Hacı 
înseamnă pelerin la Mecca, iar ağa (agha) înseamnă „proprietar feudal” provincial (Aytar, 2014: 113). 
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dansează și dansuri europene. Aceste dansuri sunt binevenite și nu sunt 
întâmpinate cu obiecții [...] De fapt, nici un dans nu este obscen. Tot așa 
cum nu toate picturile cu nuduri sunt obscene, și dansurile köçek ar putea 
să nu fie obscene, chiar dacă se dansează nud [...] Pentru a privi aceste 
dansuri, a fost necesar ca ansamblul din Istanbul să apară în fața unui juriu 
și să fie inclus în spectacole [...] Un motiv pentru care ansamblul din  
Istanbul nu a fost inclus este că dansatorii din Istanbul erau probabil 
membri ai unei clase lipsite de prestigiu social. Mă întreb ce fel de gândire 
folclorică a avut comisia, pe care nu ne-o putem imagina, în așa fel încât să 
conducă la această neglijență? [...] De ce ceea ce e dorit în Anatolia e 
neglijat în Istanbul? E din cauză că dansează femeile? Toți dansatorii erau 
preocupați de spectacolul grupului din Istanbul pentru că urma un 
concurs. Dar această îngrijorare nu era necesară, și nu era nici un concurs 
[...] Să nu separăm cea mai vivace compoziție coregrafică turcă de cel mai 
agil dans turcesc” (Memişoğlu, 1955: 1060).  
 

 
 

Fig. 3. Trandafirii din Topkapı, Florile din Sulukule, 1954, Revista Turcă de  
Cercetare Folclorică  

 
Problema nu se referă doar la dansul Çiftetelli, ci și la dansatoarele din 

Istanbul. De fapt, Çiftetelli a fost acceptat în Sărbătorile de Dans Tradițional în alte 
regiuni și formate, cum sunt dansul lingurii și o versiune masculină a Çiftetelli din 
Konya în Anatolia centrală, toate în aceeași decadă. (v. TFA, 1955: 1162). Textul 
reflectă eforturile de a integra Çiftetelli în cultura tradițională prin distanțarea sa 
de industria de divertisment și de dansul din buric. Totodată pune în discuție 
impactul curentului de  re-islamizare asupra corpului feminin după Al Doilea 
Război Mondial.  Transformările cerute de secularizare vin cu provocări. În plus, 
odată cu transferul puterii de la republicani către elitele tradiționaliste, apare o 
reticență față de marginalizarea dansului Çiftetelli, o tradiție urbană otomană, în 
pofida conflictului său cu morala și credințele.  
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Fig. 4. Akis, 3 iulie 1954. (Notă: dansatoare turce și americane interpretând 
dansurile noastre naționale, le puteți deosebi unele de altele?)  

Anii 1980: O NOUĂ ABORDARE A NAȚIUNII-STAT ȘI A REPREZENTĂRII MEDIULUI 
URBAN 

 
 

Fig. 5. Ansamblul Turc de Dansuri Tradiționale de Stat, Çiftetelli, 1983, 
Radioteleviziunea Turcă 

 
În cele din urmă, dansul Çiftetelli, reimaginat, și-a ocupat locul pe scena 

națională, interpretat de Ansamblul Turc de Dansuri Tradiționale de Stat în 1983. 
Ansamblul a fost fondat în 1975 sub patronajul Ministerului Turismului și 
Promovării, care a devenit mai târziu Ministerul Culturii și Turismului, marcându-
se astfel prima conexiune semnificativă cu guvernul. După această perioadă, în 
special după anii 1980, guvernul și-a asumat un rol mai pregnant ca partener pe 
piața tot mai dezvoltată a dansurilor tradiționale, punând accentul pe colaborarea 
dintre sectorul public și întreprinderile private, care începuse poate chiar înainte 
de anii 1950. 
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Pe parcursul anilor 1970 și 1980, s-au răspândit polemici despre 

„autenticitate” în punerea în scenă a dansurilor tradiționale, despre „puritate” 
muzicală, conținutul programului Radioteleviziunii Turce și „curățenia” modelelor 
combinate cu stilul arabesc. Toate acestea se datorau conceptului de 
naționalitate, inițial separat de conținutul religios de către Republică, reunit cu 
elemente spirituale în anii 1970, conducând spre o perspectivă a naționalului și 
religiei ca „esență”. Politicile culturale ale guvernelor populare naționaliste și 
Islamiste, care susțineau întoarcerea la tradiție, au influențat dezbaterile 
academice despre autenticitate. În pofida misiunii Ansamblului Turc de Dansuri 
Tradiționale de Stat de a „crea un nou mediu scenic fiind fidel esenței dansurilor 
tradiționale, într-o interpretare contemporană, dar fără a le prejudicia esența și 
aspectul formală” (Kurt, 2013: 13), coregrafiile sale au fost primite cu critici. 

În noile aranjamente ale dansului Çiftetelli „zona abdomenului și taliei este 
acoperită de costum, iar dansul din buric este eliminat, în pofida stilului cizelat al 
mișcărilor umerilor și șoldurilor. Mișcările în stil de balet executate de dansatorul 
solist și de grup sunt o versiune profesionistă și rațională a dansului Çiftetelli.” 
(Shay, 2002: 195) După ce coregrafia a fost prezentată masiv pe ecranele 
Radioteleviziunii Turce, s-au făcut auzite și discuții din comunitatea dansului 
tradițional: 

„Dacă dansurile Bar și Zeybek pot fi combinate perfect, este o chestiune 
artistică pe care nu e atribuția noastră să o apreciem. Totuși, crearea unor 
tipuri de Çiftetelli din dansuri tradiționale anatoliene, care numără câteva 
mii, pentru divertismentul proprietarilor de terenuri, este un eveniment 
artistic uimitor... Cu noi aranjamente scenice, nimeni nu are dreptul să ne 
împingă dansurile către dansuri de palat ca çengi, köçek și Çiftetelli, 
influențate de culturile arabă, persană și bizantină. Nici nu există o 
necesitate de a ne apleca spre dansurile din buric pentru a obține 
popularitate externă. Faptul că Ansamblul Turc de Dansuri Tradiționale de 
Stat a abordat stiluri și experimente arabesc într-o perioadă în care TRT a 
interzis muzica în genul arabesc este într-adevăr demn de atenție” 
(Baykurt, 1988: 58-59).  

Asemănător lui Baykurt, altă opinie adaugă:  
„Să etichetăm muzica și dansul „Nopților andaluze” drept dans tradițional 
turcesc ar fi o mare nedreptate. În ce artă folclorică și în ce regiune își are 
originea costumul sumar al concubinelor de la curte? Răspunsul la aceste 
întrebări s-ar putea să nu fie foarte simplu” (Bulut, 1983: 2). 

Ținând cont de climatul politic și cultural în care au apărut aceste critici, accentul 
pus pe termeni ca „palat, concubine, arab, persan, bizantin, proprietari de 
terenuri, arabesc” era crucial. Fluxul politico-cultural, frânat de lovitura de stat din 
1980, și-a reluat cursul prin sinteza turco-islamică, iar otomanismul, esența 
sintezei, a început să fie socializat. Situația a creat totodată un sol fertil pentru o 
critică tot mai acerbă la adresa Republicii, care a operat o ruptură categorică de 
trecutul ei otoman. În acest context, artiștii și figurile culturale s-au axat tot mai 
mult pe teme de memorie, autenticitate și polemici despre ce anume este 
universal, local și național, în paralel cu o re-evaluare a culturii otomane. 
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Organizarea unui bal la Palatul Yıldız în 1986 de către soția prim-ministrului, cu 
decor și costume din epoca otomană, exemplifică trendul emergent al noului 
otomanism, reflectând o dorință de a se reconecta cu și a sărbători trecutul 
otoman. Acest interes crescând pentru motivele și temele otomane indică o 
mutație culturală semnificativă și o resurgență a aprecierii pentru moștenirea 
otomană. Neo-Otomanismul care persistă din perioada post-1980 personifică 
„fuziunea pluralismului otoman tradițional cu multiculturalismul modern liberal”, 
aducând o abordare care favoriza încorporarea și integrarea identității imperiului 
printre valorile contemporane (Bayram, 2020: 29). Coregrafia dansului Çiftetelli 
realizată de ansamblul de stat pune în lumină o fațetă înnoită și conservatoare a 
naționalismului, subliniind o revigorare a elementelor culturale otomane în 
contrast cu perspectiva kemalismului. Această abordare caută să rafineze 
Çiftetelli, diferențiindu-l de dansul din buric. Această interpretare respectă scopul 
guvernamental de a îmbina idealurile Turciei republicane cu moștenirea sa 
islamică otomană, o viziune care a câștigat claritate după anul 2000. În plus, 
spectacolul de dans din buric transmis de Radioteleviziunea Turcă în Ajunul Anului 
Nou, din 1981 până spre finalul deceniului, a scos în evidență diferența dintre 
dansul din buric oriental și coregrafia Çiftetelli. Ambele stiluri includ mișcări 
corporale controlate și îmbrăcăminte sumară; totuși, Çiftetelli prezintă o 
coregrafie de grup, în timp ce dansul oriental pune accentul pe improvizația solo 
(v. Fig. 5, Fig. 6). 
 

 
 

Fig. 6. Nesrin Topkapı, spectacol de dans din buric oriental, 1981, 
Radioteleviziunea Turcă.  

CONCLUZII 

Rezumând, Çiftetelli este un dans modelat de evoluția contextului 
identității și naționalismului turc, manifestat în formele sale repetitive. A generat 
discuții complexe despre corpul feminin, secularizare, ideologie, și comercialism. 
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Coregrafia Ansamblului Turc de Dansuri Tradiționale de Stat, implicând exclusiv 
dansatoare, costumate în așa fel încât să evoce un harem otoman respectabil, dar 
totuși într-un spațiu lipsit de bărbați, înfățișează această complexitate. 
Spectacolul începe cu un dans de grup, după care dansatoarele se așează într-un 
semicerc pentru a privi o solistă, punând astfel în evidență atât expresii 
individuale, cât și colective.  

Dacă ne întoarcem la întrebarea: Çiftetelli este al nostru sau nu?, 
considerăm că termenul „al nostru” folosit aici are un conținut diferit în funcție de 
perioade, atât în constructele ideologice repetitive ale puterii și în ideile 
încorporate care sunt consolidate și transformate de către discursurile puterii. 
Poziționarea pasivă a femeilor în acest conținut înnoit al termenului „al nostru” 
ne îngreunează citirea narațiunilor istorice ca pe un discurs al eliberării.  
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